ARTISTICAS
COMUNITARIAS

HUGO CRUZ
ISABEL BEZELGA
PAULO SIMOES RODRIGUES



Praticas Artisticas Comunitarias

Hugo Cruz, Isabel Bezelga e Paulo Simdes Rodrigues

Cristina Chafirovitch, Hugo Cruz, Isabel Bezelga, Mafalda Guedes e Ramon Aguiar

Marcia Pompeo Nogueira

Domingo Adame
Claudio Bernardi
Giulia Innocenti Malini
Rita Wengorovius

Armando Nascimento Rosa

Lucilia Valente
Isabel Bezelga
Claire Binyon
Hugo Cruz

Ana Almeida

Ana Sofia Santos
José Luis Costa
Ricardo Rodrigues
Rafael de Moraes
Marco Ferreira
Silvia Ferreira
Sylvie Rocha
Anita Cione da Silva
Daniela Gatti

Lina Almeida

Ana Souto e Melo
Jodo Paulo Balula

Helena Correia da Silva

Rosério Costa

Beatriz Wey
Alexandra Espiridiao
Hugo Andrade
Marzia Bruno
Cristina Chafirovitch
Hugo Dinis

José Pedro Regatdo
Katia Sa

Teresa Matos Pereira
Marta Terra

Salete Felicio
Estrella Luna Mufioz
Flavia Liberman
Marina Guzzo
Grécia Navarro
Andréa Martini

Yara M. Carvalho
Renato Ferracini
Elizabeth Lima
Flavia Liberman

Ana C .Colla

Raquel S. Hirson
Slavisa van Lammere
Eliane Dias de Castro

Joana Brito

Marcia Mansos

Katharina Déring

Liliana de Abreu

Manuela Ferreira

Tiago Porteiro

Marta Leitao

Maria Manuel Baptista
Larissa Latif

Maria Jodo Mota

Ramon Santana de Aguiar
Flavia Lemos Mota de Azevedo
José Heleno Ferreira
Izaac Erder Silva Soares
Joao Ricardo Ferreira Pires
Erika Carolina de Oliveira
Armandina Ramos
Isabela Umbuzeiro Valent
Eliane Dias de Castro
Maria Rosin Sartori
Mariola Mourelo

Silvia Ferreira

Eugénia Vasques

Miguel Falcao

Elizabeth de Araujo Lima
Erika Alvarez Inforsato
Isabela Umbuzeiro Valent
Renata Monteiro Buelau

Susana C. Gaspar
Julia Kruszczynski Bergmann
Tatiana Alves Cordaro Bichara

Angela Saldanha
Teresa Torres Eca
Teresa Medina

PELE — Espaco de Contacto Social e Cultural
CHAIA — Centro de Histéria da Arte e Investigagao Artistica da Universidade de Evora / UID/EAT/00112/2013/FCT
FCT - Fundagéo para a Ciéncia e a Tecnologia

Suricata Design Studio

Livro digital / PDF
Porto, Junho de 2017

ISBN: 978-989-8550-42-2



EIRPAC - Encontro Internacional de Reflexdo sobre Praticas Artisticas Comunitarias
2015

Ana Paula Guimaraes - IELT-UNL

Antonio Prieto Stambaugh - Universidad Veracruzana / Hemispheric
Institute of Performance Politics

Ariana Cosme - FPCE-UP

Armando Nascimento Rosa - ESTC-IPL / CIAC

Clara Sarmento - IELT-UNL / ISCAP-IPP

Cristina Chafirovitch - CIAC

Domingo Adame - Universidad Veracruzana / Centre International de
Recherches et Etudes Transdisciplinaires (CIRET - Paris)

Hugo Cruz - IELT-UNL / PELE / ESMAE-IPP

Isabel Bezelga — Universidade de Evora / IELT-UNL

Isabel Menezes - FPCE-UP

Lucilia Valente — Universidade de Evora / IDEA

Madalena Vitorino - Coredgrafa e professora

Marcia Pompeo Nogueira - Universidade do Estado de Santa Catarina
Marina Henriques - Universidade Federal do Rio de Janeiro

Ramoén Aguiar — IELT-UNL / Pythagoras Institute

Teresa de Ega - APECV / NEA - i2ADS

Anabela Gongalves - IELT-UNL

Claire Binyon - ESMAE-IPP

Claudia Andrade - ISPA

Hugo Cruz - IELT-UNL / PELE / ESMAE-IPP
Isabel Bezelga - Universidade de Evora / I[ELT-UNL
Jodo Pedro Correia - PELE

Maria Joao Mota - PELE

Rita Wengorovius - ESTC-IPL / TeatroUman

pele
O cume= ESMAE | Bres®
[CSH semesais: FCT - [=HIELT

UNIVERSIDADE NOVA DE LISBOA

O |ELT é financiado por Fundos Nacionais através da FCT - Fundagéo para a
Ciéncia e Tecnologia no &mbito do projeto PEst-OE/ELT/UI0657/2015

O Encontro Internacional de Reflexdo sobre Praticas Artisticas Comunitarias (EIRPAC) 2015
foi organizado pelo Instituto de Estudos de Literatura e Tradi¢do (IELT) da Universidade Nova
de Lisboa, Universidade de Evora, ESMAE/IPP, PELE Espaco de Contacto Social e Cultural
no ambito do MEXE_IIl Encontro Internacional de Arte e Comunidade. Este encontro cientifico
decorreu nos dias 9 e 10 de Setembro de 2015 no Teatro Carlos Alberto no Porto, Portugal.

Os textos que constam neste livro sdo da exclusiva responsabilidade dos seus autores.






Boas indicacdes para construir futuro:
Uma Introducao possivel!

E-Book que agora se apresenta pretende ser uma
O compilacédo de multiplas reflexdes que estimulem

0 debate sobre as praticas artisticas comunitarias.
Estdo aqui reunidos um conjunto significativo de textos que
ilustram a sa diversidade de perspectivas e abordagens
praticas nos contextos das Artes e Comunidades. Os seus
autores, oriundos de varios paises, sdo representativos quer
da academia, quer de associagdes culturais e artisticas,
quer de instituicdes locais, reginais e nacionais que tém nas
articulagdes com diferentes comunidades, os ricos territorios
de experimentacao e pratica artisticas.
Na sua maior parte, o E-Book decorre da reflexdo iniciada na
12 edicdo do Encontro Internacional de Reflexdo sobre Praticas
Artisticas Comunitarias (EIRPAC), que aconteceu de 9 a 10 de
Setembro de 2015 no Porto enquadrado no Il MEXE Encontro
Internacional de Arte e Comunidade.
Este encontro resultou de uma intercepgéo de vontades de
varias entidades que se juntaram numa co-organizagao que
demonstra a coeréncia entre a teoria e pratica das abordagens
neste campo. Um dos grandes objectivos destas praticas passa
pela colaboragéo entre partes diferentes numa constru¢édo
colectiva, foi o que aconteceu nesta co-organizagdo que
envolveu o Instituto de Estudos de Literatura e Tradi¢cdo (IELT/
FCSH) da Universidade Nova de Lisboa, a Universidade de
Evora, a Escola Superior de Musica, Artes e Espectaculo
(ESMAE/IPP) e a PELE Espago de Contacto Social e Cultural.
A realizacdo do EIRPAC assumiu-se como relevante dada a

importancia que estas praticas tém vindo a ocupar no espaco
das criagdes artisticas contemporaneas, entendendo-se
estas realidades como indissociaveis das manifestagoes e
experiéncias sociais e culturais das comunidades.

A 12 edicao do Encontro teve como principais objectivos

0s seguintes: investigar praticas artisticas comunitarias

no contexto internacional, identificando o papel social que
desempenham e as formas estéticas utilizadas; promover o
intercAmbio e parcerias entre projectos artisticos comunitarios
nacionais e internacionais; analisar as criagdes artisticas

que reflictam processos de transformacéo cultural, social e
comunitaria; estimular a investigagéo e criagdo de pensamento
critico e cientifico sobre projectos comunitarios de cariz
artistico; analisar questdes relacionadas com a postura ética
e politica a adoptar na intervencgéao artistica na comunidade;
aprofundar os moldes de desenvolvimento da investigacéao
académica na pratica artistica.

O programa final do EIRPAC integrou 57 comunicagdes
integradas em diferentes painéis, 1 exposicao e 1 poster
proveniente de paises diferentes. O Encontro teve ainda como
conferencistas convidados Marcia Pompeo Nogueira da
Universidade de Santa Catarina — UDESC (Brasil), Domingo
Adame da Universidade Veracruzeana (México) e Claudio
Bernardi e Giulia Malini da Universidade Catélica de Milano —
Sacro Cuore (Italia). Estes convidados abordaram o teatro e
comunidades desde uma perspectiva do contexto brasileiro, o
teatro comunitario no século XIX, de uma forma mais alargada,
e as intersecgdes entre o teatro social e a performance numa
visao tedrica e pratica contemporanea.

No programa do EIRPAC destacou-se a presenca de propostas
das mais diversas linguagens artisticas do teatro a danca e as
artes plasticas. Esse programa extenso e diverso, tendo em
consideracgéao tratar-se de uma primeira edicdo, revelou a res-
posta as necessidades sentidas pelos investigadores, artistas e
técnicos das diferentes areas de cruzamentos destas praticas,
de espacgos desta natureza e com esta missédo. De salientar

o cruzamento promissor da esfera real e pratica com a esfera
académica e tedrica. O Encontro representou a inscricdo de um
espaco concreto de questionamento e o inicio de uma network
para as cada vez mais pujantes praticas artisticas comunitarias.



Numa tentativa de sintese do E-Book sublinham-se varias
dimensdes que se apresentam de forma transversal e
sistematica e que importa realgar. Desde logo, fica reforcada

a grande diversidade de abordagens no que se refere as
linguagens e metodologias artisticas, destacando-se o conceito
de empoderamento dos participantes ao longo do processo
como um aspecto fundamental. E identificada a necessidade de
construcao de uma rede consistente e estruturada no ambito
das praticas artisticas comunitarias assim como a forte relagao
entre pratica e reflexao tedrica para o avanco na discussao de
modelos nesta area.

Outro ponto fundamental a destacar é a primazia dada

as metodologias qualitativas na investigagcao nesta area
(exs.: histérias, memodrias, relatos pessoais e etnografias
autobiograficas). Ainda do ponto de vista metodoldgico a
investigagdo-acgao salienta-se como paradigma dominante.

Os trabalhos artisticos que séo apresentados e discutidos
revelam igualmente um forte foco em questdes sociais e
politicas e a transdisciplinaridade como denominador comum
da diversidade de experiéncias.

A transformacao social e a mudanga como motor das praticas
artisticas comunitarias sao outro ponto fundamental que

se afirma veementemente neste E-Book, assim como a
proximidade afectiva e relacional dos investigadores nesta area
com o objecto de estudo dos varios projectos de investigacao.

A grande diversidade nas praticas artisticas comunitarias, ndo
se limita apenas a dimensao das linguagens artisticas como ja
foi referido, mas também se estende aos contextos (comunida-
des, prisdes, favelas, escolas...). Um aspecto também realgado
amiude prende-se com a relevancia dada a praticas culturais

que tém na “festa”, “celebragcéo” e tradi¢cdes populares, a base
para o questionamento nos processos de criacao.

As reconfiguragdes individuais e colectivas como caracteristica
inerente das praticas artisticas comunitarias perante as
tematicas centrais e recorrentes das relagdes de poder e
dominacgéao, assim como o papel da escola nestas praticas
surgem também como ideias destacadas.

Outro aspecto essencial abordado em varios textos do E-Book
prende-se com a importancia do corpo como ponto de partida
nas praticas artisticas comunitarias, assim a relevancia do
estimulo da criatividade junto dos participantes. De uma forma
geral destaca-se ainda a importancia das ac¢des concretas
como consequéncia das praticas artisticas comunitarias, assim
como a necessidade de uma concepg¢ao ampla e diversa do
conceito de comunidade mais conectada com o Mundo actual.

Para finalizar, revelou-se ainda a forte necessidade de inscrever
um vocabulario base nesta area sem perder a riqueza da sua
diversidade e a urgéncia de um balango sobre a formacéo
especifica disponivel nesta area, sistematizando os seus
pontos fortes e fracos.

Esta obra, decorrente da 12 edicdo do EIRPAC acontece num
contexto complexo mas ao mesmo tempo impulsionador de
accao. E importante ter em conta o que se construiu no seu
todo de uma forma colectiva com a participagdo dos variados
actores. Neste sentido um agradecimento especial aos autores,
as entidades co-organizadoras e parceiras, as comissdes
cientifica e organizadora do Encontro, aos participantes e a
todos os cidadédos que se envolvem na sua vida quotidiana nas
praticas artisticas comunitarias.

Até 2017.

Hugo Cruz
Isabel Bezelga
Paulo Simoées Rodrigues



Teatro e
Comunidades
A experiéncia
brasileira

Marcia Pompeo Nogueira
Universidade do Estado de Santa Catarina
Brasil

Teatro na Comunidade é um fendbmeno que se manifesta de
diferentes formas, proposto por diferentes ideologias e assu-
mindo diferentes significados. A nomenclatura utilizada também
varia: devemos chamar de teatro comunitario? Teatro baseado
na comunidade? Minha opg¢éo é por Teatro em comunidades ou
na comunidade porque nao acredito que o teatro feito nesses
contextos seja um tipo especifico de teatro. Diferentes pro-
postas teatrais podem acontecer numa comunidade. Mas que
critérios podem nortear esta pratica? Como devemos avalia-la?
Qual a especificidade deste tipo de teatro?

Acredito ser fundamental criar alguns pardmetros que possam
guiar nossa pratica teatral em comunidades e para podermos
avaliar a diversidade de trabalhos ali desenvolvidos. Vou iniciar
este artigo conceituando comunidade.

Quando falamos de comunidade a primeira imagem que
geralmente se faz é de uma comunidade rural, pequena,
estavel, isolada geograficamente.

Pessoas interagiam umas com as outras enquanto seres
sociais “totais” informados por um amplo conhecimento de cada
um, cujos relacionamentos séo frequentemente formados por
ligagdes de afinidade e consanguinidade (Cohen, 1985, p. 25).
Esta perspectiva seria completamente distinta da comunidade
urbana, caracterizada pela multiplicidade de contextos, onde as
pessoas:

Vivem em um [lugar] e trabalham em
outro, viajam para ainda outros, indo talvez
para outro lugar no seu tempo de lazer.
Esta pluralidade de contextos é reproduzida
estruturalmente na prépria ecologia da
cidade, dividida em zonas, claramente
distinguivel pela populagao e fungdo. Os
vestigios da comunidade seriam somente
encontrados no nivel das vizinhangas
(Spengler apud Cohen, 1985, pp. 25-26).



Diante desta fragmentacéo e diferencgas internas, pode-se

até concluir que a comunidade nao poderia sobreviver a
industrializagédo e urbanizag¢éo. Entretanto Cohen chama a
atencéo sobre a unicidade aparente das comunidades rurais,
vistas como simplificagcdes que escondem diversidades,
hierarquias, baseadas em diferentes bases: idade, posicao
social, género etc. Comunidade implicaria, portanto, em
semelhancas e diferencgas.

Qualquer comunidade — rural ou urbana — ou formas de
associacgodes teria a funcao estrutural e ideoldgica, segundo
Raymond Williams, de mediar os individuos e a sociedade
mais ampla (Williams, 1965, pp. 95). Seguindo essa linha

de pensamento, Kershaw propde que toda comunidade é
parecida no que diz respeito as diferencas internas que abriga
e ao papel de mediagéo que assume entre o individuo e a
sociedade. Ele cita dois tipos de comunidade:

“Comunidade de local” é criada por uma rede de
relacionamentos formados por interacées face a face, numa
area delimitada geograficamente.

“Comunidade de interesse”, como a frase sugere, é formada
por uma rede de associa¢des que sdo predominantemente
caracterizadas por seu comprometimento em relagdo a um
interesse comum. Quer dizer que estas comunidades podem
nao estar delimitadas por uma area geografica particular. Quer
dizer também que comunidades de interesse tendem a ser
explicitas ideologicamente, de forma a que mesmo se seus
membros venham de areas geograficas diferentes, eles podem
de forma relativamente facil reconhecer sua identidade comum
(Kershaw, 1992, p. 31).

No primeiro sentido, acredita-se que pessoas que vivem e/

ou trabalham numa mesma regiao possuem determinadas
vivéncias e problemas comuns, enquanto, no segundo, a
comunidade estaria indicada por pessoas que comungam de
ideias, por um olhar preconceituoso com que s&o vistas, ou
por sofrer uma mesma exclusdo, como por exemplo: mulheres,
homossexuais, negros, meninos de rua, domésticas, entre
outros. Boal chama esses grupos de “tematicos — formados
por participantes que, por alguma razéo, ou ideia, algum forte
objetivo se uniram” (Boal, 1996, p. 70).

Desta forma, assumimos a conceituagao de Anthony Cohen:

Comunidade ndo se define apenas em
termos de localidade. (...) E a entidade a
qual as pessoas pertencem, é maior que as
relages de parentesco, mas mais imediata
do que a abstragdo a que chamamos de
“sociedade”. E a arena onde as pessoas
adquirem suas experiéncias mais
fundamentais e substanciais da vida social,
fora dos limites do lar (Cohen, 1985, p.15).

Além de identificar diferentes tipos de comunidade, Cohen des-
taca uma qualidade que muito interessa ao teatro na comunida-
de: a arena, o lugar de articulagdo e de confronto de ideias.

A partir dessa conceituacdo de comunidade, como podemos
definir o teatro na comunidade? O que diferencia este teatro
de outros? Qual a sua especificidade? Para mim, a melhor
definicéo é a de Baz Kershaw:

Sempre que o0 ponto de partida [de uma
pratica teatral] for a natureza de seu
publico e sua comunidade. Que a estética
de suas performances for talhada pela
cultura da comunidade e de sua audiéncia.
Neste sentido estas praticas podem

ser categorizadas enquanto Teatro na
Comunidade (Kershaw, 1992, p. 5).

Dessa forma, ndo basta se apresentar numa comunidade
para que sua pratica possa ser entendida como teatro na
comunidade. E preciso que seu contetido e/ou sua forma
dialoguem com a comunidade.



Outras pistas, nessa direcao, vém de Eugene van Erven. Para
ele, os diferentes estilos do Teatro na Comunidade se unem
por “sua énfase em histérias pessoais e locais (em vez de
pecas prontas) que sao trabalhadas inicialmente através de
improvisacoes e ganham forma teatral coletivamente” (van
Erven, 2001,p. 2). Seus materiais e formas sempre emergem
diretamente (se nao exclusivamente) da comunidade, cujos
interesses se tenta expressar.

No percurso assumido pela pratica de Teatro na Comunidade
identificamos basicamente trés modelos, frutos uma evolugcao
histérica. Pode-se dizer que esses modelos partem de praticas
decididas de cima pra baixo, para praticas cujo objetivo e
métodos sao decididos pelas pessoas que participam dos
projetos teatrais. Entretanto, este percurso ndo € o Unico,
todas essas etapas podem ser encontradas ainda hoje. O
que existe de comum entre todos esses modelos € que “sdo
representados fora dos holofotes do teatro metropolitano”
(idem, 243). Os trés modelos seriam:

Este modelo inclui o teatro feito por artistas para comunidades
periféricas, desconhecendo de antemao sua realidade.
Caracteriza-se por ser uma abordagem de cima pra baixo, um
teatro de mensagem. Como diz Boal:

Usévamos nossa arte para dizer verdades,
para ensinar solugdes: ensindvamos 0s
camponeses a lutarem por suas terras,

porém nds éramos gente da cidade
grande; ensindvamos aos negros a lutarem
contra o preconceito racial, mas éramos
quase todos alvissimos; ensindvamos

as mulheres a lutarem contra 0s seus
opressores. Quais? Nds mesmos, pois
éramos feministas-homens, quase todos.
Valia a intengdo (Boal, 1996, pp. 17-18).

Este modelo também pode ser caracterizado pela abordagem
que busca identificar os problemas das comunidades e
prescrever solugdes, sem consultar as comunidades. Nesse
contexto, sdo os técnicos que identificam os problemas dos
moradores, mesmo sem consulta-los. Eles contratam grupos de
teatro para criar pecas sobre estes problemas e apresenta-las
para os membros da comunidade.

Tanto o teatro que prescreve solugdes técnicas — trazendo
informagcdes modernizantes para persuadir as pessoas a
mudarem sua pratica tradicional — que eu chamo de devprop
como o teatro que busca trazer mensagens libertadoras para o
povo — o agitprop podem ser caracterizados como abordagens
de cima para baixo, uma imposicado de uma visdo de mundo
sobre outra. Para Paulo Freire, neste fenbmeno os invasores
penetram o contexto cultural do outro e, ignorando o potencial
deste ultimo, impdem sua visao de mundo sobre aqueles que
eles invadem e inibem a criatividade do invadido através da
restricao de sua expressao (Freire, 1977, p. 178).

A nova abordagem, inspirada por Augusto Boal (1983) e
Paulo Freire (1977), baseia-se no principio de respeito as
necessidades reais do povo, ndo do que se imagina que
precisem. Augusto Boal, numa autocritica de sua fase anterior
de teatro propagandistico, cria o Teatro do Oprimido. Ele
ponderou que nao é justo um grupo de teatro de classe média
urbana chegar numa comunidade rural pobre, que vive uma
realidade completamente diferente da sua, e pedir que seus
moradores assumam posi¢des e riscos que ele ndo esteja
assumindo.

Isto significa que, no lugar de tratar pessoas pobres de areas
rurais ou urbanas como objeto de pesquisa, eles deveriam ser
tratados como sujeitos.



Paulo Freire entende que a realidade concreta de uma area
néo pode ser reduzida a um conjunto de fatos ou dados,

cuja existéncia nao seria importante de verificar. Para ele,

a realidade concreta é mais do que os fatos e os dados
selecionados mais ou menos isoladamente. Ela é todos os
fatos e dados mais a percepcdo que a populagdo envolvida
tem sobre eles. Entéo, a realidade concreta aparece na relagéo
dialética entre objetividade e subjetividade (Freire cit. in
Brandao, 1982, p. 35).

Dessa forma, enquanto perspectiva que escuta a comunidade,
a especificidade do teatro com comunidades diz respeito a
quem cria e encena o teatro. Neste modelo, o grupo de teatro
volta para sua base com as informagdes colhidas e cria um
espetaculo que vai ser encendo na comunidade.

Teatro feito pelo povo representa um processo que envolve a
comunidade durante todo o processo, incluindo a construgdo
do texto, que é baseado nas préprias pessoas e seus
problemas. Aqui a comunidade é convidada a se envolver
desde a identificagédo do foco do trabalho teatral até a atuacéo
na apresentacéo final.

O que prevalece é a ideia de dar ao povo 0s meios de
producdo teatral. Teatro é praticado como uma arena
dramatica onde os assuntos das pessoas sao apresentados,
compartilhados entre diferentes membros das comunidades,
de forma a fortalecer as pessoas, para agir como um meio

de comunicacgédo entre diferentes setores da comunidade e
mesmo entre diferentes comunidades, enquanto uma forma de
identificar e solucionar os problemas, de compartilhar histérias.
O processo de dar forma a essa nova pratica teatral ndo

tem sido facil. Experimentos vém acontecendo desde 1970,
construindo, na pratica, as ideias de Boal e Freire. Parece ser
um imenso processo de aprendizagem que vem acontecendo
em diferentes paises.

O Teatro passa a ser o0 espaco privilegiado para refletir sobre
questdes de identidade de comunidades especificas. Ele seria,
neste sentido, porta-voz de assuntos locais, 0 que poderia
contribuir para expresséo de vozes silenciosas ou silenciadas
da comunidade. Como dizem alguns autores, o teatro feito
pela comunidade contribuiria para a “continua regeneracgao do
espirito de comunidade” (Kershaw, 1992, p. 60).

Os processos de criagdo nesta area envolvem frequentemente a in-
teracéo de artistas de classe media com pessoas de comunidades
periféricas. Em termos metodoldgicos esta interagdo exige o enfren-
tamento de muitas questdes: como evitar uma relagéo de invaséo
cultural? Como criar uma relagao dialégica? Como pode se dar a
interacdo de culturas diferentes? Qual o papel do facilitador? Paulo
Freire (1977) fornece as bases de muitos trabalhos que enfrentam
este tipo de desafio. Seu método fundado no dialogo, no respei-

to pelo diferente, exige periodos preparatérios de conhecimento
mutuo, em que ambos, comunidade e facilitadores, pesquisam a
comunidade na busca de temas significativos que podem estar na
base de processos teatrais conjuntos.

Frequentemente, em trabalhos de Teatro na Comunidade, os
objetivos sao definidos em termos dos conteudos: “O trabalho

de teatro na comunidade € de criar uma dialética entre o estado
presente e as possibilidades futuras de uma comunidade particular,
moderada pelo conhecimento sobre e a identificacdo com estas
comunidades” (Kershaw, 1978, cit. in Kershaw 1992, p. 61).

Mesmo n&o sendo o unico foco dos trabalhos de Teatro na
Comunidade, a questao estética também esta presente. Como
dissemos anteriormente, a producéo de teatro, nesta area,
talhada pela cultura da comunidade. Trata-se de uma estética
com padrdes particulares que nao pode ser julgada segundo
parémetros estranhos a ela:



0 status de toda arte legitima e da alta
cultura, é confirmado por uma elite
burguesa que promove seu préprio

gosto social e culturalmente determinado
enquanto naturalmente superior e relega

a arte comunitaria para uma categoria

decididamente inferior de expressao cultural
(Hawkins apud van Erven, 2001, p. 252).

A superacao desta perspectiva pode contribuir para focar um
novo entendimento da estética do Teatro na Comunidade, de
forma a superar a maneira como esta area artistica vem sendo
marginalizada: “ndo sdo somente os participantes considerados
«periféricos» [da periferia], teatro na comunidade enquanto
uma forma artistica também o é€” (van Erven, 2001, p. 2). Esta
marginalizacao reflete-se na falta de publica¢ées a respeito, na
falta de debate sobre seus resultados e sobre a especificidade
desta proposta estética, precisa ser superada para que
possamos nos informar mais sobre as praticas existentes, para
que elas possam ser aprimoradas e que revertam em mais
beneficios para as comunidades.

A analise do teatro na comunidade contribuiu para meu
entendimento do que acontece no Brasil. Minha leitura inicial
era de que o teatro feito em contextos comunitarios no mundo
tinha a influéncia de dois brasileiros — Paulo Freire e Augusto
Boal — mas no Brasil esta influéncia nao se fez presente porque
a pratica teatral comunitaria era insipiente. Este entendimento
era respaldado pela dificuldade que encontrava na busca de
uma bibliografia nacional sobre o teatro feito nesses contextos;
de comunicagdes ou palestras em Congressos, Seminarios de
Teatro ou de Educacgdo; e ainda de disciplinas oferecidas nos
cursos de graduagédo em teatro que tratassem do teatro na
comunidade.

A pesquisa que passei a desenvolver nesta area foi me
mostrando outra realidade. Comecei a me surpreender com a
amplitude da pratica teatral feita em contextos comunitarios,
no Brasil. Sao espagos em que o teatro é praticado fora dos
holofotes do teatro comercial e que, talvez por isto mesmo,
parecam ser invisiveis para as editoras e para academia. Para
dar forma e entender melhor esta realidade diversa e vasta
que emergiu a partir deste estudo, propus uma classificacao de
praticas teatrais.

Apresento em seguida o esbo¢co de um mapeamento de
praticas que acontecem em contextos comunitarios, no

Brasil. Inclui iniciativas propostas por instituicdes externas a
comunidade, como as Organizagées Nao Governamentais
(ONG); politicas publicas de diversas areas (saude, educagao,
acao social, etc.) e da area especifica da cultura; e iniciativas
que partem de instituicoes religiosas. Inclui também iniciativas
que sao propostas por movimentos politicos e por grupos
artisticos. Existem ainda iniciativas independentes de artistas
e de pessoas comuns que se articulam para fazer teatro. Nao
quero dizer que estas areas nao se interpenetram e que nao
existam iniciativas de outra natureza, mas basicamente séo as
iniciativas que me ajudam no mapeamento das praticas que
acontecem em contextos comunitarios.

A pratica teatral em Organizag¢des ndo Governamentais —
ONG - tem se multiplicado recentemente de forma vertiginosa
no Brasil. S para ter uma ideia, uma pesquisa feita pelo
programa Juventude Transformando com Arte', com o objetivo
recolher e disponibilizar informacdes sobre agdes voltadas ou
lideradas por jovens, promovidas por grupos e organiza¢des
que tenham por foco a transformacao social através da arte e
da cultura, identificou 1130 Organizacdes Nao Governamentais
registradas atuando com jovens em projetos artistico-culturais
na Regido Nordeste e parte da Regido Sudeste (nos Estados
de Sao Paulo, Espirito Santo e Rio de Janeiro). Segundo o
mapeamento, estes projetos envolvem, entre professores e



participantes, 980 mil integrantes que estdo relacionados com o
foco da arte e cultura em comunidades de baixa renda, apenas
nas regides pesquisadas. O teatro e a danca estao presentes
na maior parte das instituicoes.

As politicas publicas também representam um canal para
trabalhos teatrais comunitarios no Brasil. Existem diferentes
modelos, que variam em termos de maior ou menor
articulacdo entre as atividades, dos recursos envolvidos na
sua estruturacéo, a qualidade da divulgacéo, a duracéo dos
projetos etc. Estudos mostram as conquistas de um projeto de
longo prazo, que sao raros, ja que muitas vezes esses projetos
estéo sujeitos a resultados eleitorais. Num dos estudos?,
destaca-se a articulagdo entre projetos de iniciacéo teatral em
centros comunitarios e projetos mais voltados para a qualidade
artistica. Este didalogo conquistado ampliou o significado do
teatro para os jovens e fez o publico se orgulhar da produgao
local, expressa nas longas filas que se formavam para assistir
os atores de suas comunidades, contribuindo, dessa forma,
para mudar a imagem da cidade.

O Teatro Comunitario religioso é a origem do engajamento de
muitos jovens com a pratica teatral. Envolve frequentemente
encenacoes ligadas a datas religiosas, como a representacéo
da Paixao de Cristo, que pode adquirir contornos mais ou
menos comunitarios, dependendo do tipo de envolvimento

dos participantes; trabalhos vinculados a grupos de jovens;
trabalhos assistenciais etc. A pratica teatral em comunidades
pode ser identificada junto a religido espirita, pentecostal,
catdlica, etc.

Identificar essas praticas, entretanto, nao significa conhece-las,
classifica-las enquanto teatro para ou teatro por comunidades.
Minha hipétese € que muitas dessas praticas assumem uma
postura instrumental, mas faltam estudos, ainda ha muito que
se aprofundar, em funcdo da quantidade e da variedade de
praticas existentes.

1 http://www.juventudearte.org.br/banco-
de-experiencias/o-banco-de-experiencias/
index.shtml

2 Pesquisa Cleber Borges Pereira. A
relacdo entre politicas culturais e o teatro:
As contribui¢gbes do grupo jovens atores de
diadema nos violentos anos 1990, 2011.

Outro exemplo é o teatro feito em comunidades vinculadas

a movimentos artisticos, e/ou sociais. No Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) — além da presencga

de uma pratica bastante teatralizada, que existe desde a
origem do movimento, as chamadas “Misticas”, que sé@o formas
artisticas bastante simbdlicas que abrem os encontros do
movimento — o MST tem tido diferentes contatos com o teatro,
como a formacao em Teatro do Oprimido com o préprio Boal,
com o apoio do Centro do Teatro do Oprimido do Rio. Outra
influéncia teatral do Movimento vem de grupos teatrais, como
por exemplo, a Companhia do Latao, que contribuiu para a
estruturacédo do grupo, do MST, Filhos da Mae... Terra. O que
impressiona nessa modalidade de teatro em comunidades

é a incorporacgéo da estrutura e organizagao politica para
disseminar a pratica teatral que, no caso do MST, multiplica-
se rapidamente em assentamentos de diferentes regides do
Brasil. Aspectos desse processo sao apresentados no artigo
“Banco de Dados para o Teatro em Comunidades: a Agitacao e
Propaganda e as Préticas Teatrais no MST™.

Essas experiéncias tém sensibilizado a tal ponto o MST

para o papel da arte, que gerou uma procura por ampliagdo

da formacgéao nesta area. Como resposta a esta solicitagao,
estamos, no momento, oferecendo um curso de Pés-Graduagéo
Lato Sensu em Arte no Campo, destinado a assentados da
reforma agraria da Regido Sul do Brasil. Este projeto inclui
apoio a grupos organizados de assentamentos desta regido,

0 que imaginamos, vai contribuir para o aprofundamento dos
trabalhos destes grupos, na Regiao Sul.

O teatro de Grupo também esta na origem de muitos trabalhos
de teatro em comunidades. Essa ligagdo pode ter sua origem
na necessidade de sobrevivéncia financeira do grupo e dos
seus membros e/ou estar ligada a seus objetivos politicos,
estéticos e educacionais. Grupos como Teatro Oficina, em Sao
Paulo, através do projeto Movimento Bixigdo que oferece ofici-
nas para criancas e jovens do bairro do Bixiga. O grupo Tribo
de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, com sede em Porto Alegre,
como parte das atividades do grupo, desenvolve o Projeto Tea-
tro como Instrumento de Discussao Social, que oferece oficinas
teatrais nos bairros de Porto Alegre, desde 1988%.



3 Artigo de Nogueira e Rétulo in Revista
DaPesquisa, 3(1).

2 0 mestrado de Maria Amélia Gimmler
Netto “Etica, boniteza e convivio teatral
entre grupos e comunidades” analisa
estes projetos.

Existem também praticas teatrais comunitarias independentes
que se vinculam a comunidades de local, buscando
financiamentos diversos, mas existindo independente deles.
Destaco algumas perspectivas, como o grupo N6s do Morro,
da favela do Vidigal, no Rio de JaneiroS. O Grupo Pombas
Urbanas, da Cidade Tiradentes em Sao Paulo, é outro
exemplo®. Incluo também nesta modalidade o trabalho teatral
da comunidade de Ratones’.

O grupo que me introduziu ao Teatro na Comunidade
transformou-se num trabalho independente, sem perder

o vinculo com a universidade, através da participacéo de
representantes do Nucleo de Formacgéo de Facilitadores em
Teatro na Comunidade®.

Muitas vezes, a politica publica na area da cultura, as ONG ou
as instituicdes religiosas iniciam um trabalho teatral, que se
transforma num grupo independente. Outras vezes um grupo
independente faz uso de uma politica publica para financiar
seus projetos ou para ampliar a formacgéo de seus integrantes.
Desta forma, fica complexo identificar com precisao quando

o teatro comunitario se torna autdnomo, expressao de uma
localidade, ou quando se trata de uma iniciativa restrita a uma
atividade proposta por agentes externos, de curta duragéo.

O campo desta pesquisa é imenso. Tenho consciéncia que 0s
estudos feitos até aqui sdo a ponta de um iceberg.

5 0 livro A favela como palco e
personagem, de Marina Henriques
Coutinho, analisa o trabalho do Nés do
Morro e de grupos teatrais comunitarios,
da periferia do Rio de Janeiro, que séo
apoiados pelo N6s do Morro.

6 Foi foco da pesquisa de mestrado de
Denise Diba “De ponto de drogas a ponto
de cultura: Juventude, teatro e promocao
da saude”.

7 Ver Nogueira, M. P. (2015). Ventoforte
no teatro em comunidades. Florianépolis:
Letras Contemporaneas.

8 Parte do projeto de Extensao
Universitaria Teatro e Comunidade,
coordenado pela autora desde 2008.

Em primeiro lugar, gostaria de assumir os limites desta
pesquisa, ja que esta restrita ao que consegui ter acesso

em relacdo ao que é o teatro na comunidade no Brasil. A
impressao que tenho é que quanto mais pesquiso, mais
encontro iniciativas de Teatro na Comunidade.

Em segundo lugar, gostaria de afirmar que este campo de
pesquisa é vivo. Novas propostas estdo sendo feitas durante
a pesquisa e grupos ou trabalhos pesquisados deixam de
existir. Pode-se dizer, entretanto, que o teatro na comunidade
no Brasil tem ganhado maior visibilidade, tanto nos cursos de
formacao de professores de teatro, como nas publica¢des que
comecam a se multiplicar, e nos eventos como seminarios ou
conferéncias.

Nao tenho a intencdo ou condi¢cbes para afirmar que o Teatro
na Comunidade é ou ndo é a forma mais praticada de teatro,
mas € evidente que se trata de uma forma muito praticada, um
imenso campo de pesquisa e atuagéo.
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Este artigo é sobre a experiéncia brasileira de teatro na
comunidade. Parte de uma definicdo de comunidade para
conceituar o teatro na comunidade e seus diferentes modelos:
teatro para comunidades, teatro com comunidades e teatro
por comunidades e chama a atencéo sobre as especificidades
estéticas deste tipo de teatro. A pratica brasileira é classificada
enquanto iniciativas propostas por instituicbes externas a
comunidade, iniciativas propostas por movimentos artisticos,
politicos e sociais, € iniciativas independentes. A analise deste
mapeamento delineia o Teatro em Comunidades, no Brasil,
como uma pratica ampla, diversa, viva, que nao para de
crescer, e que esta ganhando visibilidade e articulagao.

This article is about the Brazilian community Theatre
experience. It starts by the definition of community to
conceptualize community theatre and its different models:
theater to communities, with community and theater by
communities, and draws attention to the aesthetic specificity
of this kind of theater. The Brazilian practice is classified as
initiatives proposed by institutions from outside the community,
initiatives proposed by artistic, political and social movements,
and independent initiatives. The analysis of this mapping
delineates the Community Theatre, in Brazil, as an extensive,
diverse and alive practice, that continues to grow, and that is
gaining visibility and articulation.
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Teatro
comunitario do

século XXI para o
reencantamento

do mundo

Domingo Adame
Universidad Veracruzana
México

A humanidade, e em geral o cosmo, tem existido em um pro-
cesso constante de transformacédo e mudanca. Nossa espécie
tem vivido durante milénios uma histéria turbulenta de lutas
pelo poder e o subjugamento mas, principalmente, de profun-
das desigualdades, injusticas e hecatombes.

Os dois massacres mundiais do século de XX, sem mencionar
a grande quantidade de guerras locais, foram sé o preludio da
auto-destruicdo global, o talvez do auto-nascimento na per-
cepcao de Basarab Nicolescu (2009b), “nada é seguro”, “nem
sequer o pior” responde Edgar Morin com a perspectiva da
incerteza (2003, pp. 328-329), e com isso nos convida a dar
sentido a nosso presente.

Neste contexto, a necessidade de transformacgéo social e de
crescimento espiritual para uma justica planetéria tem sido
um impulso constante de mudanca e reflexdo. Entretanto, os
processos de mudanca social invariavelmente foram marcados
por visdes sectérias, excludentes e autoritarias que geraram
novas e profundas gretas. Em grande parte estes resultados
obedecem ao isolamento cognitivo e vivencial dos individuos
para consigo mesmos, com a natureza e com a comunidade,
bem como a ruptura de sua criatividade e sua expressividade.
Este vazio cognitivo e comunitario tem levado a identificacdes
dogmaticas com ideologias que carecem de uma sabedoria
vivida, local e planetaria produzindo, por conseguinte, novas
formas de dominio.

Em vez de encher o vazio é muito mais facil desenvolver a
exaltacdo e desenrolar bandeiras, pois ao identificar-nos com
isso nos sentimos protegidos e, em consequéncia, nascem 0s
fundamentalismos de qualquer denominacao.

Nés enfrentamos na atualidade uma crise do conhecimento
racional e da tecnologia, das instituicdes da democracia e do
estado moderno em geral. Esta situagao coloca-nos diante da
urgente necessidade de repensar tanto formas e conteudos
sobre 0s que se baseou nosso conhecimento e percepgéo da
realidade, bem como para construir alternativas sustentaveis
de mudanca social que retomem formas de organizagéo e de
criagdo comunitarias, transcendendo os estreitos limites dos
nacionalismos, o comercialismo e a racionalizacao.



Se o ser humano é gerador de ideias que lhe permitem
compreender/conhecer a realidade, o que faz falta para construir
esse espaco que nos dignifique como espécie? De acordo com
Morris Berman (2001) até a véspera da revolucgao cientifica a
visdo do mundo que predominou em Ocidente foi a de um “mundo
encantado”, o cosmo era um lugar de propriedade, de participacao
direta onde o individuo ndo era um observador alienado. O destino
pessoal assumia-se como unido ao destino do mundo e esta
relagdo sustentava a propria vida.

Agora, eu considero que tanto a “Civilizagdo Planetaria” delineada
por Edgar Morin (1993) como a “Cosmodernidade” (2013)
esbocada por Basarab Nicolescu apontam para o mesmo fim.
Edgar Morin nos seus seis volumes de “O Método” e em
publicacdes diversas desdobrou o conteido do Pensamento
Complexo como resposta para a crise civilizacional. Conforme
Morin, o que é incluido e reproblematizado em e para o
conhecimento é precisamente a relagao entre as pessoas, a
sociedade, a vida e 0 mundo; por isso a necessidade de nos
reconhecer como sujeitos planetarios que tentam a “mundializacéo
do humanismo” com ag¢des em pré da ecologia, de resisténcia

a invasao generalizada do quantitativo, & primazia do consumo
padronizado, de salvaguarda das identidades e qualidades
culturais, de emancipacéo a respeito da tirania omnipresente do
dinheiro e para a pacificacdo das almas e as mentes.
Considerar-nos cidadaos planetarios teria que ser a premissa

de quem faz parte do movimento de teatros comunitarios para
sermos, efetivamente, pioneiros de essa cidadania: isto implica
interessar-nos em os assuntos comuns a cada sociedade e de
toda humanidade, bem como ter consciéncia do destino comum e
estender a solidariedade humana.

Para o aparecimento de novos modos de saber e entender é
necessario transformar o que gera as fronteiras, ndo sé abri-
las, isto exige entdo modificar os principios de organizagéo

do conhecimento. A Metodologia transdisciplinaria elaborada
por Basarab Nicolescu (2009) constituiu uma significativa
contribui¢cdo nesse sentido como se confirma em diversos
campos, entre outros o teatro.

De minha prépria experiéncia em diferentes comunidades
indigenas e mesticas do México, e a partir da Metodologia
transdisciplinaria, eu afirmo que para realizar projetos criativos,
viaveis e sustentaveis é necessario nos colocar além de uma
vida mecéanica, sujeitos a valores determinados por uma “idéia”
€ ndo ao servigco de uma ética ativa.

Vejo nos principios transdisciplinarios a chegada de um ser
humano capaz de conviver com tudo aquilo que esta entre,
através e para além do que tem sido considerado como
Realidade (Nicolescu, 2011, p. 16).

De acordo com Basarab Nicolescu sao trés os axiomas

que orientam a Metodologia transdisciplinaria: o0 Ontoldgico,

ha diferentes niveis de Realidade (do Objeto) e diferentes
niveis de percepcao (do Sujeito); o Ldgico, a transicao de um
“nivel de Realidade” para outro esta garantida pela légica do
Terceiro incluido (ao contrario da légica cléssica do “Terceiro
excluido”); e o Epistemoldgico. a estrutura de todos os “niveis
de Realidade” aparecem em nosso conhecimento da natureza,
da sociedade e de nds mesmos, como uma estrutura complexa.
A complexidade, de acordo com o mesmo fisico romeno-
francés, fez abandonar a visdo classica do mundo. A estrutura
de “niveis de Realidade” é uma estrutura complexa onde

cada nivel é o que é porque todos os niveis existem ao
mesmo tempo, por exemplo no plano social: o individual, o

de comunidades geograficas ou histéricas (familia, nagao),

o planetario, o de comunidades no ciber-espago-tempo e o
césmico (Nicolescu 2009a, p. 52). Essa coexisténcia tem como
resultado a “verticalidade césmica e consciente” que facilita a
unido, através do “Terceiro Oculto”, do Sujeito com o Objeto.



A emergéncia de pelo menos trés niveis diferentes de realidade
no estudo de sistemas sociais € um evento importante na
histéria do conhecimento. Pode conduzir-nos a repensar

nossa vida individual e social, a dar uma leitura nova aos
conhecimento antigos e a explorar o conhecimento de nés
mesmos aqui e agora.

Entre um e outro nivel de realidade ndo ha vazio senao que
esse espaco esta cheio de informagao, bem como o vazio
quantico esta cheio de todas as potencialidades. A unidade que
religa os niveis de realidade, se existe, deve necessariamente
ser uma unidade aberta. E assim como também deveria
entender-se hoje o velho principio de interdependéncia
universal. Este é um fato fundamental para o reencantamento
do mundo. Nicolescu nos diz “Em um mundo governado pela
auto-consisténcia universal tudo é signo. Nés redescobrimos
deste modo n&o s6 nosso lago matricial com a terra, mas com o
cosmo inteiro” (2009a, p. 51-52).

Para entender o visivel, € necessario entender primeiro o
invisivel. No mundo do dia a dia é requerido o Terceiro Oculto
para entender os Niveis de Realidade. O imaginal é a entrada
ao Terceiro Oculto, é o eixo vertical frente a imaginacéo e ao
imaginario horizontal.

Sem o Terceiro Oculto nao se podem viver os diferentes

Niveis de Realidade, entdo, o conhecimento vivo se manifesta
na realizacdo de acgdes vivas, sejam estas presenciais ou

nao (como nas comunidades do ciber-espago-tempo). Mas
precisamos ter varios Niveis de Percepgao para poder perceber
0 que esta dentro e fora de nds e nos colocar além do conflito
e da identidade. “O unico mecanismo na fisica é o da natureza.
S6 as particulas que se podem observar desde a mecanica
quantica nao entram em conflito” (Nicolescu, 2015).

Nicolescu afirma também que a complexidade social é a
mostra evidente da complexidade que invade todos os campos
do conhecimento, o que foi ocultado pelo paradigma da
simplicidade baseado no ideal de uma sociedade fundada em
uma ideologia cientifica que aniquilou o ser interior (2009b,

p. 34). Por outro lado, a transdisciplinaridade considera que o
ser interior é irredutivel e por ter consciéncia disto pode ser
considerada como “Ciéncia e Arte de estender pontes” para
uma melhor compreenséo entre as pessoas e culturas.

A transdisciplinaridade reconhece as culturas pré-modernas

e ela vai além do pés-moderno. No mundo pré-moderno, o
sujeito estava fundido com o objeto. No moderno, o sujeito e

o objeto ficaram separados, enquanto na chamada era pds-
moderna o sujeito € omnipresente comparado com o objeto.
Por isso a era transdisciplinaria € cosmoderna pois estabelece
a integracao de sujeito e objeto mediante o Terceiro Oculto. A
Cosmodernidade é a nova era da transrealidade: cada entidade
no universo esta definida a partir de sua relagcdo com as outras
entidades.

A transdisciplinaridade oferece a fundamentagéo cientifica

e filoséfica da cosmodernidade: percepgéo cultural, auto-
percepcao e intersubjetividad (Cfr. Nicolescu. 2013).

Vivemos em condi¢cbes de grande vulnerabilidade e
fragmentacgéo social: as injusticas, crimes e exclusdes
aparecem em todo lugar e continuamente tanto que acabam
produzindo um sentimento de desespero €, no outro extremo,
de indiferengca. Nem uma nem outra reagédo sao convenientes,
o importante é trabalhar para um projeto de sociedade onde
cada ser humano seja estimado e nao injuriado ou destruido
como produto descartavel. Neste sentido sdo exemplares e
servem como guia: os ensinos dos povos nativos que, apesar
de tudo aquilo que se faz para aniquilar a sua esséncia esta
continua viva; os mais criativos e genuinos artistas, cientistas
e intelectuais que nao tém sucumbido ao canto das sereias da
mercantilizagcdo e ambig¢édo de poder; bem como as diversas
organizagbes educativas e movimentos sociais que perseguem
uma genuina transformacao.

Mas reconhecer esta situacao nao é suficiente, também nao
basta vislumbrar uma solugao, requer-se, antes de tudo, uma
nova maneira de pensar e atuar que admita as contradicbes e
transcenda qualquer binarismo.

Desde uma perspectiva complexa e transdisciplinaria

a comunidade nao é so6 o conjunto de individuos que
compartilham um espaco geogréfico e social. E a confluéncia
entre o todo que constitui o individuo, a natureza e a sociedade,
deste modo o compromisso ético é fundamental:



Saber que o que fago e como o fago terd
uma repercussao sobre mim mesmo, sobre
0 outro e sobre 0 meio e por tanto tenho-o
em conta, penso-o e atuo tentando fazer
que esta repercussao seja 0 mais positiva
possivel (...) ndo disfargo a realidade a
minha conveniéncia, nem me instalo no
imutéavel (Bach & Darder, 2005, p. 76).

Isto esta em consonancia com a “Ecologia da agédo” proposta
por Edgar Morin que indica que toda a acéo se liberta de mais
€ mais para seu autor, na medida em que entra no jogo de
inter-retro-agées do meio onde intervém (Morin, 2006, p. 47).

E necessario, entdo:

ter uma concepg¢ao ampla do conceito de “comunidade” onde
sejam incluidos todos esses grupos e individuos que desejam
viver o comunitario, sem importar as condicées geograficas,
étnicas, politicas, econémicas ou sexuais;

aspirar a formagéo do Sujeito comunitério tolerante e
respeitoso das diferencas e, principalmente, da vida humana e
da natureza; e

estimular a pluralidade na criagéo e o didlogo entre
comunidades.

Assim, por exemplo, unidade e diversidade, particularidade

e generalidade sao pares interrelacionados que identificam

as comunidades e permitem sua coesao, sendo a ética
comunitaria a que permite interatuar aos individuos dentro e
fora de sua comunidade, isto €, no mundo. Nao ter sentido de
comunidade é viver defendendo uma unica visao do mundo

e rejeitando outras diferentes; é propiciar nacionalismos,
fascismos, intolerancias, racismos e discriminagéo. Pelo
contrario, ter sentido de comunidade é ser tolerante e
respeitoso das diferencas sem antepor e menos ainda impor o
préprio ponto de vista a outras pessoas ou grupos. E através do
comunitario que emerge nossa verdadeira individualidade.

Em minha atividade como promotor, diretor, ator e investigador
de Teatro Comunitario no México entendi que é uma atividade
que os homens e mulheres realizam pelo desejo de se sentirem
parte de uma comunidade; participar dos seus préprios modos
e meios de vida, de expresséo, de recreacao, de reflexdo e de
representacdo que podem se chamar: ceriménia, danca, teatro,
etc. O menos importante disto € o nome. No teatro comunitario
sa@o compartilhados principios universais criativos e intemporais
que unificam a comunidade porque ela reconhece neles os
pensamentos ancestrais e, a0 mesmo tempo, os mais atuais;
todas as técnicas disponiveis sédo usadas e é possivel desfrutar
com a exibicao das capacidades expressivas dos seus atores.
O processo de criagdo que caracteriza este teatro esta
baseado na interagdo do grupo de teatro e sua comunidade.
As formas tradicionais tém o propésito de conservagao e

as contemporéaneas de transformacao, mas cada uma é
consciente de sua relagdo. Em ambas encontram-se tendéncias
religiosas, leigas, histdricas e politicas; é, também, um teatro
terapéutico relacionado com as formas rituais mais antigas

em todas as culturas. O comunitario é determinado pelos
elementos “culturais” compartilhados: idioma, religido, territorio,
etc.; isto produz — como foi dito — unidade e ao mesmo tempo
diversidade. Os teatros de comunidade diferem, entre outras
coisas, pelo tipo de comunidade onde sdo gerados e onde

eles se desenvolvem: rural, urbana, indigena, mestiga, etc.,
mas todos compartilham o objetivo de estabelecer relagbes de
respeito, toleréncia e compreensao entre os membros, como
também o apego a valores profundos. Nao fomentam a divisao
da comunidade onde eles agem, nem estdo ao servigco de uma
ideologia; por outro lado, eles aspiram a formacgéo do Sujeito
Comunitario no sentido anteriormente exposto.

Tive oportunidade de participar em projetos de Teatro
Comunitario desde 1979 que me levaram, junto com muitos
queridos colegas a fundar em 1987 a Associacdo Nacional
Teatro-Comunidade (TECOM) integrada por teatreiros,
investigadores e promotores culturais com experiéncias de
teatro popular no México depois dos anos sessenta de século
passado. Desde entdo tenho convivido com quem, em seus
povos, sdo guardides de uma tradicdo e com jovens que
querem utilizar o teatro para falar, inclusive, daquilo que lhes
parece inaceitavel em suas comunidades.



Por isso eu posso afirmar que a experiéncia comunitaria nos
situa em uma nova realidade.

O meu caminhar me guiou também no sentido de convivio
comunitario que tém os Tojolabales, comunidade de origem
Maya, e que Carlos Lenkersdorf (2003) sintetizou deste modo:
“0 nds representa um principio organizacional da cultura

e de sociedade tojolabal, entre duas pessoas néo existe
nenhuma subordinagcdo, mas complementaridade”. Esta
dimensao, diz Lenkersdorf, € alheia a mentalidade ocidental

e especificamente para o racionalismo econémico moderno
cujo coracgao é o individualismo. Encontro nisto coincidéncia
com o imperativo ético do transdisciplinaridade: “estar juntos”.
Para isto € exigido criar uma nova solidariedade, uma nova
geometria do “nos” e propiciar desde os teatros comunitarios
uma genuina cultura do dialogo.

De todas as minhas experiéncias comunitarias, a vivida na
regiao totonaca de Veracruz (totonaca ven de tutu: trés e naku:
coracao) me permitiu aprender in vivo que todos os elementos
que existem no mundo tém vida, comegando com os deuses
que dotaram o ser humano de todo o necessario para viver: o
sol, a lua, as estrelas as plantas, os animais, o ar, a agua, as
pedras, o fogo, a montanha, a terra; tudo tem um espirito e um
dono que esta ao cuidado deles. E por isso que toda agéo tem
um sentido ritual e é necessario pedir permissao e dar agrade-
cimento as deidades para ter sua protecdo. As dancgas, a musi-
ca e a teatralidade fazem parte da sua cosmoviséo religiosa. O
exemplo mais significante é a Ceriménia Ritual dos Voadores,
de origem milenaria e consagrado ao Pai Sol (CAI, 2009).

Eu participo no Centro das Artes Indigenas (localizado na
area arqueologica de Tajin, na municipalidade de Papantla,
Veracruz) porque compartilho sua intengéo de fortalecer seu
patrimoénio e toma-lo como base para uma geragao criativa per-
manente, em dialogo e troca com criadores de outras culturas
do pais e do mundo.

A comunidade de artistas totonacos é constituida por musicos,
dancarinos, arteséos, teatreiros, doutores tradicionais,
escritores, pintores, videastas. O Conselho dos Avés é raiz

e tronco do Centro de Artes Indigenas. E o espaco onde é
compartilhado o nucleo basico de conhecimento que todo
artista totonaco deve fazer dele, racional e sensivelmente. Ou
seja: o significado de ser totonaco. Alguns dos tépicos que sao
tocados: a Cosmogonia, os Donos, o pantheon Totonaco, a
Cosmovisao, os Valores, o Idioma, o Pensamento, a Memoria, o
Conhecimento do mundo, o Tempo, o Espaco, o Ritmo, a Vida,
a Atitude, a Transmissao do conhecimento, como nds vivemos,
pensamos e sentimos, a Ritualidade, o Milho: sustento fisico e
espiritual (CAI, 2009).

Com meus companheiros totonacos participo da sua danca
vertical através de diferentes niveis de realidade.

Em frente a perspectiva de um novo modo de saber e fazer,

é pertinente perguntar-se se o conceito do Teatro pode
corresponder a nossa possivel transformag¢do como Sujeitos
para a plena hominizagéo e o reencantamento do mundo.

Uma vez descobertos os amplos espagos abertos

pela Epistemologia da Complexidade e a Metodologia
transdisciplinaria considero apropriado perfilar o Transteatro
que, sem nulificar o teatro se coloca para além daquilo que

o reduz, por exemplo de modo bésico ao cédigo teatral
identificado por Erika Fischer-Lichte: “A representa X

enquanto S olhar”, que também reduz ao minimo o sentido de
representacdo: “algo que estd em vez de” (1993).

O transteatro corresponde com “atos” abertos a incerteza onde
néo existe a separagéo entre os atores e espectadores — sem
que deixem de existir os atores e espectadores — porque, como
0 rito € uma proposta que convida as pessoas e 0 ecossistema
a criatividade transformadora.



Os atos ou experiéncias trans-teatrais ou trans-cénicas sao as
acdes que uma pessoa ou o grupo de pessoas realiza de um
modo consciente e com sentido de comunidade a partir do de-
sejo de oferecer energia e criatividade diante de qualquer situ-
acao que a propria comunidade requer. Para tal fim sédo usados
0S recursos cénicos e mitologicos da prépria cultura (espaciais,
atoreais, musicais, dancisticos, cenograficos; como também
mitos, lendas, tradi¢des, etc.), mas transcendendo o local.

O transteatro € uma proposta de acordo com a atual concepgéo
da sociedade-mundo, quer dizer, de um sentimento comum

do destino planetario. Ele tem como principio basico o
estabelecimento da nova relacdo do ser humano com a
natureza, com o outro e consigo mesmo. No transteatro todos
os individuos — homens e mulheres — participam auténtica, livre
e confiantemente, compartilhando com o outro a maravilhosa
oportunidade de estar vivos, dali resultam seres mais
conscientes e mais verdadeiros pois os niveis de informacao do
objeto sdo conjugados com os niveis de consciéncia do sujeito.
O transteatro tem, entre outras caracteristicas: por no centro a
humana condicdo em toda sua complexidade e situar-se entre,
através e para além da representagao, mas também do politico,
do religioso, do estético e do cultural, porque a “realidade” do
sujeito que nés somos “nao € apenas a que nds vivemos como
individuos ou como “corpo social”.

No transteatro, baseado na fisica quéntica, é superado o
conflito caracteristico do teatro classico e moderno: a teoria

do bootstrap questiona a identidade da particula — ndo ha
identidade mas relagdo nos eventos, os atributos sédo resultado
da interacdo — as leis s&o criadas na interacéo pelo movimento.
No transteatro ndo ha nenhuma simulagéo, nao é “fingido ser”
mas “se €”; ndo ha espetaculo “puro”, mas um didlogo multiplo
entre linguagens e realidades; a organizacdo é autopoética e
nao ostenta as regras e convencoes da representacédo.

A proposta de Transteatro € consequéncia de minha
aproximacao com a transdisciplinaridade, mas também de
experiéncias pessoais resultantes dos meus trabalhos de
investigacédo-criacdo e que foram criados par referentes
indispensaveis como Jerzy Grotowski e Peter Brook na

Europa; e ensinos diretos de Rodolfo Valenga e Nicolas

Nufez no México entre outros, como também das praticas
tradicionais das comunidades indigenas. Esta proposta esta em
correspondéncia com a teoria de Erika Fischer-Lichte sobre o
ato performativo como “via para o reencantamento do mundo”.

A partir da minha experiéncia afirmo que estes atos nos situam
em um transviver, sendo o comunitario o que concede a coesao
e o sentido. Ser alinhado com os principios de comunidade
permite manter equidade, proporcionalidade e verticalidade,
deste modo qualquer projeto pode resultar viavel e sustentavel.
Agora entdo, mais que um “novo teatro” ou um novo conceito

€ necessario um novo nascimento do teatro que sera possivel
a partir do novo nascimento do sujeito, tal e como propde

a perspectiva transdiciplinar (Nicolescu, 2009b, p. 101). Um
sujeito que pode viver simultaneamente a experiéncia de
diferentes niveis de realidade, de propiciar a emergéncia do
“Terceiro Oculto” e de abertura a complexidade.

Como disciplina, o conceito de teatro, como ele se entende no
Oeste, foi ultrapassado a partir do chamado “giro performativo”.
De acordo com Erika Fischer-Lichte, a partir da segunda
metade do século XX aconteceu uma mudancga aplicavel ndo
s6 para o teatro, mas para todas as artes, o qual nomeia como
“0 giro performativo” (2011, p. 360). E assim que ela propos
uma “Estética do performativo”, sobre a qual diz:

Tém por objeto de estudo a arte do
desaparecimento de fronteiras. Trabalha
incessantemente para superar fronteiras

estabelecidas em finais do século dezoito
e assumindo dali em diante como imoveis
e insuperaveis divisdes que quase foram
tidas como naturais: nos referimos a
divisdo entre arte e vida, entre cultura alta
e cultura popular, entre a arte da cultura
ocidental e dessas outras culturas para as
quais é estranho o conceito da autonomia
da arte. A fronteira transforma-se em
umbral que ndo separa dois espagos, mas
que os une (Fischer-Lichte, 2011, p. 359).



E com respeito ao binarismo fomentado pelo pensamento
cartesiano Fischer-Lichte indica:

Nos temos acostumado a entender

que 0 emprego de pares conceituais
mesmo antitéticos sdo garantia de um
proceder racional que corresponde ao
desencantamento do mundo levado a cabo
pela ilustragdo, e a que esse procedimento
é 0 que melhor descreve aquele processo.
Consequentemente é oportuno entender
0 projeto de uma estética do performativo
— que desintegra precisamente tais
dicotomias e que, em vez de proceder
argumentativamente através do “ou um
ou o outro”, ela faz isto com um “tanto de
um como de outro” — como uma tentativa
do reencantamento do mundo, como

uma intengdo de superar as fronteiras
estabelecidas no século dezoito (Fischer-
Lichte, 2011, pp. 404-405).

Um das maiores aberturas nesta perspectiva diz respeito a
superar a discussao entre o estético e o ndo-estético, entre o
artistico e o ndo-artistico, disjuncao que a transdisciplinaridade
pretende transcender e que os teatros de comunidade
ultrapassaram ha muito.

Observo os criadores, investigadores, docentes, e promotores
do teatro comunitario do século XXI como pessoas que se
reconhecem como sujeitos complexos e transdisciplinarios, com
capacidade para transitar entre diferentes niveis de realidade e
que fazem transteatro para o reencantamento do mundo. Que
nao ficam estancados em um Unico campo disciplinar: teatro,
danca ou performance, psicologia, sociologia ou antropologia

e que consideram tanto a presencialidade como virtualidade,
mas que sao parte ativa de uma comunidade criativa cuja base
de sustentacdo é o corpo onde movimento, intelecto e emocgdes
coabitam. Que s&o capazes de produzir momentos de honesta
e intensa comunicagao com outros sujeitos, convidando-os a
ser participantes ativos; de estabelecer um didlogo com formas
de criacdo e de pensamento diferentes das proprias; de seguir
os impulsos interiores e externos; de nao se transformar em
“personagem”; de manter lucidamente a sua postura vertical e,
acima de tudo, de procurar a sua libertacado e ajudar outros a
ser libertados.

Em suma, Sujeitos Comunitarios que podem gerar uma
linguagem cénica que mostre a riqueza e vigor das culturas
locais em dialogo permanente com outras pra fazer do Teatro
Comunitario o espago de encontro e de convivio de visbes
transestéticas, transpoliticas, transculturais e transespirituais;
promovendo criagdes novas que reconectam com o cosmo.

E assim como no Teatro Comunitario Totonaca em que a cultura
prépria é a matriz geradora, mas também aceita a participacao
de diretores e atores que vém de lugares diferentes do México
e do mundo.



Os Estados-nagao basearam a sua proposta cultural e teatral
no desenvolvimento de tradi¢cdes legitimadas pelo poder politico
e economico, mais que pelas proprias comunidades, limitando
sua acao ao espaco local, estabelecendo fronteiras em defesa
de “o préprio” e da tdo ponderada “identidade”.

Hoje em dia, em frente a obsolescéncia dos estados nacionais
— maxima expressao politica da modernidade, incapazes de
conter a diversidade e de gerar satisfacao para a gente — a pos-
-modernidade instituiu a globaliza¢do que impée um modo de
vida encaminhado para a estandardiza¢do ou homogeneizagéo
cultural. Como consequéncia disto tem obtido a fragmentagéao
das identidades, a debilitacdo do Estado e a queda do centro
do poder.

O nacionalismo e a globalizagdo ndo sao alternativas para a
hominizagédo pois mantém o principio de “pensamento unico”

e o interesse em aumentar a produtividade do sistema econé-
mico. Com a globalizagao se busca criar uma “Comunidade de
consumidores” e a pergunta que emerge de isto é: Quais sdo
os valores nos quais se sustenta?

Mais que um sujeito consciente e solidario fomenta-se a
adoc¢ao de personalidades multiplas, porque cada uma delas
consumira produtos diferentes, esta é a l6gica dos negociantes.
Por outro lado, desde o pensamento complexo e transdiscipli-
nario emerge a sociedade-mundo como expressao do comum
destino planetario. Uma sociedade-mundo onde é possivel
reconhecer as diferencas, mas também as semelhancas. Na
atualidade, como membros de uma nac¢do ou de uma cultura,
nao podemos ficar alheios ao mundo, pelo contrario, podemos
sentir-nos parte dele e sentir que o mundo faz parte de nés.

A transicdo para a sociedade-mundo requer uma visao
“antropolitica” nos termos de Edgar Morin, o que quer dizer
uma politica do humano, que teria como missdo mais urgente
solidarizar o mundo, comeg¢ando com as solidariedades locais.
Os desafios a superar séo, por um lado, o individualismo — fonte
de egoismo, gerador de rupturas no interior das comunidades
— e, por outro lado, 0 avanco ilimitado da tecnociéncia que
estd em curso de modificar a prépria natureza humana. Nao
ha dados seguros que indiguem para onde se orientara a vida
nos anos que vém, mas ha coincidéncia em dois aspectos:

a mundializagéo dos intercadmbios fundada na proeminéncia
do mais poderoso e a expanséo das novas tecnologias que
serdo cada vez mais baratas com sua inevitavel influéncia no
comportamento humano.

Face a um dominio semelhante ao do poder econémico
questiona-se: Que futuro nos prometem as novas tecnologias?
Mais dependéncia ou mais criatividade?

A pés-modernidade fomentou o culto ao individuo e fez
acredita-lo todo-poderoso, com carta aberta para cumprir seus
desejos sem ter em conta os outros. A cosmodernidade propde
uma nova convivéncia, muito diferente daquela que fomenta

a homogeneizagdo nos padrdes de vida e da qual o agente
cultural sdo as midia, especialmente a televisao.

Para lograr essa nova convivéncia € necessario, a0 mesmo
tempo, preservar e abrir as culturas, e se situar entre o local

e o planetério. E preciso fomentar a ética da diversidade e da
compreensdao, quer dizer, viver a ética em uma troca dialdgica
entre egocentrismo e altruismo, mas, principalmente, como
um ato de religagdo com o préximo, com a comunidade,

com a sociedade e com a espécie humana. Uma auto-ética
constituida pela ética de tolerancia, de liberdade, de fidelidade
para com a amizade e o amor. A ética da compreenséao &

uma ética comunitaria que procura entender e transformar a
incompreensdo, causa de violéncias e de guerras, € também
uma ética de esperanca e de resisténcia para a crueldade
humana. A sua maior prova consiste em compreender o
incompreensivel e manifesta-se no perdao que faz quebrar o
circulo vicioso ultraje-vinganca (Morin, 2003, p. 101).



Nesta perspectiva é possivel reconhecer movimentos

sociais e culturais de integracao e ligacao comunitaria que Quando as energias que estio a atuar
trespassam as fronteiras locais e nacionais. Se vislumbra entédo entram em relagio com energias de
0 aparecimento de iniciativas que, com base em matrizes uma ordem diferente de vibragdo, se
culturais comuns geram projetos de criacao, formacgéo e difusdo produz uma mudanca de qualidade que
criativa com o propdsito de fortalecer a comunidade e estimular pode conduzir a experiéncias artisticas
a transformagéo pessoal e social para bem da humanidade e intensas e a transformagdes sociais. Mas
da Terra-Patria. 0 processo ndo se detém ali: continua

alimentando-se das energias mais altas,

a consciéncia eleva-se até uma escala
superior que transcende a arte e pode por
sua vez conduzir ao despertar espiritual;
eventualmente, inclusive, a pureza
absoluta, ao sagrado; pois o sagrado
mesmo pode ser compreendido em termos

O caminho do conhecimento interior ndo esta unido a ideologia de energia, mas de uma tal qualidade
religiosa ou espiritual alguma, € uma vigilancia epistémica que nossos instrumentos nao estao em
essencial da vida e do conhecer que desperta pouco interesse capacidade de registrar (1997, p. 93).

na maioria de pessoas, porque implica um trabalho e um

rigor que ndo é atraente em geral ja que vivemos num mundo
utilitario com visao curta. A investigacao de si mesmo tera que
ser criativa e a percepcgao tera que receber-se com a postura e
atitude das criancas.

A razéo, predominante na modernidade, produziu a cultura

da racionalizagéo que chegou a confundir o “sagrado” com
“crenca numa determinada religido”, dai que a recusasse.
Porém, o sagrado é o que religa. E, como diz Eliade, o que nos
da consciéncia de existir no mundo (apud. Nicolescu, 2009a,

p. 60). Por isso a transdisciplinaridade ao unir Sujeito, Objeto e
Terceiro Oculto considera o “sagrado” como parte de uma nova
maneira de ser, onde a razao néo é excluida.

Requer-se entdo uma transformacao espiritual, precisamos
conetar com a investigacao tradicional praticada pelos povos
originarios que, desde o sagrado, tém gerado saberes de
infinita complexidade.

Afirma Peter Brook:

Todas as culturas tao diferentes de uma sociedade a outra, de
uma época a outra, tém gerado concepgdes do mundo, mitos,
ritos sagrados e profanos, praticas, tabus, gastronomia, cantos,
artes, lendas, crencgas, diagnéstico e remédio as doencas e
sensibilidades.

E mediante o Terceiro Oculto que se pode propiciar a
compreensao entre linguagens e culturas. O que ha entre as
palavras é o siléncio. Somos incapazes de compreender-nos
entre individuos quando s6 vemos 0 que nos separa e nao o
que nos une.

A reflexao transcultural no &mbito do teatro ainda é incipiente,
e mais dentro da perspectiva da transdisciplinaridade, ja que
os trabalhos existentes estao situados no campo dos “Estudos
culturais” (Pavis, 1994, p. 325). Se o campo da teoria esta nos
comecos, na pratica teatral as interagdes entre teatro e cultura
comecaram na antiguidade, como bem clarifica Fischer-Lichte
(Fischer-Lichte, 1994, p. 37-52), ainda que nao foi sendo em
fins dos anos sessenta do século passado quando comegaram
a se manifestar de forma mais sistémica na obra de directores
europeus como Peter Brook, Eugenio Barba e Arianne
Mnouchkine, entre outros.



Com base na estratégia transdisciplinaria que ndo concebe a
divisao entre ciéncia e cultura e promove a transculturalidade,
foram identificados trés tipos de relagbes entre culturas: O
multicultural mostra que o dialogo entre as diferentes culturas
€ enriquecedor, mas ainda nao aponta para uma comunicagao
efetiva entre as culturas; o intercultural esta claramente
favorecido pelo desenvolvimento de meios de transporte e de
comunicagéo e pela mundializagdo econdmica; por outro lado,
o transcultural designa a abertura de todas as culturas ao que
as cruza e as ultrapassa. Nesta perspectiva nenhuma cultura
constitui o lugar privilegiado desde onde se possam julgar as
outras pessoas e culturas.

O ser humano na sua totalidade aberta é o lugar sem lugar do
que cruza e ultrapassa as culturas.

Por isso Michel Camus afirma:

Ser transcultural, é, em esséncia, ndo
permitir-se alienar pelas formas e as
crengas, por sistemas de pensamento e de
ensino formais. E abrir-se a transcendéncia
do sentido além da linguagem. A

visdo transcultural é inevitavelmente
transreligiosa; é planetaria antes de ser
europeia, francesa ou de outra parte...esta
aberta a todas as diferengas (1998).

De forma que, desde a transculturalidade, abre-se a
possibilidade de perguntar e responder sobre a vigéncia e
transcendéncia dos teatros comunitarios.

Na actualidade a hiper-prosa procura impor-se no mundo,
onde predomina o modo de vida monitorizado, cronometrado,
parcializado, compartimentado e atomizado; mas, em lugar de
atingir seu objetivo, estimula o surgimento de uma hiper-poesia
civilizadora das relagdes humanas na terra, cujo fim é transfor-
mar nosso viver quotidiano em estado poético.

Este ultimo ndo supde o desaparecimento do prosaico: trata-se
de um giro para que a atencdo e a emog¢ao estejam por cima
do mecénico e do “insensible”. “Viver poeticamente € viver para
viver e viver para viver € viver poeticamente” (Morin, 2003, pp.
153-157). Sentir a natureza, sentir o outro, sentir o cosmo: isso
é ser Sujeito Poético.

A viséo transpoética do teatro comunitario pode-se encontrar
no Paradigma da Transpoésie do poeta Michel Camus:

N6s ndo sabemos o que é a poesia. 0s
conceitos univocos aos quais chamavamos

faz pouco “o mundo

natureza”,

” o«

a realidade

” o«
’

a

a cultura”, (a arte) se voltaram

ingenuamente redutores desde que 0s
pesquisadores tém tomado consciéncia
da pluralidade do mundo e das culturas,
da complexidade crescente de niveis

de realidade e de niveis de percepgdo
escapando a logica aristotélica e a
dialéctica binaria (...) Poderia chamar-
se transpoética a via transfiguradora

do poeta iluminado (vidente) orientado
para o autoconhecimento e a unidade do
conhecimento (1998).

E dessa perspectiva concebo os criadores do teatro
comunitério do século XXI transitando pela via transfiguradora
para o autoconhecimento e a unidade do conhecimento

mas, sobretudo, propiciando a criagdo de novos signos de
orientacao.

Um teatro que trabalha para a evolu¢édo da consciéncia € o
melhor laboratério para inclusdo do Terceiro Oculto e para
coexisténcia de diferentes niveis de realidade. Por isso
concordo com Nicolescu em quanto que hoje em dia a evolugéo
ndo pode ser outra que uma “revolucéo da inteligéncia que
transforma nossa vida individual e social em um ato tanto
estético como ético, o ato de revelagdo da dimensao poética da
existéncia” (2009a, p. 65).



Com base nestas dimensdes destaco os seguintes Principios
guia dos Teatros comunitarios pra o reencantamento do mundo:

Natureza sagrada do humano e o cosmo
Os humanos nao séo s6 maquinas moleculares, nem
dispositivos de comportamento. Nés possuimos, de igual forma
que o cosmo, infinitas dimensdes transcendentes e subtis que
exigem ser cultivadas e enriquecidas amorosamente mediante
processos que nos permitem ritualizar e dar sentido de beleza
a cada ato de nosso existir. O ritual é o centro gerador de
convivio, a existéncia de interconexdes subtis e universais entre
todos os eventos e niveis de organizacdo da realidade sao
perfeitamente compativeis com a visao sagrada que a filosofia
perene dos povos propds desde ha milénios.

Restabelecimento de novas relagcbes
com tudo aquilo que existe
Para que o teatro comunitario no século XXI contribua ao
reencantamento do mundo é desejavel que seus praticantes
tenham como principio basico o restabelecimento de uma
relacdo nova com a natureza, com 0s outros e consigo
mesmos, e que seus fins sejam: sentir o planeta, sentir a
humanidade, sentir-se responsaveis do destino planetario e
expressar repudio por qualquer forma de desumanizacgéao.

Redimensionalizacdo do Teatro Comunitdrio
Parte do processo da alienagdo das pessoas com seu corpo
e com a beleza do mundo tem sido a expulsdo dos humanos
“normais” do a&mbito das “artes” e em geral da criatividade,
como também da capacidade para exercitar um comportamento
expressivo. Isto tem provocado que conceptual e praticamente
se gere a dualidade artista-espectador que converte a imensa
maioria dos humanos em receptores passivos do processo
de transformacao e participacéo do acto estético. Por outra
parte a atitude “profissional” do artista e intelectual o coloca
num ambito de protagonismo. Por isso é importante ter
presente a Estética do performativo. O teatro comunitario
ao ser redimensionalizado pelo transteatro transforma a
atitude dos seus participantes, refoca a sua qualidade n&o na
faustosidade, nem na sobre-elaboracgéo intelectual da obra,
sendo na simplicidade e humildade centrada no transcendente
e significante em termos sagrados.

Propiciar a harmonia entre as energias feminina e masculina
As instituicdes humanas da antiguidade e da modernidade tém
0 selo do androcentrismo e s6 a partir da pds-modernidade a
perspectiva de género comecgou a gerar uma quebra, mas é
na cosmodernidade onde se tenta reconhecer a igualdade de
géneros. O androcentrismo considera o ser humano de sexo
masculino como o centro do universo, como a medida de todas
as coisas, como o unico observador valido de quanto sucede
no mundo. Assim, em diversos espagos sociais, culturais,
académicos, politicos, etc., prevalece a presenca masculina e a
visdo patriarcal, sendo evidente um marco social de assimetrias
e desigualdades. Este proceder esquece que o masculino esta
no feminino e vice-versa. Deste modo, os teatros comunitarios
terdo que terminar com as representacoes, imagens e falas
estereotipadas que reafirmam o género, co-construindo novos
relatos entre os seres humanos.

A festa como espacgo primordial do Teatro Comunitario
Os teatros de comunidade estao presentes em qualquer
celebragéo de caracter ludico-festivo, mas também podem
estar presentes em agdes que tentam fomentar os lagos
conviviais efetuando atos de reencantamento e contribuindo ao
conhecimento, preservacao e re-geracao das manifestacbes
artisticas comunitarias.

A efetividade e a afetividade como
objetivos do trabalho criativo
O efetivo manifesta-se realizando a¢des de acordo com
o proposto e o esperado. O afetivo ndo fazendo as coisas
mecanicamente, mas com sentido poético, consiste em usar
0s meios disponiveis para alcangar um objetivo. Os meios
sdo cada vez mais sofisticados e os objetivos cada vez mais
numerosos e injustificados. A efetividade é recompensada na
sociedade moderna e pdés-moderna, mas 0 mesmo nao se
passa com a afectividade, para a qual nés sempre poderemos
atrair para ndo nos transformarmos em seres autématos.

A respiragdo como conexdo com a espiritualidade
Entre inalar e exalar surge o Terceiro Oculto, termo de interagéo
entre o mundo interno e externo dos Sujeitos. E por meio da
consciéncia da respira¢do que pode mudar nossa mentalidade.



O Terceiro Oculto restabelece a continuidade pela percepgao
e a respiragao. Entre uma e outra respiragcdo ha um vazio que,
como o vazio quantico, € um vazio cheio (da mesma maneira
que na concepgao de Peter Brook de “O espaco vazio”: entre
uma expressao e outra expressao, entre uma palavra e outra
palavra, entre uma agéo e outra acao, entre ator e eu publico
ha um vazio cheio).

O corpo cenadrio da articulagdo do Ser-conhecer
O Ser-corpo nao é instrumento, o ver como objeto é
desconhecer que nele esta a esséncia do humano. “Nossa
primeira identidade € nosso corpo aberto a ressonancias
césmicas”, diz o Professor Nicolas Nufiez (1987, pp. 101-
102). O corpo é uma comunidade, cada célula, cada molécula
guarda em si uma infinita memdria capaz de conter ndo sé
0s processos de movimentos fisicos e bioldgicos que me
mantém com vida, sendo a memdaria de funcionamento de
todos os ancestrais que me precederam faz milhdes de anos
provocando, pela evolugao, minha atual e Unica presenca.

A qualidade como caracteristica da uma experiéncia
compartilhada.
Perceber quando aparece um siléncio particular e se vive um
momento de intensa beleza (Brook, 1997, p. 96), ou também
um momento de profunda emocgéo e entusiasmo que faz a
gente se sentir formando parte de um s6 ser. Essa percepcao
permitira a ampliagdo de nossa consciéncia e de nossa relagao
viva com 0 cosmo.

Sentir a verticalidade césmica e consciente como
experiéncia que constitui o Trans- Sujeito
Com o corpo nao s6 atinjo a verticalidade, que é produto da
lei da gravidade, senéo a verticalidade césmica que me coloca
em frente a diferentes niveis de realidade. Nesta verticalidade
esta incluida a relagdo com a terra e 0 que guarda em suas
entranhas, mas também com a sociedade e com o cosmos.
Assim foi desenhada a geometria cosmica dos antigos
mexicanos e de outras culturas milenarias. Por isso Octavio
Paz concebeu, no contexto do seu poema coésmico Pedra de
Sol: “uma arvore bem plantada mas dancante” (1957). Assim,
colocado no centro de meu proprio mundo e englobado numa
subjetividade comunitaria, reconhe¢o minha autonomia e, ao
mesmo tempo, minha dependéncia de condicbes genéticas,
sociais e culturais: sou livre, mas possuem-me forcas ocultas,
estou dentro, ndo fora, de tudo o que observo e conceitualizo.

Visualizo os teatros comunitarios do século XXI como teatros
“sem teldn”, iluminados pela luz do sol e em caso de escuridao
pela unificadora claridade das velas; com abertura ao infinito

e como meio para fortalecer a vida das pessoas, sem nenhum
tipo de exclusdo, dotando a existéncia de uma dimensao
poética. Cheio da subtil e, a0 mesmo tempo, poderosa energia
de todos seus criadores — dramaturgos, directores, actores,
musicos, promotores — que tém conseguido florescer e situar-
se no cora¢cdao mesmo das culturas ancestrais.

Um teatro que cumpre fun¢des muito diversas: diversao, critica
social, licdo moral, autoconhecimento, reivindicagéo cultural e,
sobretudo, conexdo com o sagrado.

Teatro que faz de qualquer lugar um espaco cheio de vibra¢des
onde somos coparticipantes de uma realidade que inclui
humanos, universo e particulas; onde a “ndo separabilidade
quéantica”, caracteristica fundamental do mundo quéntico,

esta “com e em n6s” fazendo de nosso mundo “O vale do
assombro”: ali “onde € de dia e de noite a0 mesmo tempo, onde
se vé e néo se vé, onde se existe e ndo se existe, onde as
coisas estdo vazias e ao mesmo tempo cheias”, como o propés
no século XIl o poeta persa Farid Udim Attar na sua obra “O
Linguagem de os passaros” (1978).

Sentir que fazemos parte da energia infinita conectada com
todo o que existe, isso é viver num mundo reencantado.

Ja ndo é possivel continuar aumentando a dor de nossa tao
ferida humanidade, nem o sofrimento de nossa méae terra,
vindo de um pais onde a mostra mais palpavel da crueldade
manifestou-se ha um ano com o inaceitavel desaparecimento
de 43 estudantes, sendo que é cada vez mais urgente um novo
nascimento.

N&o se trata ja de esperar a chegada do “homem novo”

que, como queria a modernidade, seria o resultado de uma
sociedade igualitaria e préspera. E em cada circulo configurado
pelos teatristas comunitarios, respirando juntos com um mesmo
ritmo, entrelacando nossos corpos, olhando nos olhos do outro
para nos reconhecer, dangando e cantando com verticalidade
que se pode dar lugar a este novo nascimento para reiniciar
depois, com alegria em nossos cora¢des, 0 caminho sem
caminho do infinitamente humano.

Obrigado por compartilhar este instante!
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Neste texto é examinado o sentido que tem o Teatro
comunitario no estado atual do planeta. Ele leva como ponto
de partida a diagnose feita por Edgar Morin e por Basarab
Nicolescu ao redor da crise do mundo do qual emerge a
necessidade de mudar nosso modo de olhar, em uma mao,
além dos nacionalismos para nos reconhecermos como filhos
da Terra-Patria; e para outro, além da pés-modernidade para
viver na era cosmoderna onde cada entidade no universo esta
definida por sua relagdo com outras entidades.

A possibilidade para fazer esta transformagédo tem como
condicdo uma mudanca epistemoldgica que é oferecida

pela Transdisciplinaridade. Esta estratégia, vinculada com a
“Estética da Performatividade”, proposta por Erika Fischer-
Lichte, constituem as bases para apresentar aqui as “Seis
dimensdes” e os “Principios guia” que podem fazer do Teatro
comunitario do século XXl um meio para o “Reencantamento
do Mundo”.

In this text one reflex about the sense that has the Community
Theatre in the current state of the planet. There takes as a point
of start the diagnosis done by Edgar Morin and by Basarab
Nicolescu concerning the crisis of the world of which emerges
the need to change our way of looking, on one hand, beyond
the nationalisms to recognize ourselves as sons of the Patrie-
Earth; and for other one, beyond the postmodern era to live in
the cosmodern age where every entity in the universe is defined
by his relation with other entities.

The possibility of doing this transformation takes as a

condition an epistemological change that is ofered for the
Transdisciplinarity. This strategy linked with the “Aesthetics of
the performativity” proposed by Erika Fischer-Lichte, are the
bases to present here the “Six dimensions” and the “Principles
guides” that can do of the Community Theatre of the 21st
century a way for the “Reenchantment of the world”.
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Nella nuova teatrologia il teatro sociale € I'arte dei corpi che
mira al benessere delle persone, dei gruppi, delle comunita.
Cerca di unire la cura e il benessere della persona, in cui ec-
cellono molti saperi come la medicina, la psicologia, le artitera-
pie, alla cura e al benessere dei collettivi, in cui si distinguono la
politica, il mondo dello spettacolo, le scienze sociali.

Il teatro sociale come mezzo, “veicolo” direbbe meglio
Grotowski, subordina I'estetica all’etica. nRovescia il processo
creativo per cui non ¢ la vita per I'arte, ma I'arte per la vita. Ri-
guarda tutti gli umani. Non solo i professionisti dello spettacolo.
Il teatro sociale € nato e si € sviluppato nell’ambito del disagio
e del malessere: non racconta e non rappresenta drammi e
storie di disabili, detenuti, malati mentali, stranieri, periferie
abbandonate, anziani, profughi, donne con disturbi alimentari,
“casi umani” e tragedie di vario genere. In questa modalita,

il teatro della rappresentazione e la fiction in generale sono
insuperabili, ma purtroppo poco efficaci nel diminuire il
malessere e nel ridare almeno un po’ di benessere alle persone
in situazione di sofferenza®. Il teatro della rappresentazione, il
teatro d’arte, & insuperabile dal punto di vista diagnostico, ma
non funziona come cura, perché si rivolge alla mente e non al
corpo-mente, allo spettatore e non all’attore, allagente che &
ognuno di noi.

Per questo motivo Marco De Marinis definisce “il teatro
dell'altro”, come il teatro sociale, il teatro dell’azione (Marco De
Marinis, 2011, p. 177) "°.

Per questo i protagonisti, gli attori del teatro sociale, sono
direttamente coloro il cui corpo € negato, le cui relazioni sono
fallimentari, il cui ambiente di vita & un cumulo di macerie. |l
teatro sociale non & perciod andare a teatro, ma far fare teatro
a tutti e i professionisti del settore non sono gli attori, il regista,
il drammaturgo e lo scenografo ecc., ma I'operatore teatrale, il
conduttore, il drammaturgo sociale, i facilitatori di un processo
creativo extraquotidiano per creare o ri-creare una vita meno
tragica e piu comica.

E’ importante precisare infatti che nel teatro dell’azione, la cui
forma piu alta e I'arte performativa, spesso il lavoro con persone
normali o in situazione di disagio non mira propriamente alla
cura e al benessere dei partecipanti e dei loro ambienti di vita e
soprattutto alle loro relazioni, ma alla qualita estetica, in senso
lato, della performance (Shannon Jackson, 2011).

Anche qui, nel passaggio dal mondo della rappresentazione

al mondo delle situazioni e delle esperienze reali processate
dagli artisti performativi, ci troviamo di fronte ad una formidabile
pratica sociale dei meccanismi e dei dispositivi “estetici”

e comportamentali che condizionano, regolano e spesso
opprimono la nostra esistenza e la vita sociale, insomma la
biopolitica. Rimane esclusa o per lo meno non esplicitata

e soprattutto attuata, la cura, la forma di vita quotidiana da
intraprendere per 'emancipazione e per la relazione positiva da
“inventare” con gli altri.

Le ragioni del capovolgimento copernicano per cui tutto il
mondo fa teatro e il teatro sociale cura questo mondo quando &
“fuori dai cardini”, come scrive Shakespeare nel’Amleto (Atto I,
scena V), sono principalmente due.

9 Piergiorgio Giacché, Censire il teatro: il valore delle eccezioni,
in Teatro e disagio. Primo censimento nazionale di gruppi e
compagnie che svolgono attivita con soggetti svantaggiati/
disagiati, Arti Grafiche Stibu, Urbania 2003, a p. 15, distingue
bene i due differenti approcci del teatro artistico e del teatro
sociale: ci sono “piu possibilita e modi diversi di intendere e
sviluppare la relazione fra Teatro e Disagio (0 meglio tra teatro e
servizio sociale e terapeutico relativo al disagio)”. Si va “da gruppi
o esperienze di teatro che sperimentano 'incontro con il disagio
rigorosamente all’interno della propria poetica e dei propri fini di
ricerca artistica, a gruppi o iniziative sempre di teatro (e gestite e
dirette da teatranti) che si mettono ‘al servizio’ di strutture, enti e
associazioni che si occupano del disagio.

E’ questa una differenza essenziale, quella cioé che passa tra
una sperimentazione teatrale che persegue fini rigorosamente
artistici (e che pero arriva a conquistare soggetti o a produrre
progetti che in definitiva riguardano o coinvolgono soggetti
disagiati o particolari), e la proposizione di un teatro che nasce
con lo scopo dichiarato di esplorare e rendersi utile a soggetti
disagiati. Soggetti che quindi restano ‘utenti’ anche quando
divengono ‘attori’ del progetto teatrale stesso”.

Ovviamente per Giacché il teatro & solo quello d’arte e
professionistico per cui trova assolutamente in-sensato il teatro
sociale, perché il teatro & un mezzo e non il fine. “Ora, se & vero
(come piu volte ho avuto modo di dire) che la sottomissione
completa alla funzione sociale riduce o azzera il senso e
'autonomia del teatro in quanto arte, & anche vero che un
censimento che esplori anche questo lato ultimo e in-sensato
del rapporto tra Teatro e Disagio, & infine anche utile: non &
senza interesse, anche per chi fa e si occupa di teatro in modo
professionale” (ivi, p. 16).

104 teatro & azione, agire (basicamente) fisico”.



La prima € che 'uomo € un animale mimetico, apprende,

fa, dice, desidera, cerca di essere quello che gli altri fanno,
dicono, desiderano.

La seconda che 'uomo € un animale sociale, politico, culturale:
senza l'altro, senza gli altri non pud vivere e sussistere.
Dipendiamo dagli altri. Ma noi non imitiamo tutti gli altri.
Imitiamo coloro che sono oggetto del nostro desiderio, le
persone che amiamo e ammiriamo, per cui vorremmo avere
od essere quello che loro hanno e sono. Questo ¢ il desiderio
mimetico che & il motore della vita umana, e il cui esito

erotico quando va buon fine € comico, quando invece ha esito
negativo per cui il desiderio degli uni confligge con il desiderio
degli altri porta all’eros della distruzione.

E’ questo il problema principale del’umanita: come vivere
insieme senza farci del male e farci del bene?

Il disagio personale e sociale dipende in sostanza da un
circolo vizioso di cattive rappresentazioni, di male azioni

e di pessime relazioni. Ogni societa, e non solo quindi ilo
teatro sociale, per mirare al benessere delle persone, dei
gruppi, delle collettivita deve lavorare su tutti e tre i fronti delle
rappresentazioni, delle azioni e delle relazioni alla ricerca

del circolo virtuoso dell’alimentazione simbolica dellumanita.
Questi tre fronti si associano abitualmente a tre pilastri della
cultura umane: il teatro, come top delle rappresentazioni, la
performance, come vertice dell’azione, la festa, come massima
espressione di una collettivita in stato di grazia.

Il teatro sociale, in qualsiasi situazione in cui viene chiamato,
cerca di mettere in atto questo circolo virtuoso attraverso la
combinazione articolata di laboratori (per 'azione), spettacoli
(per la rappresentazione), eventi (per le relazioni nella ritualita
quotidiana e festiva). In sintesi: facciamo cosa?, facciamo
come chi? Facciamo come se...

E’ una life design il processo creativo del teatro sociale, che
parte da una accurata analisi dei problemi e delle risorse, delle
rappresentazioni, delle azioni e dei rituali di persone, gruppi,
comunita per creare rappresentazioni, azioni, relazioni, capaci,
dopo l'intervento del teatro sociale, in un progetto continuativo
di trasformazione positiva delle persone e degli ambienti di vita
(famiglia, amici, lavoro, tempi, spazi, scuola, quartiere, paese,
natura eccetera).

Caratterizzato dalla costrizione, dalla fragilita sociale e
culturale, dal’assenza pressoché totale di esperienze etiche
ed estetiche, il carcere ordina la vita delle persone secondo
ritualizzazioni ossessive e senza significato che infantilizzano
ladulto, sia quello recluso che quello recludente. La detenzione
e le deprivazioni cui & sottoposto I'essere umano rendono il
carcere un luogo di diffusa conflittualita, che lacera la persona,
le relazioni, gli spazi. Anche i rapporti tra carcere e territorio
sono difficili in forza delle pessime rappresentazioni che il senso
comune ha costruito sull’esperienza carceraria. E questo limita
drasticamente la possibilita di azioni rieducative e trattamentali
in dialogo tra dentro e fuori.

Se il carcere € uno dei contesti in cui piu si realizza il

circolo vizioso tra cattive relazioni, male azioni e pessime
rappresentazioni, € pur vero che la prima volta che si entra

in un carcere si ha una reazione comune di ingenuo stupore
scoprendo che la persona detenuta € in primo luogo una
persona in cui ombre e luci si confondono esattamente

come in tutti gli esseri umani. Eppure la questione della

sua rieducazione & ancora oggi una questione aperta,
contraddittoria, rispetto alla quale non c’€ accordo sociale.

Le pene alternative alla detenzione, la formazione durante il
periodo di reclusione, le attivita a mediazione artistica e molte
altre attivita trattamentali creano tuttora sconcerto suscitando
reazioni che propugnano, invece, la necessita di tornare ad un
carcere duro, punitivo ed esemplare.

Lesperienza del teatro in carcere in Italia & molto diffusa e si
presenta con forme e modalita diverse che vanno dal teatro
terapeutico ed educativo a quello professionale, classico o di
ricerca, impegnando differenti professionalita con diversi esiti,
alcuni sbilanciati sul versante della produzione artistica, altri
su quello del trattamento rieducativo''. Le diverse esperienze,
come riportato nella pagina dedicata al’argomento dal sito
del Ministero della Giustizia™ italiano, ci indicano che il

teatro € ormai riconosciuto come una possibilita concreta

di cambiamento per la persona detenuta e per il contesto



carcerario, in linea con le indicazioni dell’articolo 27 comma

3 della Costituzione Italiana, per cui “le pene non possono
consistere in trattamenti contrari al senso di umanita e devono
tendere alla rieducazione del condannato” seguita ed integrata
dalle successive formulazioni dell’ordinamento carcerario, del
1975, del 1986, con la legge 663 — cosiddetta legge Gozzini'4
—e con il D.P.R. del 30 giugno 2000, che hanno ampliato e
promosso gli interventi rieducativo-trattamentali e le possibilita
di misure alternative alla detenzione, sostenendo percorsi
concreti atti al reinserimento della persona nella societa civile,
interlocutrice attiva e impegnata nel processo di recupero.

1 1:86,41% delle 113 carceri che hanno
risposto al questionario inviato per la raccolta
dei dati della ricerca Teatro e carcere in

Italia hanno dichiarato di svolgere attivita
teatrale al loro interno. Le modalita di lavoro
risultano molto differenti: teatro terapia,
drammaterapia, teatro dell’oppresso,
laboratori teatrali, spettacoli portati dentro

il carcere, compagnie teatrali composte da
persone detenute o con attori detenuti e attori
non detenuti, corsi di formazione teatrale con
detenuti e con gruppi misti, detenuti e non
detenuti, uomini e donne. LAmministrazione
sembra accogliere tutto e che non possieda
parametri certi ed efficaci per avallare le
proposte di intervento e per valutare le
esperienze realizzate. La ricerca € Teatro e
carcere in Europa. Formazione, sviluppo e
divulgazione di metodologie innovative. Teatro
e carcere in Italia, 2005-2006, consultabile al
link www.teatroecarcere.net/progetto.

12 http://www.giustizia. it/giustizia/it/
mg_2_3_8_6.wp

1. Lorganizzazione delle carceri italiane
cambia con la legge 26 luglio 1975 n. 354
“Norme sull'ordinamento penitenziario e sulla
esecuzione delle misure privative e limitative
della liberta”, visionabile sul sito del Ministero
della Giustizia, www.giustizia.it/giustizia/prot/
itYmg_15.wp?previsiousPage=mg_14_7&con-
tentld=LEG49585.

“1a legge 663 esprime la volonta di
affermare la funzione rieducativa della pena
dando piena attuazione all’art. 27 della
Costituzione e disponendo una serie di
misure alternative alla detenzione in carcere
in favore di coloro che hanno commesso

un reato. Il testo sul sito del Ministero degli
Interni, www.interno.it/mininterno/export/sites/
default/it/assets/files/14/0848_2007_07_09_
legge_663_1986_religioni.pdf.

15 “Regolamento recante le norme
sull’ordinamento penitenziario e sulle misure
privative e limitative della liberta” che all’articolo
1 afferma, a proposito degli interventi di
trattamento, che “il trattamento degli imputati
sottoposti a misure privative della liberta
consiste nell'offerta di interventi diretti a
sostenere i loro interessi umani, culturali e
professionali”, visionabile sul sito del Ministero
della Giustizia, www.giustizia.it/giustizia/it/
mg_2_3_8.wp.

16 http://www.ristretti.it/glossario/nomicarceri.htm

1711 dato si riferisce al 28/04/2015. tutte le
informazioni qui esposte sono tratte dal sito

del Ministero di Giustizia, consultabili al link
https://www.giustizia.it/giustizia/it/mg_data_view.
wp?liveUid=2014DAPCARD&Nome=UFF56807.

Il progetto Legami in spazi aperti, che si colloca nel piu ampio
scenario dell’esperienza di teatro in carcere (Emilio Pozzi ,Vito
Minoia , 2009; Giulia Innocenti Malini, 2011), € stato ideato nel
2009 dalla Cattedra di Teatro Sociale del’Universita Cattolica
del Sacro Cuore, sede di Brescia, e perfezionato, dopo un
periodo di sperimentazione, grazie ad una convenzione tra

la stessa Universita e la Casa di Reclusione di Verziano nel
2011. Le attivita di teatro che propone si ispirano al piu ampio
scenario delle riflessioni sulle pratiche performative che
intervengono nei, con e per i contesti sociali, con l'intento di
favorire modalita diffuse di produzione culturale ed artistica
finalizzate all'interazione sociale e allo sviluppo integrato dei
soggetti - persone, gruppi e comunita (Claudio Bernardi, 2004).
Sono pratiche che propongono occasioni di scambio e di
incontro in cui la partecipazione attiva al fare teatrale dei diversi
soggetti - come attori, autori, registi... - li sollecita a condividere
e rielaborare le proprie esperienze di vita, rinsaldare i

legami sociali e innescare circuiti virtuosi di prevenzione e di
cambiamento in riferimento a problemi direttamente sentiti

e condivisi (Jan Cohen-Cruz , 2010). Per questo possiamo
ritenere che i percorsi di teatro sociale intendono restituire

alle persone, qualunque sia la loro condizione o stato, una
voce culturale ed un’azione sociale orientate al cambiamento
ed al maggiore benessere entro una rete dinamica di rapporti
che legano individuo e gruppo, gruppo e contesto, contesto e
comunita, comunita e territorio.



La collaborazione tra due istituzioni molto diverse tra

loro, un’universita ed un carcere, che perseguono l'una la
formazione e la ricerca scientifica, l'altra I'esecuzione penale

e la rieducazione trattamentale, condusse nel 2009 ad una
sperimentazione di didattica applicata dell'insegnamento di
Teatro sociale. Il dialogo tra I'Universita Cattolica e la Casa di
reclusione era attivo da qualche anno grazie alla mediazione
dell’Associazione di teatro sociale | Briganti (composta da
alcuni ex allievi del corso) che realizzava brevi laboratori
teatrali sia a Verziano che nella Casa circondariale di Canton
Mombello, non riuscendo perd a dare continuita all’'intervento
per le consuete difficolta legate al reperimento di risorse
economiche. Lintuizione fu di dare vita ad un progetto comune
che producesse giovamento ad entrambi i contesti, creando
un’occasione, da un lato, per promuovere la partecipazione
diretta degli studenti universitari ad un’applicazione del teatro
in contesto sociale, dove sperimentare alcune delle nozioni
teoriche apprese; dall’altro lato attivare una innovativa proposta
trattamentale per le persone in stato di detenzione. Il progetto
convinse l'universita, il carcere e 'associazione, cosi fu avviato
il primo laboratorio a carattere sperimentale, con un numero
ridotto di incontri, con due piccoli gruppi di persone detenute

e studenti, uomini e donne separati. Questa prima esperienza
permise agli interlocutori di monitorare e valutare la coerenza
dellintervento rispetto agli obiettivi formativi dell’'universita e a
quelli trattamentali del carcere. Alla luce del buon esito della
sperimentazione, a partire dal 2010 le attivita del laboratorio

di teatro sociale divennero parte integrante della proposta
trattamentale della Casa di reclusione e, tenendo fede allo
slancio sperimentale che le ha generate, procedettero fin da
subito con un innovativo passo in avanti dando vita per la
prima volta all'interno di un carcere ad un laboratorio teatrale
misto cui partecipavano sia uomini che donne detenute. Dal
punto di vista didattico, il laboratorio Legami in spazi aperti &
diventato un’occasione importante di formazione e tirocinio per
gli studenti del “Corso di alta formazione per operatori di teatro
sociale e di comunita” che la sede di Milano dell’Universita
Cattolica propone da diversi anni'®. Gli studenti partecipano
direttamente alle attivita del laboratorio teatrale, seguendo le
sessioni di lavoro ed aiutando il gruppo con le loro competenze
performative e teatrali.

Accade sempre che alcuni continuino a frequentare il laboratorio
di Verziano anche dopo la fine delle loro ore curricolari, colla-
borando alle fasi di allestimento e poi alla messa in scena dello
spettacolo finale, piuttosto che altre iniziative.

Per quanto riguarda le collaborazioni territoriali, la rete di sog-
getti con cui interagiscono le attivita del laboratorio Legami in
spazi aperti si € molto ampliata aprendosi al terzo settore ed al
volontariato. Attualmente esso & parte del progetto territoriale

Le fatiche di Ercole, che vede l'intervento sinergico di 19 realta
(cooperative, associazioni, enti pubblici e servizi) per il migliora-
mento dei procedimenti di reinserimento sociale della persona
detenuta®. Con questa rete il laboratorio ha realizzato diversi
momenti pubblici - sia nella forma dello spettacolo che in quella
della festa - durante i quali le persone, detenute e non detenu-
te, hanno potuto fare esperienza di incontro attraverso il lavoro
creativo ed artistico, il racconto di storie e la condivisione degli
immaginari, la co-costruzione di azioni teatrali e performative
che aprono il confronto su alcuni temi comuni. Insomma hanno
dato vita a drammaturgie sceniche, piccole e fragili ma preziose,
che hanno contribuito a superare i pregiudizi e costruire concreti
ponti relazionali ed empatici tra i partecipanti. Esperienze che
interagiscono con le altre promosse dal progetto complessivo e
creano nel territorio una cultura diffusa dell’inclusione e dell’acco-
glienza (Annie Sloman, 2011).

La scelta di lavorare in rete promuovendo la collaborazione tra di-
versi enti e soggetti, sia internamente alla casa di reclusione che
nel territorio, & certamente uno dei caratteri propri del progetto
Legami in Spazi aperti, in cui prevale la logica della partnership,
intesa come il progressivo sviluppo di collaborazioni che modifi-
cano man mano il processo di azione, rendendolo vivo e dinami-
co, rispondente a bisogni sentiti e reali dei diversi partecipanti.
Questo € uno dei cardini metodologici del teatro sociale, che &
un’azione che si muove secondo una dialettica bottom-up, ben
diversa dalla piu diffusa forma top-down per la quale la produ-
zione culturale si fa viatico di modelli, interpretazioni, ‘diagnosi’ e
bisogni che sono definiti dall’alto e rappresentati, diffusi e pro-
mossi dai media (teatro compreso) verso il basso, verso coloro
che vengono cosi trasformati in un’audience passiva (Su Braden
and MarjorieMayo, 1999, p. 193-194).



'8 Rimandiamo per approfondimenti sul
teatro sociale nella riflessione italiana ai testi
riportati in bibliografia.

19 Attualmente & in corso la quinta edizione
del corso biennale di alta formazione per
operatori di teatro sociale e di comunite.
Tutte le informazioni sono consultabili al link
http://centridiricerca.unicatt.it/cit_Incontro-di-
presentazione-del-Corso-di-alta-formazione-
per-operatori-di-teatro-sociale-e-di-2309.html

20 a descrizione dettagliata dal progetto
Le fatiche di Ercole, finanziato dalla legge
regionale 8/2005, € al link http://www.
aslbrescia.it/media/documenti/ammin%20
trasp%20u0%20aa%20gg/Sovvenzioni,%20
contributi,%20sussidi,%20vantaggi%20
economi/Progetti/2015/L.R.%208-2005/
progetto%20per%20sito.pdf

Il teatro sociale, invece, propugna un processo bottom - up

a tutti i suoi livelli di lavoro dando corpo alle intuizioni di

Paulo Freire che pensano la cultura come una relazione tra
soggetti che reciprocamente si influenzano e co-costruiscono
'esperienza culturale, piuttosto che una trasmissione dall’'uno
che sa, all’altro che non sa (Freire Paulo, 1970 €1997).
Questo presupposto orienta il laboratorio di teatro sociale
Legami in spazi aperti, dove la concretezza corporea della
teatralita si fa esperienza di co-creazione in cui i partecipanti,
uomini e donne agiscono insieme le diverse funzioni della
teatralita divenendo ora attori, ora autori e spettatori. Vengono
sperimentati e valorizzati diversi linguaggi performativi, ora
proposti dai conduttori, ora dai partecipanti, legittimando
molteplici forme e contenuti espressivi. Non si lavora a partire
da un testo preesistente, le tematiche drammaturgiche
emergono piano piano, nelle improvvisazioni, nei testi che

le persone scrivono e poi portano agli incontri, oppure che
copiano da un libro che stanno leggendo o studiando a scuola.
Si tratta di una drammaturgia scenica che fa emergere la
parola, come ogni altro elemento teatrale, direttamente dal
lavoro degli attori e diviene messa in forma e rielaborazione
creativa di contenuti personali e di gruppo. Il laboratorio stimola
il fare insieme, chiamando i partecipanti a costruire e realizzare
un progetto comunicativo comune — la singola scena, l'intero

spettacolo, la festa - che metta in relazione identita e desideri,
lingue, dialetti e linguaggi, immaginari e sistemi simbolici
diversi. Ci si muove con grande liberta attraverso delle forme
originali, modulando secondo il bisogno dei partecipanti il
rapporto tra prassi che riproducono le forme date di una
cultura — gli elementi tradizionali intesi sia come contenuti che
come tecniche esecutive — e la produzione di nuove forme —
linvenzione creativa. Le attivita realizzate fanno da ponte tra
questi due aspetti — produrre e riprodurre — dando luogo ad
esperienze di mixité culturale e relazionale (Laura Cicognani,
Maddalena Colombo, Camilla Corridori, Giulia Innocenti Malini,
2011). Non solo per i partecipanti al laboratorio, ma anche per
chi lo ha accompagnato, conduttori, educatori e agenti, queste
attivita sono state la scoperta di quelle capacita e passioni che
la quotidianita della detenzione soffoca con le sue regole e
prassi predefinite.

Durante il laboratorio teatrale emersero negli anni alcuni temi
drammaturgici ricorrenti, portati dai partecipanti e carichi

di sofferenze e disagio. Riguardavano la perdita dei legami
affettivi, in particolare quelli famigliari, che conseguiva ai lunghi
periodi di detenzione, soprattutto quando la famiglia risiedeva
in territori diversi e lontani dalla sede della casa di reclusione.
Trattate con comicita amara, a volte sguaiata e provocatoria,

le relazioni tra genitori e figli, tra mariti e mogli, amanti, amici
furono tematica portante in diversi spettacoli e feste teatrali. Fu
a seguito di questo che 'equipe multidisciplinare del progetto
comincio ad ipotizzare la possibilita che partecipassero al
laboratorio i figli delle persone detenute. Il laboratorio dato il suo
metodo performativo a banda larga (Richard Schechner, 1999)
centrato sui soggetti, poteva certamente aprirsi alle diverse
eta. Per cui si svolse un incontro di discussione con il gruppo
che si dimostrd entusiasta dell’'idea (seppur per alcuni di loro
che non avrebbero potuto invitare i propri figli, sarebbe stato
emotivamente provante) e dal 2013 il laboratorio & abitato da
un grande gruppo composto da bambini, ragazzi e adulti: figli e
genitori, ma anche persone recluse che seguono con piacere

il lavoro (circa 35 persone). Il lavoro teatrale si & arricchito
ampliando la sua gamma di azioni performative ed ogni incontro
€ un insieme di linguaggi e attivita (narrazioni, giochi, piccole



scene, danze, canzoni, merende...) che rinsaldano i legami
attraverso il nutrimento simbolico ed affettivo che solo il teatro
pud dare. E’ la prima sperimentazione che si fa in Italia di
un’attivita settimanale e continuativa in carcere di tipo ricreativo
proposta a sostegno dei legami affettivi con la presenza di figli
e, dal prossimo anno, anche dei coniugi. Il progetto € osservato
con attenzione dallamministrazione penitenziaria regionale e
nazionale, che da tempo si interroga sulle stretegie di risposta
piu adeguate ai bisogni affettivi delle persone detenute e dei
loro cari ritenendole leve fondamentali nei processi trattamentali
(Istituto Superiore di Studi Penitenziari, giugno 2015).

Un cambiamento importante nella vita delle persone che
partecipano, e della struttura detentiva che, anche grazie a
questo progetto, sta sperimentando notevoli innovazioni e si
sta ridisegnando sempre piu come luogo a forte componente
educativa e motore per il cambiamento territoriale. Infatti, come
prima descrivevamo, la casa di reclusione Verziano ha una
ridotta dimensione che non permette di realizzare internamente
le necessarie attivita funzionali al percorso evolutivo della
persona detenuta. Questo rende necessaria la creazione di
continue interazioni con il territorio. |l progetto Legami in spazi
aperti, a fronte di questa situazione, ha costruito negli anni
diversi ponti col territorio, in particolare dando vita a due feste
performative (una nel 2012 I'altra nel 20152") presso il bellissimo
chiostro della Parrocchia di San Giovanni Evangelista, posta

in uno dei quartieri centrali di Brescia. Una giornata extra-
ordinaria per tutti, durante la quale gruppi di diversi laboratori
artistici e teatrali della citta (tra cui ovviamente il laboratorio di
Verziano con tutti i suoi partecipanti) e alcuni artisti hanno fatto
insieme teatro, danza, musica, poesia, video, scultura, creando
azioni performative su un tema condiviso - i legami - che sono
poi state presentate a fine giornata a spettatori, spesso amici,
familiari, ma anche pubblico occasionale. Come in ogni festa

si & creato un tempo sospeso, straordinario e congiuntivo
(Turner Victor, 1982; ed. it.1986), in cui € stato possibile sentirsi
parte della stessa storia e, nel qui ed ora della performance,
alimentare i rispecchiamenti multipli che permettono il
riconoscimento plurale della vita collettiva .

Questo ¢ il teatro sociale: il teatro dell’azione che cambia
'esperienza delle persone, dei gruppi e di intere comunita.
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Uma coisa ¢é ver alguém que finge estar comendo; Uma
coisa diferente é ver alguém comendo; E ainda outra coisa é
comer alguma coisa. O teatro é o alimento simbdlico do ser
humano. Pode ser uma peca onde alguém esta fazendo que
come no espectaculo; Ou uma performance ao vivo realizada
por alguém que esta realmente comendo em frente a uma
audiéncia, ou finalmente pode ser o local onde, a verdadeira
accao de comer, cozinhar e ensinar outros a cozinhar, tem
lugar. Da mesma forma que todos somos diferentes, também
apreciamos diferentes aspectos no teatro. Nao pode haver um
tipo de teatro adequado para todos. O que precisamos &, de
facto, de uma variedade de formas teatrais, performances e
dramaturgias socioculturais, para criar boas representacoes,
boas acdes e boas relagcdes em beneficio dos individuos,
grupos, comunidades e da sociedade como um todo.

Isto é “teatro social”: Uma experiéncia unica para procurar

e expressar arte através da vida, em oposicdo a moldar a
vida em forma de arte. Com este artigo, analisamos uma
experiéncia de pesquisa: “Legami in spazi aperti”. Um
projeto que durou mais de 6 anos na prisdo de Brescia, onde
desenvolvemos um laboratério de teatro social em Verziano.
Este laboratério promoveu o desenvolvimento de uma estreita
relagcdo entre aquilo que sé@o as capacidades dos individuos,
os procedimentos de tratamento ja existentes na prisédo e a
politica local sobre desenvolvimento local comunitario para a
reinsercédo social de ex-reclusos.

One thing is to see someone who is pretending to be eating;

a different thing is to see someone actually eating; and yet
another thing is to eat something.

Theatre is the symbolic nourishment of the human being. It
can be a play where someone is making a show of eating; or

a live performance by someone who is really eating in front of
an audience, or finally it can be where the true action of eating,
cooking and teaching others to cook takes place.

As we are all different, for what we enjoy in the theatre as well,
there cannot be one type of theatre suitable for all. What we

need is indeed a variety of theatrical forms, performances and
socio-cultural dramaturgies, to create good representations,
good actions and good relations for the benefit of individuals,
groups, communities and the society as a whole.

This is “social theatre”: a unique experience to seek and express
art through life, as opposed to framing life in the form of art.
We anlyze one interesting experience that we have studied. It
is “Legami in spazi aperti”, a project lasted over 6 years with
a social theatre laboratorie operative at Verziano, the Prison
of Brescia. This laboratory has developped and promoted a
very close connection with the abilities of the individuals, the
treatment procedures already existing in prison and the local
policy about Community Local Development for ex-deteined
social reinsertion.
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O presente artigo constitui uma breve apresentacéo expositiva
e genealdgica em torno do mestrado em Teatro, especializa-
¢éo em Teatro e Comunidade, na Escola Superior de Teatro e
Cinema (ESTC), do Instituto Politécnico de Lisboa (IPL), que
se encontra em funcionamento desde 2007; sendo o primeiro
mestrado, neste dominio de estudos, a ser criado numa unida-
de orgénica de ensino superior em Portugal.

Existe na ESTC um historial que contextualiza, tanto a

mais longo como a mais breve prazo, o surgimento de um
segundo ciclo de estudos deste teor no Departamento de
Teatro da escola que se havia designado desde o séc. XIX

de Conservatério Nacional (até & sua integrag@o no ensino
superior politécnico). Numa mais longa diacronia, recorde-se a
experiéncia, nos anos setenta do século passado (até 1981),
integrada na reforma educativa protagonizada por Veiga Siméao,
da implementacgéo do curso de Educacgéo pela Arte; experiéncia
pedagdgica esta que, pese embora a sua especificidade

de tempo e de modo, e embora tendo o seu término em

1981, acentuava desde logo a importancia na formagéo de
profissionais onde a pedagogia e a arte potenciam mutuamente
as dimensdes da formacéo e desenvolvimento pessoais. E
significativo assinalar, quando nos reportamos a este periodo
histérico, que foi na segunda metade dos anos setenta, durante
a sua permanéncia no nosso pais como exilado politico, que
aquela que se tornaria a personalidade luséfona mundialmente
mais influente no que ao Teatro diz respeito (e nomeadamente
em Teatro e Comunidade), Augusto Boal, leccionaria no entao
ainda Conservatério Nacional, no momento mesmo em que
ultimava a primeira edicdo em livro do Teatro do Oprimido
(1977), e antes de partir para a sua experiéncia em Franca.
Tempo transcorrido, e ja contando uma década como Escola
Superior de Teatro e Cinema, nela foi criada em 1993 o
primeiro Curso de Estudos Superiores Especializados em
Teatro e Educacgéo (que foi também a primeira experiéncia

de licenciatura na ESTC, que até entdo ministrara apenas
bacharelatos), abrindo assim uma nova dimensao do seu



projecto pedagogico de formacéao artistica de profissionais do
Teatro, por forma a intervirem junto da comunidade educativa,
em sentido lato, pondo assim em pratica a convicgao de ser esta
uma mais valia na formacgéo cultural e para a cidadania dos mais
jovens. Com o advento das chamadas licenciaturas bi-etapicas,
qgue entram em funcionamento na ESTC em 1998 (no preciso
ano em que a escola inaugura o novo edificio que actualmente
ocupa, na Amadora), a experiéncia anterior e transitdria do curso
de Estudos Superiores ira resultar na criacao da licenciatura
bi-etapica em Teatro e Educacao. Licenciatura esta, para cuja
implementacéo efectiva muito contou com o saber e a vocagéao
pedagogicas de Jodo Mota, seu director de curso (como ja o
havia sido do anterior criado em 1993) e docente da vertente
pratica e laboratorial do mesmao. Viria esta graduagcao em Teatro
e Educacéo a ser frequentada por licenciandos com uma
diversidade de ramos de formag&o, nos quais o percurso teatral
(enquanto actores, cendgrafos, e dramaturgistas; a esmagadora
maioria bacharéis pela ESTC) se aliava ao exercicio da docéncia
em varios graus de ensino, e que manifestavam também por isso
o desejo de abordar o Teatro numa perspectiva pedagdgica e de
intervencao civica, social e cultural. Nos contactos e interacgdes
decorrentes desta formagédo em Teatro e Educacéo, e procurando
ir ao encontro das expectativas dos estudantes nela implicados,
regista-se a necessidade de alargar o espaco de actuacéo

a outro tipo de estruturas que nao as somente académicas

em sentido estrito, com as quais se estabelecem sinergias e
parcerias; nomeadamente servi¢os educativos de museus e
outras instituicdes de formacéo cultural, associacdes de interesse
publico e cooperativas locais, grupos de teatro com caracteristicas
diferentes das que englobam as companhias profissionais em
actividade. Esta dimensao mais comunitaria da ac¢ao e criacao
teatrais chamou para o espaco de partilha pedagdgica da escola
experiéncias muito diversificadas, sensibilizando o seu corpo
docente para uma especificidade de intervengcées em que o
relacionamento com as instituicées parceiras passa a exigir

um acompanhamento continuado e um binémio de reflexao

e avaliagao que visa fortalecer o desempenho pedagdgico e
artistico dos alunos, em exercicio aplicado no terreno.

Esta etapa levou a que, inclusive, a Universidade do Algarve,
solicitasse em 2002 uma parceria pedagodgico-artistica e cientifica
a ESTC, no sentido de implementar um mestrado em Teatro

e Educacao (o primeiro com esta designagao a ser criado em
Portugal) na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da UAlg,

de que Joao Mota (no momento em que se aposentava do
ensino na ESTC) foi o primeiro coordenador pedagdgico, e para
cujo arranque lectivo, em 2003, contribuiram diversos docentes
da ESTC, numa colaboracao rotativa e interdisciplinar. Esta
parceria interinstitucional, contrariando a distancia geografica
que separa a UAlg da ESTC, viria em 2007 a concretizar-

se na criagdo do CIAC (Centro de Investigacdo em Artes e
Comunicagao), que reune, desde a data da sua fundacao,
investigadores de ambas as proveniéncias.

E 2007 é também o ano de inicio do Mestrado em Teatro e
Comunidade na ESTC, que surge no quadro de adequacao a
Bolonha e, neste sentido, vem a ser o herdeiro mais préoximo
que preenche e amplia a experiéncia e o dominio de estudos
da anterior licenciatura bi-etapica em Teatro e Educacgéo. A
concretizacao de estagios profissionalizantes, por exemplo,

€ um aspecto fulcral que consolida o ambito de intervencao
operada, ao desenvolver processos € métodos de intervencéao
teatral com e para a comunidade, promovendo um espacgo de
empregabilidade sustentada para alunos e ex-alunos da ESTC.
Sediada na Amadora desde 1998, ano em que abandonou

o edificio da Rua dos Caetanos, em pleno Bairro Alto, onde
funcionou durante mais de um século o Antigo Conservatério
Nacional; é evidente que esta viagem da ESTC que a levou do
centro urbano histérico da capital para uma urbe satélite dela
ganha a maior relevancia quando nos situamos em Teatro e
Comunidade. Por sua vez, o enquadramento que o Municipio
da Amadora Ihe proporcionou como parceiro paciente e
disponivel para acolher uma instituicdo de Ensino Superior
Publico artistico, trouxe para primeiro plano a preocupagao

em cumprir alguns dos objectivos estatutarios da ESTC,
nomeadamente aqueles que se referem a “participacdo em
projectos de desenvolvimento” e “a prestacao de servigos

a comunidade”. Assim, respondendo a um desafio do
departamento de Acgao Social da Camara Municipal da
Amadora, com o objectivo de dar resposta a ac¢des e projectos
com a comunidade (nomeadamente envolvendo a populagao
sénior), foi estabelecido um protocolo em 2012 ao qual se
subscreveu a Associacao dos Amigos da ESTC. Este protocolo
pretende criar redes sociais de intervengao artistica através do
desenvolvimento de processos e métodos de teatro, enquanto
veiculo por exceléncia de dinamizagéo artistica e inclusao
sociocultural, visando a criacdo de proximidade, envolvimento
e empatia da comunidade para com as praticas artisticas.



Exemplo concreto disso mesmo é, desde 2012, o projecto
Teatro de Identidades, que trabalha em Teatro e Comunidade
com séniores de quatro centros de dia, duas unidades de
deméncia, um grupo livre aberto a toda a comunidade e um

grupo de teatro ao domicilio que age junto ao apoio domiciliario.

A especializacdo de mestrado em Teatro e Comunidade na
ESTC procura promover um espago exemplar de formagéo
cultural e desenvolvimento pedagdgico-artistico, por intermédio
da criacdo de profissionais qualificados, contribuindo para a
producdo de investigacédo aplicada numa area emergente como
esta (de recente cidadania académica entre nés), bem como
estimulando o surgimento de novas oportunidades de emprego
neste dominio de actuacéo — beneficiando para tal das
sinergias estabelecidas com o exterior. O curso de mestrado
tem contribuido para a producao bibliografica de investigacao
nesta area, através de teses de mestrado e relatérios finais de
projectos muito diversificados, onde se reflecte com sucesso
a aplicagédo das metodologias de Teatro e Comunidade a
contextos sociais e humanos muito variados. O universo total
de alunos inscritos no mestrado em Teatro e Comunidade,
desde 2007/08 até 2014/15, foi de 74 alunos; sendo que 75

% destes mestrandos ja terminaram com sucesso 0 curso € a
respectiva obtencdo de grau.

O mestrado esta especialmente vocacionado para criadores,
investigadores e profissionais que se interessam pelos
processos e métodos do teatro, entendido enquanto meio
privilegiado de intervencgéo, dinamizacédo e participacéo na

e com a comunidade. O factor inclusivo que transforma o
espectador em sujeito estético e civico, conferindo concretude
a esse «espectator» enunciado por Boal, pode bem constituir
o trago definidor que distingue o Teatro e Comunidade

de outras abordagens mais restritivas e convencionadas

face aos papéis desempenhados pelos intervenientes

do fazer teatral. Comunidade é aqui entendida enquanto
“entendimento compartilhado por todos os seus membros”
(Bauman, 2003,p.15), e no sentido de constru¢do de sentido
de comunidade de Anthony Cohen; isto é, a entidade a qual

as pessoas pertencem, maior que as relagbes de parentesco,
mas mais imediata do que a abstraccdo a que chamamos

de “sociedade”. E a arena onde as pessoas adquirem suas
experiéncias mais fundamentais e substanciais da vida social,
fora dos limites do lar. (Cohen: 1998, p. 15) Em suma, este
ramo de mestrado da ESTC valoriza em especial a dimensao
estética aliada a pedagogia teatral, ao promover processos
criativos, de horizonte artistico, nos diversos actores sociais.
As metodologias em Teatro na e com a Comunidade,
abordadas com destaque no mestrado, apontam para a
valorizagao da perspectiva artistica que assiste ao processo
criativo. Processo este construtor de linguagens teatrais,
fomentando a experimentacéo destas, direccionadas a
contextos de expressdo comunitaria, ou seja: os artistas

dao voz a comunidade cruzando-a com a sua propria

pesquisa teatral, que assim se vé partilhada. A comunidade

é simultaneamente finalidade e condigao necessaria do
processo criativo. Os participantes sao intérpretes e “material
dramaturgico”, que vem a ser recolhido a partir da provocacao
criativa e da aprendizagem da escuta, aprofundando o trabalho
de encenacao dos profissionais de teatro comunitario. Um
conceito de arte e participacao, afinal, que promove o sentido
de pertenga ontolégica e de identidade social. A arte € motor de
inclusdo e mudancga social, pelo seu poder Unico transformativo
de reunir as pessoas e de coloca-las em dialogo mutuamente
produtivo; facilitando lagos de cooperagéo e continuidade.
Tanto na sua vertente exclusivamente tedrica como nos
seminarios tedrico-praticos de laboratério aplicado (que dividem
entre si as doze horas de contacto lectivo semanal), o curso
possui como referencial tedrico uma reflexao aprofundada em
torno das ideias e das praticas estéticas, pedagdgicas e civicas
da contemporaneidade, assentes no estudo do pensamento

e da acgéo que concorreram para a realidade dos tempos de
hoje. Nos quatro semestres que compdem o curso (o ultimo
dos quais é consagrado por inteiro ao trabalho final a realizar
pelo mestrando), é tarefa decisiva o incentivo a constituicao

de percursos individuais, que permitirdo aos mestrandos
desenvolver varias linhas de acgao, personalizadas, em

Teatro e Comunidade. Os perfis previstos pelo mestrado, para
aqueles que o frequentam, incluem o papel do criador cénico-
dramaturgico e do investigador comunitario, bem como o
encenador de projectos teatrais inclusivos e o artista pedagogo
em Teatro e Comunidade.



Com coordenacgao cientifica de Armando Nascimento Rosa

e coordenacgao pedagogica de José Pedro Caiado, do corpo
docente nuclear da especializagdo em Teatro e Comunidade
fazem também parte Eugénia Vasques (responsavel pelo
seminario de Teatro e Comunidade I) e Rita Wengorovius
(docente responsavel pelas componentes pratica, laboratorial
e de projecto). Outros docentes da ESTC tém contribuido,

ao longo dos anos de funcionamento do curso, em termos
lectivos ou de apoio especializado aos laboratérios, como
sejam Maria Joao Vicente, Maria Repas Gongalves, David
Antunes, e Domingos Morais (hoje aposentado, mas
constituindo uma referéncia pedagogica para o curso). De
colaboradores convidados para ministrar sessdes pontuais,
saliente-se a generosa contribuicao de Sara Bahia (Faculdade
de Psicologia da Universidade de Lisboa), de Paulo Raposo
(ISCTE), de Hugo Cruz (ESMAE), e de Luisa Monteiro (CIAC e
Universidade de Evora); para além de investigadores visitantes
do Brasil, como Zeca Ligiéro (UniRio), José Simdes de Almeida
Junior (Universidade de Sorocaba) e, numa estada mais
prolongada, Ramon Aguiar, que entre janeiro de 2013 e junho
de 2014 realizou a sua investigacao de pds-doutoramento
(numa parceria entre a UniRio e a ESTC/IPL) tendo por objecto
de pesquisa precisamente o curso de mestrado em Teatro

e Comunidade da ESTC. Entretanto, a possibilidade de os
estudantes frequentarem unidades curriculares de opg¢ao a sua
escolha, ao longo dos dois anos curriculares do curso, permite
aos mestrandos em Teatro e Comunidade diversificarem a

sua formacéo com um leque de areas oriundas dos restantes
quatro ramos de mestrado ministrados pela ESTC: Artes
Performativas; Encenacéo; Produgéo; e Design de Cena.

A experiéncia destes oito anos de existéncia do mestrado
indica-nos que ele proporciona a formagéo de profissionais em
Teatro e Comunidade com diferentes perfis de saida. Muitos
dos mestres em Teatro e Comunidade encontram-se hoje a tra-
balhar neste &mbito de actuacgéo, seja em projectos deliberados
de arte e comunidade, seja em teatro e ou na educacao.

Ao longo destes anos de realiza¢do do curso e através das
praticas artisticas e pedagdgicas dele decorrentes, algumas
conclusoes se perfilam:

Teatro e Comunidade é simultaneamente uma acgao artistica,
psicossocial, cultural e civica.

Na acc¢éo performativa do Teatro e Comunidade, a
comunidade é simultaneamente finalidade e condi¢ao
necessaria do processo criativo

O trabalho em Teatro e Comunidade integra ac¢des que
se desenvolvem segundo uma estrutura de projecto e com
constante caracter de visibilidade territorial nos diversos
momentos e modalidades de interven¢éo, a saber: criagédo da
rede; percurso de laboratério teatral; momentos de comunicag¢éo
em espectaculo ou em festa; momentos de retrospeccao,
verificacdo e avaliagéo.

O trabalho é realizado em equipa com a pluralidade de
experiéncias e competéncias artisticas em jogo: teatrais,
psicossociais, e pedagdgicas. Este paradigma pressupde perfis
de caracteriza¢do do e da mestre em Teatro e Comunidade da
ESTC: o artista-criador; o encenador de projecto; e o artista
pedagogo.

A concepcao e a execucao dos projectos em Teatro e
Comunidade obedecem a principios gerais elencaveis, a saber:
planeamento; parceria; participacéo; cruzamento de mundos;
inovagéo social; acessibilidade e experimentagao artistica;
perspectiva multi e transdisciplinar (promover cruzamentos de
areas distintas de uma forma integrada e complementar, como
sejam: o social, o estético, o educacional, a propedéutica para a
saude, entre outras); monitoriza¢éo; e avaliagio.

O Teatro na e com a Comunidade valorizara a dimensao
estética, privilegiando o desenvolvimento do processo criativo
e comunicativo que construa uma linguagem cénica, ou seja,
os artistas conferem voz a comunidade cruzando-a com a sua
prépria pesquisa teatral.

Para um trabalho de projecto de qualidade em Teatro e
Comunidade, é necessario saber construir redes sociais de
intervencao artistica através do conhecimento da comunidade e
do estabelecimento de lagcos de continuidade.

O horizonte desejavel de acgdo em Teatro e Comunidade confi-
gura uma democratiza¢do da linguagem teatral e da criatividade
que promova a mudanca social, a luz de uma visdo dinamica e
emancipatoria dos individuos que constituem a comunidade.
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Esta comunicacgéo, apresentada por Rita Wengorovius e
Armando Nascimento Rosa, reflecte, testemunha e interpela

o percurso do primeiro mestrado em Teatro e Comunidade no
ensino superior portugués, ministrado pela Escola Superior

de Teatro e Cinema, do Instituto Politécnico de Lisboa, em
actividade desde 2007. Aqui se dara conta sucinta, entre outros
aspectos a este respeitantes, de uma genealogia de praticas
pedagogico-artisticas que resultaram na criagcao deste segundo
ciclo de estudos, mais directamente emergente da anterior
licenciatura bietapica em Teatro e Educacgao, numa ESTC

qgue, em mais longa diacronia, guarda inclusive a memoéria do
exercicio docente de Augusto Boal, que nela leccionou nos
anos 70 do século passado, aquando da sua permanéncia em
Portugal, como exilado politico.

Palavras-Chave: Teatro e Comunidade; Ensino superior
artistico; formacgao de mestrado.

This paper, presented by Rita Wengorovius and Armando
Nascimento Rosa, reflects, withesses and addresses the route
taken by the very first MA degree in Theatre and Community
in Portuguese higher education, taught at Escola Superior

de Teatro e Cinema (ESTC) - Polytechnic Institute of Lisbon-
in activity since 2007. Here it will be briefly considered,
among other aspects concerning the subject, a genealogy of
pedagogical and artistic practices that resulted in the creation
of this second cycle course of studies, which directly emerged
from the previous graduation in Theatre and Education, at
ESTC. Itis worth noticing, in a longer diachronic view, that
ESTC still guards the memory of the teaching practice of
Augusto Boal, who taught here in the 70s of the last century,
during the time he spent in Portugal, as a political exiled.

Key words: Theatre and Community; Higher Artistic education;
MA training.

Armando Nascimento Rosa

(Evora, 1966) é doutorado em Estudos Portugueses,

mestre em Estudos Literarios Comparados e licenciado em
Filosofia pela Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas da
Universidade Nova de Lisboa, exercendo fun¢des de professor
adjunto na Escola Superior de Teatro e Cinema, do Instituto
Politécnico de Lisboa, desde 1998, onde é coordenador
cientifico dos mestrados em Teatro e Comunidade e em Artes
Performativas. E investigador membro fundador do CIAC
(Centro de Investigacdo em Artes e Comunicagao), com sede
na Universidade do Algarve, e colaborador do CETUP (Centro
de Estudos Teatrais da Universidade do Porto). Enquanto
ensaista, tem publicado bibliografia critica numerosa, em
especial sobre as escritas para cena de Anténio Patricio,
Samuel Beckett e Natalia Correia. Dramaturgo e autor musical,
é autor de trinta obras dramaticas originais, incluindo dois
libretos de Opera, algumas delas premiadas com diversas
distingdes. Tem textos de teatro traduzidos em sete linguas,
publicados em livro e com encenagdes e/ou leituras encenadas
em cidades europeias e americanas. O estudo e a criagao



associados a obra de Fernando Pessoa tém marcado presenca
na dramaturgia e na composicao musical de Nascimento Rosa,
através de pegas como: Audigdo — com Daisy ao vivo no Odre
Maritimo (2002); Cabaré de Ofélia (2007); e Menino de sua
Avo (2013), peca escrita para Maria do Céu Guerra e Adérito
Lopes, numa producdo d’A Barraca com varias digressdes ao
Brasil, recebendo o Prémio Especial do Juri do FITA (Angra
dos Reis) de 2014. Pessoano é também o projeto musical O
Piano em Pessoa, dinamizado em parceria com o pianista
Antonio Neves da Silva, em que Nascimento Rosa atua como
cantor e compositor, estreado em concerto na Universidade de
Barcelona em 2012.

Rita Wengorovius

Formada em pedagogia na Escola Superior Maria Ulrich em
1989. Formada em Teatro e Educagcao na ESTC- Escola
Superior de Teatro e Cinema, em Lisboa. Diploma em Teatro
por a Scuola de Teatro di Bologna (Italy) (2006) Mestre

em Criatividade Aplicada da Universidade de Santiago de
Compostela com a defesa da tese “teatro processos criativos
de encenacao e dramaturgia” Universidade de Santiago de
Compostela (1999) Mestre em Social e Teatro Comunitario da
Universidade de Turim (2013). Doutorada pela Universidade de
Torino em Teatro Social e di Comunita. Directora do artistica
do Teatro Umano (1998 -2015). Supervisor Metodoldgico de
Teatro Umano em todos os projectos nacionais e internationais.
Professor na Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa,
no Master Social e Community Theatre (2005-2015). Criador

e diretor no teatro e na comunidade em um projeto de
investigacdo, denominada ‘Teatro de Identidades “a populagéo
sénior a centros de saude, creches e Universidades Seniores
(2012-2015), em colaboragao a ESTC- Escola Superior de
Teatro e Cinema de Lisboa e do Departamento de Integracdo
Social do Conselho Municipal da Amadora. Investigadora do
Centro de Investigacao de Teatro da Universidade de Torino .
Estudou e trabalhou com Augusto Boal, Eugenio Barba, Peter
Brook, Barbieri Corsetti, Nelson Rodrigues, Jodo Mota, Pina
Bausch, Eugenio Fava.
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Em 2016 cumprem-se os vinte anos da cria¢do da Licenciatura
em Estudos Teatrais, que ao longo de uma década colocou

no mercado de trabalho varias “geracdes” de licenciados da
Via Ensino (professores especialistas em Teatro, Educacgéo e
Comunidade).

Através da experiéncia e reflexdao produzidas ao longo desses
anos, foi possivel identificar conceber e aperfeicoar formas de
formacao mais especializada no campo da intervencao teatral
em contextos educativos e comunitarios especificos, dando
lugar ao aparecimento da pds-graduacdo em Teatro Educagéo
e Comunidade. promovida pelo Departamento de Artes
Cénicas da Escola de Artes da Universidade de Evora.

A formacao em Estudos Teatrais — Via Ensino surge, desde o
seu inicio, de uma estreita colaboragéo entre o Departamento
de Pedagogia e Educacéo e o Departamento de Artes
Cénicas, o que delineou em grande medida a identidade da
abordagem ao teatro e comunidade iniciada em Evora e que
designamos por teatro educagéo e comunidade.

Viviamos uma época em que se fundamentava a presenca das
Artes, e do Teatro em particular, nos varios ciclos do Sistema
Educativo, no &mbito do desenvolvimento de competéncias
transversais dos alunos e de estreita relacdo com as estruturas
de criacdo artistica.

Assim, preconizadas as orientagdes curriculares do 3°

Ciclo da Educacéo Basica e do Ensino Secundario para a
perspectiva da compreensao do fazer artistico em contexto,
a experimentacao de processos de criagao in situ e a fruicao
artistica e cultural, possibilitou-nos pensar a formagao

de um profissional (professor/artista) cujas competéncias
transcendessem o Ambito escolar e o preparassem para uma
intervencao em contextos nao formais e comunitarios.

Numa primeira fase foram montados varios projectos-
laboratdrios envolvendo docentes, alunos, artistas e

comunidades, que tomaram a forma de curtos projectos

de investigacédo-acgéo, que se foram transformando em
investigagédo acgao participante, com o propésito de fomentar
uma abertura a comunidade e aos processos grupais, sem
deixarmos de atender ao desenvolvimento pessoal e social
dos prdéprios alunos.

Estes contextos de investigacdo-ac¢ao pautaram-se por uma
estreita vinculagéo ao territério onde se insere a Universidade
de Evora, no Alentejo, sendo que destacamos alguns que
beneficiaram ja de projectos em curso, através de proficuas
parcerias:

Artistas na Escola e na Comunidade e colaboragéo na “Feira
do Imaginario”, em parceria com Projecto MUS-E e MUSEpe
Programa Escolhas, no Bairro da Cruz da Picada em Evora.
Parceria no “Projecto Além-Grades”, com o Estabelecimento
Prisional de Evora e Pim Teatro.

Parceria com o projecto “Anda ca Brincar”, do D.P.E., no centro
histérico de Evora.

“Universidade vai a Escola a Escola vai a Universidade” em
parceria com a Escola Secundaria Gabriel Pereira em Evora.
“Odemira em Acgao” em parceria com o Grupo de Teatro 3 em
Pipa, Associagéo a Taipa, Jardim de Infancia e Lar de Idosos
de S. Luis, em Odemira.

O aprofundamento de parcerias e construcao de redes foi

alias um factor chave que determina hoje a concepcgao da
nossa ac¢ao em teatro, educacéo e comunidade, que se
consubstancia numa visdo ecosustentavel, em que a promog¢ao
do exercicio da cidadania e as implicagdes politicas que
decorrem dos processos participativos de reflexdo e acgéo
ancoram nos locus habitados e memodrias vividas/desejadas
das comunidades.

Neste sentido, as estreitas relagdes com a Camara Municipal
de Evora, a Direccdo Regional de Cultura do Alentejo e a
Fundacgao Eugénio d’Almeida sobressaem como naturais, num
esforgco conjunto de dar resposta a preocupacgdes artisticas,
culturais, sociais e patrimoniais.

Numa segunda fase foram desenvolvidas investigacdes mais
profundas e longas que deram origem a alguns doutoramentos.
Neste ambito, os anteriores projectos de investigacao “Cultura
artistica e Criatividade”, ainda iniciado na Universidade do
Minho e posteriormente transitado para o CHA da Universidade
de Evora, assim como o Projecto Natura da Faculdade de
Ciéncias da universidade de Lisboa e os Projectos “Violence at



schools”, “Contes Nomades” e “Enfants d’ici contes d’ailleurs”
da International Yehudi Menhuin Foundation apoiados pelo
Programa CONNECT da Uniao europeia, foram boas rampas
de langamento para as seguintes investigacdes no campo do
Teatro e Comunidade:

Tese de Doutoramento de Chafirovitch, C. (2012). Aspectos
tedricos e metodoldgicos do Teatro Social: Um estudo no Baixo
Alentejo, Universidade de Evora, Orientagdo Prof2 Dr2 Lucilia
Valente.

Tese de Doutoramento de Bezelga, I. (2012). Performance
Tradicional e Teatro e Comunidade: Interacgdes, Contributos

e Desafios Contemporaneos. O caso das Brincas de Evora.
Universidade de Evora, Orientacao Prof2 Dr2 Lucilia Valente.
Dissertacdo de Mestrado de Espiridiao, A. (2016).
Reconceptualizacdo das Brincas de Evora: Encenacdo em
Teatro-Comunidade, Universidade de Evora, Orientagdo Profé
Dr? Isabel Bezelga.

Projecto de Doutoramento de Cruz, H. (em curso) Processos
artisticos de criagao coletiva e participacao civica e politica
(PCP): Estudos de Caso em Portugal e Brasil no ambito das
praticas artisticas comunitarias, Universidade do Porto, Co-
orientagao Prof? Dr? Isabel Bezelga.

Actualmente os docentes envolvidos na pds-graduacao
desenvolvem a sua investigacdo nos seguintes Centros: CHAIA
/ Universidade de Evora; IELT / Universidade Nova de Lisboa;
CIEP / Universidade de Evora; CIAC /Universidade do Algarve.

A ideia central que atravessa e sustenta esta Pés-Graduagéo

€ a de que o especialista em Teatro Educagcédo e Comunidade
€ um profissional comprometido com a sociedade e o seu
desenvolvimento, elegendo o Teatro Aplicado como ferramenta.
A razéo do binémio educagéo e comunidade decorre de uma
perspectiva desenvolvimentista, visando progressivo acesso ao
conhecimento critico, conscientizacéo e transformacéo.

O desenvolvimento de um processo/projecto criativo permite
simultaneamente uma experiéncia individual e colectiva

na construcdo de objectos performaticos que alimentem o
desenvolvimento de competéncias artisticas e de fruicao
estética. Desta forma, as proprias actividades de organiza¢ao
dos elementos cénicos e da necessaria justificagcdo conceptual

e reflexdo permitem tomar consciéncia que, em qualquer tipo de
actividade dramatica, a dimensao da aprendizagem esta sempre
presente (Bezelga, 2014)

A educacdo é um processo que ocorre ao longo da vida e que
pelo seu caracter reflexivo, dialdgico e culturalmente situado,
promove o desenvolvimento das comunidades.

Temos de ter em consideracdo que o Teatro Educacgéo e
Comunidade é um novo “campus” conceptual e praxioldgico,
epistemologicamente ainda em constru¢do, mas com acrescida
relevancia social. Pressupde a necessidade de instancias

de activacéo social, de desenvolvimento de processos que
favorecam a “conscientizacao” e que promovam a acgao civica
livre e esclarecida. (Valente, 2009). Pressupde a formacao de
profissionais teatrais especialistas em interacgdes humanas,
que se possam assumir como mediadores.

O desenvolvimento do Teatro em contextos comunitarios
conjuga-se com o contributo de vastas areas disciplinares, que
vao ganhando e aprofundando congruéncia no confronto com a
ecologia dos contextos.

No percurso assumido pela pratica de Teatro Educacao e
Comunidade, identificamos basicamente trés modelos: Teatro
para comunidades; Teatro com Comunidades; Teatro por
Comunidades.

E interessante notar que, apesar da diversidade de
entendimentos e de significados do trabalho teatral votado a
comunidade e da terminologia usada para designa-lo, existe
uma unanimidade no reconhecimento da influéncia de Paulo
Freire e Augusto Boal. (Nogueira, 2007)

Assim, na nossa perspectiva, a formacdo em Teatro Educacgéo
e Comunidade articula-se com uma formagéo teatral e criativa
decorrente das diversas técnicas teatrais, educacionais e
terapéuticas de co-criagao (Teatro Férum, Playback Theatre,
Improvisational Theatre, etc.), com as pesquisas sobre
performances populares visando o reconhecimento das
funcdes que o mito e rito detém nas identidades individuais

e nos processos de construgao de memorias e sociabilidades
colectivas, e ainda no contacto com a diversidade de contextos
e suas significacbes para aqueles que os vivem e partilham.
Para tal necessitamos de activar praticas situadas, através de
processos de imersdo nos contextos, sustentados por equipas
multidisciplinares.

Para tal contribuem o uso de técnicas activas e participatodrias,
0 recurso aos métodos biograficos e etnograficos e a
permanente actividade reflexiva decorrente da criagdo colectiva.



A pos-graduacao apresenta-se como uma importante
necessidade do desenvolvimento do Teatro enquanto ferramenta
de intervengao social, cultural, educacional e econémica, dando
resposta as inumeras solicitagdes institucionais da sociedade
contemporéanea.

A formacao prevé que, de uma forma autbnoma e empenhada,
os alunos investiguem e desenvolvam competéncias de
mediacéo entre visbes, discursos, projectos, insténcias e

grupos sociais identitarios, fomentando praticas performativas
dialogicamente sustentadas.

N&ao se trata, pelo atras exposto, de ‘levar objectos construidos
previamente segundo um critério paternalista de adequacao e
utilidade’ mas, a par e passo, implicar-se num processo de co-
criacao cooperativa e negociada entre todos os participantes,
acolhendo propostas e reflectindo/experimentando em conjunto.
Sobre esta perspectiva refiram-se as posigées de Thompson e
Schechner (2004) quando afirmam: “(...) the act of using theatre

in these contexts needs to be understood as a process of meeting

and competing performances, not as merely bringing theatre to
people and places that are theatre-less.” (ibid, 2004, p.13)

A poés-graduacao permite promover competéncias praticas e
tedricas num leque diversificado de profissionais que possam
vir a desenvolver a sua acgao artistica e teatral em contextos
diversos: artistico; educacional; cultural; social; e terapéutico.
Nesse sentido, além de direccionada a diplomados em teatro,
abre também a possibilidade a formag¢do complementar

de educadores, psicdlogos, técnicos de servigco social e de
saude, entre outros, de forma a poderem reunir e aprofundar
competéncias na area.

Propés-se que os diplomados na pds-graduacéo em Teatro
Educacédo e Comunidade possam obter credita¢do as disciplinas
dos semestres 1 e 2 do Mestrado em Teatro ministrado no
Departamento de Artes Cénicas da mesma Instituicdo, de forma
a que no 2° Ano possam desenvolver Dissertagéo, Projecto ou
Estagio no contexto do Teatro educag¢do e Comunidade.

Como referido anteriormente, a concepgéo desta pos-
graduacgéo assenta numa estrutura de cariz interdepartamental
e pluridisciplinar, como a que melhor se adequa as respostas
efectivas das multiplas necessidades num mundo em mudancga,
com crescente procura e elevado potencial de empregabilidade.

Conjuga a investigacao e o aprofundamento de conhecimentos
de caracter tedrico/pratico, tendo em vista o desenvolvimento
de capacidades de intervencgédo criativa, em termos pessoais

e interpessoais, nas praticas profissionais de teatro e
comunidade para que se preparam.

O Plano de estudos da Pds-graduacao insere-se nas

areas cientificas de Teatro Educacdo e Comunidade, Artes
Cénicas, Psicologia e Ciéncias da Educacao distribuindo-se
por Unidades Curriculares de natureza diferenciada: Tedrico/
Praticas; Laboratoriais; Seminarios; Trabalhos de Campo.

Esté organizada num ano lectivo, em 2 Semestres,
correspondendo a um total de 60 ECTS.

Funciona num regime misto — B_Learning — presencial

e E_Learning. Na vertente presencial, e porque acolhe
diversos tipos de candidatos, decorre em horario pds-laboral
e/ou de residéncia artistica intensiva, de acordo com as
disponibilidades de alunos e docentes.

A maioria dos Professores envolvidos directamente na
leccionacédo de unidades curriculares do curso, sdo docentes
actuais da Universidade de Evora e associam uma experiéncia
profissional, pratica e investigativa no dominio do Teatro
Educacao e Comunidade a competéncias pedagodgicas
consolidadas ao longo de anos de ensino universitario.

A leccionacgéao das unidades curriculares da Pds-graduacao
em Teatro Educagao e Comunidade esta distribuida por 9
doutorados, e 3 docentes (artista/pedagogo/investigador),
especialistas de reconhecida experiéncia e competéncia
profissional, permitindo o aprofundamento conceptual, reflexivo
e o desenvolvimento de projectos em contexto comunitario
tendo em conta os seguintes enfoques: Teatro Terapéutico;
Performance e Culturas Populares; Teatro e Educagao Formal e
Nao-formal e Teatro e Comunicagéo Intercultural

A perspectiva do desenvolvimento da investigacdo em Artes,
preconizada na Universidade de Evora, no sentido de pesquisa
em/na criagao prevé a inclusdo dos alunos nos projectos

de pesquisa e extensao universitaria desenvolvida pelos
docentes e a inclusédo em redes nacionais e internacionais
que Ihes permitam continuar o desenvolvimento dos seus
processos formativos/de pesquisa, como sejam: Movimento de
Educacgéo pela Arte e criagao Artistica (MPEAIA); Associagao
Dramaterapia Integrativa; Associagéo Professores de Teatro
educacao (APROTED); Association du Theatre pour jeunes
publics(ASITINJ); International drama association (IDEA);



International Yehudy Menuhin Foundation (I'YMF); Rede

Ibérica Educacgéo e Investigacao Artistica (RIEiA); Associagcao
Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas (ABRACE) e
International Society Education though Arts (INSEA).

Ao nivel da cooperagao académica beneficiam do estreitamento
de lagcos com as instituicdes de referéncia no campo do Teatro
e Comunidade e Teatro Social: ESMAE — Pds-Graduacgéao

Em Teatro e Comunidade; ESTC —Mestrado em Teatro e
Comunidade; Universidade Catdlica de Milao (IT); Universidade
de Bergen (NR); Rowan Center - DRAMATHERAPY ( UK);
Universidade de Murcia (ES); Universidad Barcelona(ES);
Universidade Estadual de Campinas-UNICAMP (BR);
Universidade do Estado de Sta Catarina-UDESC (BR);
Universidade de S. Paulo/ ECA (BR); Universidade Federal de
Sao Paulo -Baixada Santista (BR); UniRIO (BR); Universidade
Federal de Pernambuco (BR); Universidade de Minas Gerais
(BR); Universidad Veracruzeana (MX); NYU Steinhardt School
of Culture , Education and Human Development (USA).

Concebemos o Especialista em Teatro Educacao e
Comunidade como um profissional comprometido social e
politicamente, que utiliza os principios do teatro aplicado como
ferramenta na promocéo teatral, artistica e cultural.

Deverao estar habilitados a desenvolver projectos profissionais
no &mbito do teatro em contextos comunitarios recorrendo

a diferentes linguagens e técnicas teatrais e de criagéo
contemporénea e, em particular a performance.

A experiéncia pratica de intervengao artistica e teatral

devera aliar-se uma visao sistémica sobre a problematica do
desenvolvimento humano, que Ihes permita - junto de diferentes
grupos -, promover a consciencializacao individual e social ,
visando a adopcao de perspectiva critica sobre o mundo.
Assumindo-se como mediador, devera ser capaz de trabalhar
em equipa, desenvolvendo as condi¢des de auto e hetero-
regulacdo, de coesao social e identitaria, visando progressivas
mudancas e processos de emancipagao social.
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Em 1996 foi iniciada a licenciatura em Estudos Teatrais na
Universidade de Evora com uma via ensino, no ambito da qual
(e em consequéncia da remodelagéo de 2002 ) foi criada a
area cientifica de Teatro e Comunidade com uma dimenséo
tedrico-pratica, que nos possibilitou pensar na formacgao de
um profissional cujas competéncias transcendessem o dmbito
escolar e o preparassem para uma intervengdo em contextos
nao formais e comunitarios. Esta formagao surge desde o seu
inicio de uma estreita colaboragé@o entre o Departamento de
Pedagogia e Educacédo e o Departamento de Artes Cénicas,
o que delineou em grande medida a identidade da abordagem
ao teatro e comunidade iniciada em Evora que designamos
por teatro educacao e comunidade. Numa primeira fase
foram montados varios projectos-laboratério envolvendo
docentes, alunos, artistas e comunidades, que tomaram

a forma de curtos projectos de investigacao-ac¢ao que se
foram transformando em investigacdo ac¢ao participante,



com o propdsito de fomentar uma abertura & comunidade

€ aos processos grupais sem deixarmos de atender ao
desenvolvimento pessoal e social dos proprios alunos.

Numa segunda fase foram desenvolvidas investiga¢des mais
profundas e longas que deram origem a alguns doutoramentos.
Na presente comunicagéo pretendemos

Apresentar e discutir a forma como foi construida e
implementada em contextos formais e ndo formais, o conceito
de teatro educacédo e comunidade na Universidade de Evora.

Identificar algumas das técnicas que foram sendo adequadas
e adaptadas a partir do teatro educacédo para a intervencao
comunitaria.

Caracterizar o perfil dos profissionais habilitados para
desenvolver esta abordagem.

Contribuir para construgcao de novas estratégias de
formacéao no Ensino Superior.

Palavras-Chave
Teatro educacdo Comunidade/ Metodologias Participativas/
Mediacao

In 1996 we started a degree in Theatre Studies at the University
of Evora with an educational route, under which (and as a

result of refurbishment in 2002) the scientific area of community
theatre was created. The theoretical and practical approache,
enabled us to think the professional training skills transcend the
school environment and prepare the future theatre professionals
for an intervention in non-formal and community settings.

This training comes from the beginning of a close collaboration
between the Department of Pedagogy and Education and the
Department of Performing Arts, which outlined the identity of
the community theater approach in the University of Evora
determines the use of Theater Education and Community,

as a field of study. Initially it was mounted several laboratory
projects involving teachers, students, artists and communities,
which took the form of short action-research projects, that

were turning into participant-action research, in order to foster
openness the community and group processes, to insure the
personal and social development of the students. In a second

phase some deep and long-term investigation have been
developed by the team involved and that have given rise to 3
PhDs. In this communication we intend to:

Present and discuss the way it was built and implemented
in formal and non-formal, the concept of theater education and
community at the University of Evora.

Identify some of the techniques that have been appropriate
and adapted from the theater education for community
intervention.

To characterize the profile of skilled professionals to develop
this approach.

Contribute to building new training strategies in higher
education.

Key Words
Theatre Education and Community/ Participatory Methods/
Mediation

Lucilia Valente
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Professora Associada da Universidade de Evora é actualmente
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Educacao; Coordenadora e Animadora de projectos socio-
culturais, educacionais e artisticos. No &mbito civico e
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A ESMAE foi criada em 1985 a partir antiga Escola Superior de
Musica do Porto no contexto do Instituto Politécnico do Porto.
O principal objectivo foi alargar o ensino superior ao Teatro e

a outras linguagens artisticas na cidade numa Idgica de dar
resposta as necessidades formativas locais contribuindo para o
desenvolvimento destas areas na regido Norte do pais. O Curso
de Teatro iniciou-se em 1993, seguindo-se mais tarde, a integra-
¢éo na escola do Departamento de Artes e Imagem em 2008.
Neste momento a ESMAE é constituida pelos Departamentos
de Musica, Teatro e Artes da Imagem. Cada um destes
departamentos organiza-se de forma especifica em funcao

da area de formacgéo. O Curso de Musica inclui as variantes:
Instrumento, Canto, Composi¢éo, Musica Antiga, Jazz,
Producéo e Tecnologias da Musica. No que se refere ao Teatro
organiza-se em duas variantes: Interpretacao e Producéo e
Design (cenografia, figurinos, direc¢do de cena, luz e som).

O Curso de Artes da Imagem integra as areas de Fotografia,
Cinema, Audiovisual e Multimédia). A escola confere graus que
correspondem ao 12 e 22 ciclo. Ao longo dos anos assistiu-se a
um aumento consideravel de alunos contando hoje com 734 e
106 professores?®.

A origem do Curso de Teatro, em 1993, procurou colmatar uma
lacuna de formacgéo superior na area da Artes Performativas no
Porto e Norte do pais. Na sua criac¢éo foi definida como missao
a formacéo na area do Teatro com base no equilibrio entre
técnica, pratica e teoria de forma a promover o desenvolvimento
nos alunos de uma cultura teatral que enquadre a sua ac¢ao
futura enquanto criadores. Outra das principais preocupacoes
do Curso é garantir uma formacao diversificada que permita
aos alunos aceder a um vocabulario conceptual e instrumental
que fortaleca a sua pratica profissional futura. Como principais
correntes de influéncia pedagdgica, destaque para o foco

nas componentes colectiva e criativa como bases essenciais
da producéo teatral suportadas por um corpo consistente de
encontro entre métodos classicos e contemporaneos.

Um dos principais fundadores do Curso, Francisco Beja, foi
fundamental para integrar um conjunto de influéncias, como foi
0 caso da proposta de Peter Brook através do contacto com
Jodo Mota. O pensamento do professor e investigador belga da
Universidade Livre de Bruxelas, Roger Deldime, perspectivando
o teatro como um objecto de estudo e em simultdneo um

projecto educativo, marca de forma incontornavel a filosofia do
Curso. De forma complementar a pedagogia de Pierre Voltz,
assume-se como inspiradora, nomeadamente para a introducéo
mais recente do Teatro e Comunidade.

Ao longo do primeiro ano de existéncia do Curso, Claire
Binyon foi convidada a assumir fun¢bes de professora na

area de movimento juntando-se a equipa fundadora do
Departamento. Consigo trouxe uma forte influéncia do Devising
como metodologia instalada no teatro experimental inglés
influenciada pelo trabalho do “Theatre Workshop” sob a
direcgéo de Joan Littlewood nos anos 70 e do teatro fisico
através das referéncias francesas dos anos 80, Monika
Pagneux e Jacques Lecoq.

O Departamento de Teatro foi criado com base numa ideia
pouco tradicional de ensinar teatro, a sua abordagem desde o
inicio procurou ser aberta e contemporanea. Nos anos ante-
riores a abertura do Curso, quando se estavam ainda a de-
senvolver os planos de estudos, foram pensados modulos que
davam espacgo a praticas, como a criagéo colectiva, modelos
de projectos, como os projetos independentes, abordagens ao
teatro, como o teatro para publicos especificos, com o principal
objectivo de promover a autonomia e a criatividade dos alunos
com base numa formacéao técnica e académica.

Assim, desde os primdrdios do Curso, os alunos foram con-
frontados com abordagens convencionais e experimentais,
desenhando-se uma proposta pedagdgica com a vocacgéo de
cruzamento entre linguagens artisticas mais tradicionais e
contemporaneas. Esta diversidade de abordagens e de opinido
quanto a natureza e local da pratica do teatro deu origem a um
programa organico e em constante mutacao e adaptacéo que
se esforca para permanecer assim no presente procurando
seguir as correntes contemporaneas. E um plano de estudos
sensivel, que é vivo e por isso muda com os tempos.

Outra das ideias fundamentais na organizacao do Curso de
Teatro passa pela exposicdo dos alunos a um leque grande

e diverso de experiéncias ao longo de toda a formacgéao. Para
além do grupo de professores responsaveis pelas disciplinas
base sé@o convidados todos os anos reconhecidos profissionais
da area do Teatro no contexto nacional e internacional para
desenvolverem projectos nas mais diversas areas designados
por producgdes teatrais.

Para além destas propostas, os alunos sao ainda estimulados
a desenvolver os chamados projectos independentes que tém
principalmente como foco o estimulo a autonomia, organizagao,



iniciativa dos alunos e o trabalho colectivo.

Nesta Idgica aberta e organica de constante evolugéo da
formacgao na area teatral que procura responder as demandas
da criacao artistica contemporanea, pode-se assumir que
existe uma co-construcéo anual com pilares base semelhantes
mas que assumem conteudos e formatos diversos que

variam com a anadlise e avaliagéo realizada com os alunos e

o envolvimento de diferentes e determinados profissionais no
corpo docente.

E em sintonia com esta filosofia que surgem as primeiras
aproximacoes ao que hoje se enquadra na escola como a area
de formagéo em Teatro e Comunidade. O plano de estudos
actual da Pds-graduacao em Teatro e Comunidade resulta de
uma série de impulsos que geraram perCursos até ao formato
actual formativo.

Destes impulsos, destacamos essencialmente trés:

o reconhecimento da existéncia de lacunas nesta area de
formacgao especifica no Curso de Teatro da ESMAE e em geral
no Porto e Norte do pais;

a identificacdo de necessidades sentidas pelos ex-alunos e
recém-licenciados quando confrontados com experiéncias reais
de trabalho com necessidade de formagé&o complementar no
dominio das praticas artisticas comunitarias;

e finalmente os perCursos diferentes mas coincidentes, dos
criadores e coordenadores do Curso (Claire Binyon e Hugo
Cruz), na viséo e crenga de que o didlogo entre o teatro e so-
ciedade deve ser constante na criagéo.

O primeiro passo formalizado, no acto lectivo 2007-2008, nos
perCursos nesta area foi a introdugéo no Curso de Teatro
(Interpretacao) de um projecto como parte integrante do 6°
semestre do plano de estudos. Este projecto visa conectar
os alunos com contextos profissionais futuros. Este projecto
designado “Teatro em Contexto” seguiu inicialmente a l6gica
anglo-saxoénica do Teatro Aplicado (Applied Theatre). Varios
s&o os autores que se tem dedicado a este campo — Eugene
Van Erven, Helen Nicholson, Frangois Matarasso, Tim Prentki
e Sheila Preston. Mais recentemente tentou-se definir o campo
do Teatro Aplicado como

Um amplo leque de praticas teatrais

e processos criativos que levam os
participantes e 0s publicos para além do
teatro convencional e mainstream para

0 mundo de um teatro que responde a
pessoas comuns, as suas histdrias, aos
seus locais e prioridades. O trabalho que
acontece, quase sempre, em espagos
informais, em lugares nao teatrais, numa
variedade de ambientes geograficos e
sociais: escolas, rua, prisdes, centros
comunitarios, conjuntos habitacionais,
ou qualquer outro lugar que possa ser
especifico ou relevante para os interesses
da comunidade (Prentki & Preston, 2009).

Este primeiro passo fundamental foi evoluindo ao longo dos
ultimos quase nove anos. Desde logo, do ponto de vista
conceptual, a visdo alargou-se passando a contemplar

outras abordagens, nomeadamente as influéncias oriundas

da América Latina com forte producéo nesta area. Destaque
para influéncia de Augusto Boal e do movimento de teatro
comunitario argentino. Neste perCurso da sua primeira forma
algo ambiciosa, tendo em conta o reduzido numero de horas
para contactos com os contextos reais, foi-se adaptando até ao
formato actual da P6s-Graduacao. Desde sempre procurou-se
enriquecer as experiéncias dos individuos dos contextos e dos
alunos, numa ldgica de se constituirem como experiéncias para
as duas partes envolvidas promotoras de desenvolvimento.
Nesta primeira abordagem os alunos foram distribuidos por
diferentes contextos onde desenvolveram os seus projetos com
os mais diversos formatos. Mais tarde a proposta evolui para
uma formacéao intensiva em Teatro do Oprimido que culminava
na construcao de um Teatro-Férum a ser apresentado em
escolas locais.

A introducao deste projecto no Curso de Teatro (Interpretagéo),
inserida no contexto de um projecto que aborda as saidas pro-
fissionais, foi enquadrada como uma oportunidade de desen-
volvimento de competéncias transversais especificas uteis no
trabalho de actor. A improvisacéo, a generosidade, a escuta, a
flexibilidade, a capacidade de reaccao sdo competéncias basi-
cas no trabalho de actor que se assumem como centrais numa



experiéncia em Teatro-Férum quer na sua construcdo, quer na
interacgdo com o publico. Esta técnica concreta e especifica
requer uma flexibilidade do actor, que naturalmente, pode ser
transferida e util em diferentes contextos.

Uma das conclusdes fundamentais desta primeira experiéncia
foi que o tempo previsto era extremamente escasso para o
desenvolvimento de um projecto consistente nesta area e,
mais do que isso, para o desenvolvimento de competéncias
adequadas nos alunos para se confrontarem com uma
experiéncia real desta natureza. Por outro lado, os alunos
revelavam-se muito centrados no trabalho exclusivamente de
interpretacdo numa optica mais tradicional. O que nao deixa de
ser relevante é que ao longo dos ultimos anos os alunos recém-
licenciados comecaram a desenvolver trabalho nesta area de
uma forma mais sistematica e intensa o que obviamente revela
uma resposta & procura de profissionais com este perfil. E
clara, hoje, uma maior abertura a este campo de accéo pelos
mais diversos intervenientes. De destacar a titulo de exemplo

o facto das mais variadas linhas de financiamento na area

da cultura terem passado a incluir esta area como factor de
majora¢ao nas candidaturas.

Apds a inclusao destes projectos na Licenciatura, durante qua-
tro anos e perante as conclusdes enunciadas, a proposta foi a
criacao de uma formacao especifica em Teatro e Comunidade
direccionada para esta abordagem e campo de ac¢éo com to-
das as idiossincrasias que envolve. Desta forma, direccionou-se
a formacgéo para um outro perfil de aluno, com contacto com o
mundo do trabalho e com mais experiéncias acumuladas, as-
sim como, uma formacéo base mais diversificada e transversal.
E, desta forma, que foi criada a Pés-Graduagdo em Teatro e
Comunidade na ESMAE que realizou a sua primeira edigao

no ano lectivo de 2012-2013. Funciona, neste momento,

com a atribuicdo de 30 créditos perspectivando-se alargar o
seu funcionamento para 60 créditos, no futuro, permitindo a
equivaléncia ao primeiro ano do Mestrado em Teatro.

Este Curso direcciona-se para a interacg¢éo entre o teatro e a
comunidade de onde resulta um espacgo de intervenc¢ao unico
e com caracteristicas muito proprias. O plano de estudos foi
pensado assumindo o multidisciplinar e o transdisciplinar como
caracteristicas inerentes a esta area de ac¢éao e pensamento.
Neste sentido, propde-se a formar profissionais/especialistas
com destaque para o dominio na criagao teatral, competéncias
pedagodgicas e humanas e capacidade de pesquisa/reflexao
critica sobre a realidade. Nesta area de trabalho, para além do
referido anteriormente, é ainda necessario um compromisso e
equilibrio ético constante entre as necessidades, identidades

e estéticas de uma comunidade e as propostas do profissional
que devem nascer do didlogo permanente com o “ser” e
“querer” comunitario.

Perspectiva-se o Teatro e Comunidade

Como uma intersecgdo onde cabem
elementos vindos de diferentes conjuntos,
e das questdes que dai emergem, ensaia-
se uma possibilidade de sintese integrada
das varias caracteristicas que se assumem
como incontornaveis nesta area. Assim,
define-se, mais concretamente o teatro

e comunidade, como um campo proprio
de acgdo e pensamento que privilegia a
participagdo num processo de criagdo
artistica colectivo inspirado pelas culturas,
identidades, historias, tradicdes de
pessoas e lugares que artisticamente
trabalhadas, sustentam o desenho de uma
dramaturgia e permite uma projecgao
alternativa colectiva no futuro. Deste
processo artistico e comunitario espera-se
qualidade estética e uma vivéncia colectiva
com significado e significativa num
confronto construtivo entre o tradicional e
o0 contemporéneo (Cruz, 2015).



Numa perspectiva mais global

No mundo inteiro, académicos, politicos e
mesmo 0s proprios praticantes consideram
extremamente dificil classificar teatro
comunitario. Os artistas que fazem teatro
comunitario partilham também elementos
metodoldgicos significativos, estratégias
de organizagdo e preocupagdes complexas,
tais como a eficacia do seu trabalho,
questdes sobre a ética de artistas de
classe-média que trabalham com grupos
periféricos, e sobre estética e status do
teatro comunitario como uma forma de
arte distinta (Erven, 2001).

De acordo com estas diversas inspiragoes, os principais
objectivos do Curso focam-se na necessidade de: fundamentar
a relevancia do desenvolvimento de projetos artisticos em
contextos comunitarios diversos; promover e definir boas
praticas profissionais (humanas, teatrais e éticas) neste
ambito de accao; fomentar a experimentacao de linguagens
teatrais direccionadas a contextos comunitarios, aprofundando
o trabalho dos profissionais de teatro e do desenvolvimento
social e comunitario; estimular a capacidade de analise critica
das dinamicas comunitarias como ponto de partida para o
desenho e implementacao de projetos artisticos e desenhar,
implementar e avaliar um projeto de teatro e comunidade.

A estrutura do Curso, no sentido de cumprir os objectivos
propostos, organiza-se pelos diferentes médulos: Principios
em Teatro e Comunidade, No¢bes e Experiéncias em Teatro

e Comunidade, Praticas Artisticas comunitarias (Oficinas) e
Metodologia e Desenho de Projeto.

No primeiro médulo, o grande objectivo é criar um vocabulario
base comum para que o grupo de alunos possa a partir

dai desenvolver o seu préprio pensamento sobre Teatro e
Comunidade. E fundamental a abordagem de principios
tedricos e de criacao neste ambito. Neste modulo os alunos
tém contacto com abordagens tedricas sobre intervengao
comunitaria, principios de trabalho com grupos comunitarios,
culturas e identidades e ainda com alguns dos contributos

da Antropologia da Arte e Performance para o Teatro e
Comunidade.

Num segundo momento sé&o abordadas diferentes experiéncias
nacionais e internacionais, promovendo-se uma analise critica
e criativa e perspectivando o desenho do projeto final. Neste
moédulo séo analisadas experiéncias variadas (exs.: PELE,
Comeédias do Minho, Matemurga — Argentina, Teatro em favelas
— Brasil, Freedom Theatre — Palestina, Centro do Teatro do
Oprimido — Rio de Janeiro, entre outras).

Nestes dois primeiros médulos séo convidados professores de
outras instituicdes de ensino superior, especialistas nas areas
a serem abordadas, privilegiando também a ligagédo as outras
formagdes e centros de investigacao que se cruzam nesta area
no nosso pais e estrangeiro. Destaca-se o convite de Isabel
Menezes da FPCEUP1, Natdlia Azevedo — FLUP2, Isabel
Bezelga da UE3, Marcia Pompeo da UDESC (Brasil)4, Marina
Henriques — UNIRIO (Brasil)5 e Teresa Fradique — ESADS.

De uma forma transversal a toda a duracéao do Curso estes
modulos sao atravessados e acompanhados pela abordagem
em Oficina que designamos como Praticas Artisticas
Comunitarias. Ou seja, os alunos sao confrontados, ao longo
de todo o Curso, com a possibilidade de irem equilibrando

e integrando experiéncias praticas e tedricas a medida

que experimentam e reflectem sobre diferentes linguagens
artisticas. Na légica de proximidade aos contextos reais séo
convidados professores com comprovada experiéncia nesta
area concreta. Destacam-se na abordagem ao Teatro do
Oprimido a Barbara Santos (Kuringa — Berlim e CTO — Rio de
Janeiro) e o Hugo Cruz (ESMAE). Relativamente ao Clown e
Comunidade, o Rodrigo Malvar (Operagao Nariz Vermelho),
na area da Musica e Comunidade o Jorge Prendas (Servico
Educativo da Casa da Musica) e na abordagem da Dancga

e Comunidade a Madalena Victorino e o Pedro Salvador.

A Criacao Colectiva é abordada pela Claire Binyon e Hugo
Cruz (ESMAE), a Intervencao Artistica em Espago Publico
pelo Hélder Maia e Célia Capelo/Catarina Braga (ESMAE)

e a Poliksena Hadalova trabalha as Técnicas Teatrais para a
Intervengéo Social.

Todo o Curso é acompanhado da constru¢do de um portefélio
com o objectivo de integracao dos conteldos e experiéncias
vivenciais e o desenho de um projeto final. Este projecto

pode assumir varios formatos (artigo, projecto a implementar,
reflexdo sobre projecto em implementagéo e/ou implementado).



De uma forma ainda preliminar, porque apenas se realizou uma
12 edicao do Curso, estando neste momento a decorrer a 22
edicao, é possivel com base nos percursos apontados elencar
alguns pontos em forma de conclusdes que podem indicar
caminhos para o futuro da formacgéo nesta area.

Desde logo, a possibilidade de se trabalhar com um grupo de
alunos focado na area de formagao e que na sua generalidade
devolveram, estdo a desenvolver ou pretendem desenvolver tra-
balho no &mbito do Teatro e Comunidade, € uma mais-valia do
ponto de vista da motivac¢ao, dindmica de grupo e concretizacao
da ligacao dos conteudos aos contextos reais de criagao.

A diversidade de conteudos e experiéncias dos professores
séo outro aspecto fundamental para uma abordagem aberta

e promotora de desenvolvimento. Assumindo a hibridez

desta drea os contributos da Antropologia, Sociologia e
Intervencéo Comunitaria aliados as praticas artisticas de
Teatro do Oprimido, Clown, Mdusica, Criagao Colectiva,
Intervencéo em Espaco Publico permitem um cruzamento

rico e o desenvolvimento de olhares mais complexos sobre a
realidade e as premissas da criacdo. Para além da aposta na
diversidade, o estimulo da partilha de um numero consideravel
de experiéncias nacionais e internacionais nesta area, através
de convidados presenciais e/ou online € uma abordagem
fundamental. O objectivo é dar a conhecer o maior numero

de experiéncias aos alunos para que eles possam aprofundar
as que lhes podem fazer mais sentido de acordo com o seu
percurso e interesses. Outro aspecto central e concreto da

12 edicao do Curso foi o contributo para a producéo cientifica
nesta area dai resultante. Ou seja, alguns projetos finais deram
origem a artigos publicados e comunicagbes em encontros

e congressos que trabalharam estas teméaticas. A presenca

de alguns alunos estrangeiros nas duas edi¢des tem sido um
contributo muito relevante e demonstra a procura deste tipo
de formacgéo ainda em expansao na Europa. Neste dominio,
Portugal destaca-se pela quantidade e organizacédo de
formacao nesta area especifica.

Outro aspecto a destacar é a forte ligagdo do Curso aos
contextos reais de trabalho, ou seja, a possibilidade que
varios alunos tiveram e tém de repensar as suas praticas e/
ou desenhar projetos a implementar nos contextos onde ja
devolvem trabalho.

No entanto, existem melhorias a ser feitas. Continua a ser

uma preocupacéo a possibilidade de alargar a duragcédo do
Curso numa 22 componente que permita a implementagao do
projecto no terreno devidamente orientado e acompanhado,
dando inclusive origem a criagédo de espectaculos e permitindo
assim concluir um ciclo que obedece a uma légica de formacgéo.
Neste sentido, a evolugdo passara pela possibilidade de criar
uma equivaléncia ao 12 ano de Mestrado em Teatro. Serdo
necessarias mais edicbes do Curso para consolidar este
percurso. Outro aspecto fundamental que se prende com o
anterior é o caracter extremamente intenso em que se realiza
o Curso neste momento. Ou seja, a alargamento temporal
podera permitir uma melhor integracao dos conteudos e
nomeadamente das componentes tedrica e pratica.

A Pds-Graduagao, a semelhancga do Curso de Teatro da
ESMAE, segue uma logica de constante adaptagao a
diferentes variaveis nomeadamente a identificagéo de lacunas
formativas que apontam para oportunidades de trabalho. Neste
sentido este Curso pelas suas caracteristicas e tematicas e
pelo momento que o pais e a Europa vivem, encerra em si

um grande potencial de evolugdo. Dependera de todos os
intervenientes no processo a evolugao desta formacéo sem
perder, no entanto, o enfoque em dimensdes fundamentais
nesta area como a participacao, a vivéncia do espaco publico
e a sua ligacédo ao exercicio da cidadania, a criagéo colectiva,
a autonomia e a sustentabilidade deste tipo de projectos. A
relevancia destes pilares devera estar assente na perspectiva
de que as dimensdes comunitaria, politica e artistica se
relacionam numa visdo articulada e complementar das mesmas
e assumindo-as como indissociaveis.

Cruz, H. (2015). Arte e comunidade. Lisboa: Fundagao
Calouste Gulbenkian.

Erven, E. V. (2001). Community theatre: Global
perspectives. London: Routledge.

Prentki, T. & Preston, S. (2009). The applied theatre
reader. New York: Routledge.



Desde a criagédo do Curso de Teatro a ESMAE sempre teve a
preocupacgéo de perspectivar a formagao nesta area no seu
sentido mais lato.

Este artigo propde-se fazer uma breve sintese sobre a evolugcéo
do campo especifico de Teatro e Comunidade ao longo dos
ultimos anos até a estrutura actual de oferta formativa.

A proposta actual da pds-graduagéo em Teatro e Comunidade
na ESMAE perspectiva a interagédo entre o teatro e a
comunidade como um territério de intervengéo unico e com
caracteristicas muito proprias.

Esta pds-graduacao propde a formagao de profissionais/
especialistas com dominio fundamentalmente em trés eixos:
criacao teatral, competéncias pedagdégicas e humanas e
capacidade de pesquisa/reflexado critica sobre a realidade. A
pdés-graduagéo tem como principais objectivos: fundamentar
a relevancia do desenvolvimento de projetos artisticos em
contextos comunitarios diversos; promover e definir boas
praticas profissionais (humanas, teatrais e éticas) neste
ambito de agdo; fomentar a experimentacgao de linguagens
teatrais direcionadas a contextos comunitérios, aprofundando
o trabalho dos profissionais de teatro e do desenvolvimento
social e comunitario; estimular a capacidade de andlise critica
das dindmicas comunitarias como ponto de partida para o
desenho e implementagéo de projetos artisticos e desenhar,
implementar e avaliar um projeto de teatro e comunidade.
Procura-se igualmente levantar as principais interrogacdes
que na actualidade se colocam nesta area de formacao e
apresentar propostas de perfil do especialista em Teatro e
Comunidade.

Palavras-chave
Teatro; comunidade; pds-graduacao; formagao

Since its beginnings ESMAE has been concerned with placing
theatre training in a contemporary and practical context.

This communication proposes to make a brief report on the
evolution of the specific area of Community Theatre during the
past few years until the actual structure of the present course.
The current proposal of the Postgraduate Course in Community

Theatre at ESMAE puts into perspective the interaction
between the theatre and the community as a unique territory
with specific characteristics. This postgraduate course is
designed to train professionals and specialists in the areas of
theatre making, with emphasis on three areas: creative theatre,
pedagogic and human skills and capacity to research and
critically reflect on reality.

The course has, as its principal objectives: to study in depth
the relevance of the development of artistic projects in diverse
communities; to promote and define good professional
practices (human, theatrical and ethical) in this area of

action; to encourage experimentation in theatrical and artistic
languages in the context of community, developing the work of
the theatre professionals and promoting social and community
development; to stimulate the capacity for critical analysis of
the community dynamic as a starting point for the design and
implementation of artistic projects; to design, implement and
evaluate a project in the area of Community Theatre.

Key Words
Theatre; Community; Specialized Graduation; Training
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Uma comunidade
para comunidades:
o colectivo
artistico no
trabalho de arte e
comunidade

Ana Almeida, Ana Sofia Santos,
José Luis Costa, Ricardo Rodrigues,
Rafael de Moraes, Marco Ferreira,
Silvia Ferreira e Sylvie Rocha
Colectivo MEIA DUZIA DE OITO

Portugal

“Estou para o que for preciso” € uma expressao usada comum-
mente para indicar disponibilidade, entreajuda, compromisso

e confianga. “Estou para o que for preciso” é a expressao-lema
do colectivo MEIA DUZIA DE OITO que surgiu no processo de
criacao do espectaculo que esta na origem do proprio colectivo.
O colectivo MEIA DUZIA DE OITO (M 12 8) nasceu a partir

da turma de 2012/2013 do Mestrado de Teatro e Comunidade
da Escola Superior de Teatro e Cinema/IPL (ESTC/Lisboa) e

é constituido por oito artistas®® com formagdes em diferentes
areas: Teatro, Danga, Educacao, Encenacéo, Design, Saude e
Jornalismo.

A accdo do M 12 8 desenvolve-se, desde 2013, em quatro
eixos interligados entre si: Espectaculos, Formacao,
Intervencéo e Investigacéao.

Que impacto tem um colectivo no trabalho realizado com

a comunidade? Quais os contributos da monotorizacao de
uma oficina por mais do que um formador e o confronto de
diferentes visdes artistico-pedagdgicas? Que experiéncia tem
a comunidade quando trabalha com um grupo de artistas no
lugar da figura tradicional de formador? Que limites existem
neste tipo de trabalho quando dirigido a jovens ou a idosos?
Neste artigo de reflexdo construido num exercicio de escrita
plural, iremos problematizar estas questoes através da partilha
de quatro experiéncias de caracter artistico e pedagdgico
realizadas pelo M 12 8:

Marcos Poéticos: Léxico identitario e congregador do
colectivo

A intervencéo artistica dentro e fora da sala de aula: A
criatividade como veiculo transformador num trabalho realizado
com alunos da Escola Cardoso Lopes (Amadora)

Joao dos Santos: raizes, frutos e horizontes: Laboratério de
criacdo dirigido a profissionais da saude e educacao

Projecto Teatro de Identidades: Teatro com séniores

33 Ana Almeida, Ana Sofia Santos, José Luis
Costa, Ricardo Rodrigues, Rafael de Moraes,
Marco Ferreira, Silvia Ferreira e Sylvie Rocha.



Marcos Poéticos constituiu-se como um espectaculo que
nasceu de um exercicio performativo de pesquisa sobre
metodologias de criagdo em teatro e comunidade. Esta
pesquisa de caracter académico assente na Dramaturgia do
Eu, teve o poder de congregar um grupo de desconhecidos na
procura de sentidos comuns.

De uma recolha dramaturgica de particularidades, momentos,
movimentos, memdrias e objectos, cridmos pequenas alegorias
performativas que se foram entrosando entre si como se,
afinal, todos tivéssemos partilhado a mesma infancia. Das
vivéncias privadas erigimos um mito colectivo para o qual o
publico foi convidado a fazer parte. O lugar e tempo cénico

que construimos presentificam histérias de vida que, sem
abandonarem a sua natureza pessoal, se transformaram em
poesias performativas com um caracter universal.

Durante o processo de criagcdo de Marcos Poéticos assolaram-
nos inumeras perguntas, tais como: Como trabalhar as
memdérias em teatro e comunidade? Como é que a leitura que
fazemos do colectivo se traduz na construgéo criativa? Como é
que o apelo a participacao do publico nédo é invasivo?

A apresentacdo de um objecto artistico comunitério, mais do
gue convocar o publico para a partilha de um espaco e tempo
comuns, deve potenciar a vivéncia de uma experiéncia estética
em comunidade. Neste sentido, a relagdo com o publico
preocupou-nos desde o inicio, ndo queriamos de todo manter
a relacgéo tradicional publico-palco, mas té-lo como participante.
Foi com base neste desejo de aproximagao que propusemos
um espaco cénico onde o publico e os actores partilham o
espaco da cena. Com este mesmo objectivo, a movimentacao
dos actores (muitas vezes também espectadores) visa o
envolvimento do publico, procurando que cada espectador

se sinta parte da uma mesma comunidade. A partilha com

0 publico de uma sopa cozinhada em cena é o momento do
espectaculo que unifica a relagcao entre actores e espectadores
e possibilita um encontro ritual.

O desejo de aprofundar uma relacao entre actores e publico
geradora de uma comunidade no “aqui e agora” da partilha
cénica, levou a que, durante o ano de 2013, este espectaculo
fosse partilhado com publicos muito diferenciados: estudantes,
professores e funcionarios da ESTC, frequentadores da

associacao cultural SOU (Lisboa), participantes do Encontro
de Teatro Comunitdrio na La Tabacalera (Madrid), habitantes
da Quinta da Fonte (Loures) no festival O Bairro i o Mundo

e espectadores dos festivais Noites da Nora (Serpa), Mexe
(Porto) e AoGosto (Lisboa).

A constante partilha de fungdes (encenagéao, dramaturgia,
iluminacao, cenografia, sonoplastia, etc.) durante o processo
criativo revelou-se como um modo de agir que contagiou

a estética deste espectaculo e, posteriormente, do préprio
colectivo. Este foi um processo intuitivo que, mais tarde, se
consolidou e tornou consciente na residéncia de formacao
sobre coralidade em teatro-comunidade que o colectivo realizou
com a companhia de teatro O BANDO. A partilha de fungdes
enquanto /eitmotif do processo criativo desenvolvida ao longo
do processo de criagao e apresentacao de Marcos Poéticos
veio a reflectir-se em projectos posteriores e materializou-se na
expressao-lema que nos acompanha até hoje: “Estou para o
que for preciso”.

A possibilidade de fazer uma intervengéo de teatro dentro de
uma comunidade escolar - Agrupamento Escolar Cardoso
Lopes na Amadora - foi recebida pelo M 12 8 com a perspectiva
de colocar em pratica alguns desejos de ac¢éo e criagao

num contexto pedagdgico formal. O insucesso e o abandono
escolar, verificados também em algumas situacdes desta
escola, motivaram a nossa vontade de potenciar a presenca
do teatro na vida de alunos, professores e funcionarios e o seu
reconhecimento como uma “arena privilegiada para reflectir
sobre questdes de identidade”, bem como, contribuir para o
“aprofundamento das rela¢des” e para a “expressao de vozes
silenciosas ou silenciadas da comunidade” (Nogueira, 2007).
Recorrendo a abordagem do team teaching, a ideia de “intervir
em colectivo” ganhou um sentido ainda mais abrangente.
Proveniente do universo da educagéo, o conceito de team
teaching refere um trabalho pedagégico inter-docentes que
promove relagdes de proximidade, apela ao envolvimento
continuo dos alunos, €, sobretudo, respeita a sua autonomia

e integridade individual. Num sentido ideal, a abordagem do
team teaching pretende reunir “um grupo de professores e



estudantes num mesmo esforgo para superar os obstaculos

da aprendizagem, para compartilhar processos educacionais e
para alcangar niveis mais elevados de compreensao e auto-
realizacéo” (LaFauci e Richter, 1970, pp.136, tradugao livre).
Através dos pressupostos pedagdgicos do team teaching, nesta
intervencao pretendemos potenciar a criatividade como um
veiculo transformador do individuo e do espacgo escolar através
de ferramentas do teatro.

[Pela suas qualidades de] mobilizagao de
capacidades criadoras e de aprimoramento
da relagdo vital do individuo com o mundo

contingente; as atividades dramaticas

[na sala de aula] liberam a criatividade e
humanizam o individuo, pois o aluno é
capaz de aplicar e integrar o conhecimento
adquirido nas demais disciplinas da escola
e, principalmente, na vida. Isso significa

o0 desenvolvimento gradativo na drea
cognitiva e também afetiva do ser humano.
(Reverbel, 1979).

Neste trabalho, desenvolvemos trés acc¢des (Teatro Forum,
Teatro Radiofdnico e Teatro Performance/Intervengdes
Artisticas), dirigidas a quatro turmas (trés turmas do 7.2 ano

e uma turma do 5.2 ano) seleccionadas de acordo com a
disponibilidade horaria do M 12 8 e o interesse do respectivo
professor face ao programa da sua disciplina.

Visando a apresentacao e aproximacao junto das diferentes
turmas com que trabalhdmos, propusemo-nos, num primeiro
encontro, a responder a duas perguntas, formuladas por cada
aluno e a desenvolver pequenas intervengdes em contexto de
sala de aula recorrendo a ferramentas metodoldgicas do Teatro
Férum. Estas situagdes permitiram a desinibicao dos alunos,
promovendo o conhecimento de cada turma através da escuta,
interaccao e participacéo entre elementos do colectivo, alunos
e professores.

A existéncia de um colectivo de artistas numa sala de aula
permitiu um olhar particular sobre os elementos de cada turma
e, também, através de exercicios que apelaram a expressao

e criatividade, a transmissao de alguns comportamentos
potenciadores de um maior sentido de escuta e didlogo,
quase inexistentes a quando a nossa chegada as turmas. A
experimentacédo de diferentes papéis em improvisagdes teatrais
desenvolvidas em conjunto entre membros do colectivo e
alunos foi também um factor facilitador da sua participagéo e
integracéo nas diferentes ac¢bes que fomos propondo e que,
através de jogos teatrais, permitiram diagnosticar e trabalhar
algumas situacdes e temas associados a realidade dos alunos
e pouco abordados dentro da comunidade escolar.

Nas Intervengdes Artisticas realizadas dentro e fora da sala
de aula com uma turma do CEF?®** promoveu-se o encontro
entre um elemento do colectivo e um grupo de alunos,
procurando um acompanhamento mais préximo na criacao
das apresentacdes finais que pretenderam expor e reflectir

as opinides de cada aluno relativamente a sua comunidade
escolar. O resultado final, exposto na semana de término do
ano lectivo 2012/2013, teve como intuito contribuir para o
reconhecimento da importancia da expressao e criatividade no
percurso escolar dos alunos e para uma maior valorizacao da
imagem de cada aluno nesta comunidade.

34 CEF - Cursos de Educagéo e Formagao de
Jovens, tém como objectivo a recuperagédo
dos défices de qualificagao escolar e
profissional da populagao jovem, através

da aquisicdo de competéncias escolares,
técnicas, sociais e relacionais, que lhes
permitam o acesso a desempenhos
profissionais mais qualificados.

Que os homens que guardam da sua infancia a experiéncia
inédita, que interiorizam movimento, o sentir, 0 amor, que
constituiram um mundo seu, 0 abram aos outros.

Joao dos Santos




O Projecto Joao dos Santos surgiu no percurso do M 12 8 a
partir de uma proposta de um dos seus elementos (Ricardo
Rodrigues) de co-direcgao de um laboratério de criagéo
artistica dirigido a profissionais de saude e da educacgéao, no
ambito do seu projecto de dissertacdo de mestrado Pode
alguém ser quem €7 - O Teatro enquanto Ferramenta de
Presencga na Pessoa do Profissional de Saude.

Ao considerarmos os objectivos inicialmente estabelecidos,
encontramo-nos desde logo com a obra do psico-pedagogo
Jodo dos Santos. A sua biografia e legado exerceram uma
forte influéncia em todo o percurso laboratorial, em especial,
pela defesa da expressao artistica no crescimento da crianga
e, também, pelo seu pensamento sobre a natureza do
encontro entre o adulto e a crianga. Assim, a valorizagdo do
desenvolvimento da capacidade simbdlica da crianga no adulto
profissional da saude e da educacao e a dimensao relacional
de ambas as profissdes foram pressupostos centrais deste
laboratério de criagéo.

O laboratério contemplou diferentes fases, em que
estabelecemos horizontes de concretizacdo distintos. Desde
a fase Grupo (a constituicdo do espaco grupal e relacional),
passando pela fase Vocabulario (o cerne do trabalho de
desenvolvimento da Presenga do Actor), e Criagéo (o confronto
de diferentes sensibilidades estéticas e metodologias de
criacdo), até chegarmos ao objecto simbdlico (compromisso
em cena, compromisso entre os criadores-protagonistas e
compromisso M 12 8), assistiu-se a uma forte dindmica de
mudanca em todos as pessoas envolvidas. Uma mudanca
com contornos mais visiveis na consciéncia de um corpo
expressivo, na aquisicdo de um vocabulario técnico concreto e
no desenvolvimento da presencga do actor em cena teatral.

O ponto final deste laboratdrio coincidiu com a partilha de um
objecto artistico® com a comunidade em geral. Este foi um
reflexo da cumplicidade estabelecida com a pessoa e obra
de Joao dos Santos, assim como, a expressao da Presenca
individual de cada um dos profissionais de saude/educagao®
e da Presenca grupal do colectivo entretanto consolidado.

A alianca estabelecida entre o grupo de profissionais de
saude/educacado e o M 12 8 foi decisiva em todo o processo
laboratorial pela oportunidade de identificagcdo entre ambos,
na perspectiva de consolidacao de um espaco relacional. O
objecto artistico criado foi um reflexo ilustrativo da diversidade
de abordagens do M 12 8 que se manifestou em momentos
associados a um teatro que se aproxima do texto, momentos

vinculados a um teatro cujo trabalho com o corpo é central e
momentos em que procuramos valorizar a abstrac¢ao. Nessa
medida, os estimulos de criagado estiveram directamente
relacionados com as metodologias/estéticas mais sensiveis a
cada um dos membros do M 12 8 num encontro com o grupo,
num caleidoscépio final que harmonizou essa pluralidade a
partir de um movimento da pessoa profissional de saude/
educacéao que se fez pessoa Actor, do adulto que se fez
novamente crianca.

Na perspectiva da metodologia de criagdo adoptada, o
trabalho sobre a coralidade potenciou o surgimento de um
personagem colectivo — o adulto, que veiculou a expressao

do imaginario popular em redor da infancia, mas também as
diferentes biografias individuais transformados pelo exercicio
da criagado simbdlica. Um coro que foi concretizado, enquanto
tal, no momento em que as diferentes presencas individuais
encontraram o seu plano de expresséo concreta.

Por isso mesmo, consideramos o trabalho desenvolvido em
coro, na exploragéo de uma possivel qualidade cénica - a
Coralidade -, o eixo idiossincratico e estrutural deste laboratério
de criacdo. Um coro que se legitima enquanto simbolo do
colectivo, mas sobretudo enquanto espac¢o de encontro e
reunido de um conjunto de pessoas que decidem assumir uma
experiéncia de criagdo em comum. Um espacgo de encontro
em que todos foram incentivados a assumir um lugar de total
protagonismo durante as diferentes fases do laboratdrio.

Nesta perspectiva de trabalho, o desenvolvimento da Presenca
do actor envolve sempre uma dindmica em construcao de
completa integragao das varias dimensdes do corpo e mente,
e da relagdo com o outro (par em cena/ espectador). No teatro,
esse movimento é mais evidente pelo envolvimento de um
conjunto abrangente de metodologias e formas de expressao,
pelo que ao actor é conferida a possibilidade de expressao

da sua subjectividade em variadas formas estéticas. Esse
movimento de transformagéo da matéria subjectiva em simbolo
favorece uma amplificagdo da pessoa actor. O processo
laboratorial determinou a mesma amplificagdo da pessoa
profissional de saude/educacao. Parece-nos claro que Saude,
Educacéo e Teatro, apesar das suas linguagens distintas,
partilham preocupacgdes e horizontes comuns, contempladas
numa maior compreensao da experiéncia humana em toda

a sua complexidade e na viabilizagdo de um percurso de
desenvolvimento alargado.



Uma ultima dimensao que nos interessa destacar deste
processo esta relacionada com a natureza do papel

dos membros do M 12 8 no decorrer do laboratério. As
interrogagdes que subsistiram durante o processo aliaram-se a
afirmacéao, ou ndo, de uma liderancga e a natureza da mesma:
uma lideranga centrada numa Unica pessoa ou dispersa entre
os diferentes elementos do Colectivo? Decidimos desde o
primeiro momento, assumir todo o processo numa lideranca
plural pelos pressupostos do «fazer» teatro em comunidade,
mesmo com todos os riscos inerentes. Um desafio que em
futuros laboratdrios de criagao artistica, estara certamente
associado a uma definicdo mais clara do papel de cada um.

% A MaQUINA DE EMPANTURRAR PERUS
foi a criagdo final apresentada na Escola
Superior de Educagéo e no Centro Cultural
de Cascais no ambito das comemoragdes do
centenario de Joao dos Santos.

%Numa fase inicial do processo, o grupo de
criadores foi constituido por 30 pessoas de
ambos os sexos, com idades compreendidas
entre os 24 e 0s 53 anos e com percursos
profissionais distintos (Enfermeiros,
Farmacéuticos, Médicos, Professores,
Psicomotricistas, Psicélogos e Terapeuta
Ocupacional).

No Projecto Teatro de Identidades, parceria entre a ESTC e o
sector de Acgdes Sociais da Camara Municipal da Amadora,
fomos seleccionados para desenvolver ac¢coes de formacao
de teatro com dois grupos de pessoas com idades entre 65

e 86 anos, no concelho da Amadora, mais especificamente
na Associag¢do Unitaria de Reformados Pensionistas e Idosos
da Freguesia da Damaia (AURPID) e na Associacao de
Solidariedade Social Reformados, Pensionistas e Idosos da
Freguesia da Mina (ASURPIM)1.

Neste projecto consideramos a necessidade da aproximacao
de trés conceitos diferentes que nos ajudaram a pensar numa
melhor pratica de criacéo teatral junto do publico sénior e que
foram: envelhecimento activo, qualidade de vida e autonomia.

Ao unir a nossa pratica artistica-pedagdgica ao entendimento
e aproximacgao destes conceitos, aspiravamos nutrir um olhar
sobre e para o idoso no seu espaco social de forma a que este
se sentisse valorizado e recuperasse, ndo s6 o lado ludico que
o Teatro pode oferecer em qualquer idade, mas também um
espaco de fortalecimento fisico-psicoldgico.

[A]s relages sociais na velhice,
especialmente com colegas da mesma
geragdo, promovem o bem-estar dos
idosos, tendo em vista que atendem de
forma mais direta as necessidades afetivas
dos envolvidos. (Neri, 2001, citado por
Schwarz, 2008, p.39)

A proposta assentou na exploragcéo da expressao, criatividade
e criagdo artistica na Terceira ldade que, posteriormente,
convergiu na apresentacao conjunta de um espectaculo com

a participac¢do conjunta de todas as associa¢des envolvidas no
Projecto Teatro de Identidades, onde se relacionaram temas
préprios de cada grupo no contexto das comemoragdes do
“Centenario dos Recreios da Amadora”.

A matéria-prima do nosso trabalho séo as pessoas em toda sua
singularidade. Neste sentido, decidimos ter em conta, nos dois
grupos, as especificidades de cada participante potenciando

as suas caracteristicas. As aparentes limitagdes ndo foram
condicdo para que nao fossem introduzidos determinados
conceitos® e exercicios mais exigentes, abstratos ou até
mesmo técnicos.

Um grupo ndo nasce grupo, constitui-se a partir de relagdes,
afinidades, vivéncias e principalmente do tempo partilhado. Du-
rante 0 nosso percurso neste projecto, aprendemos a importan-
cia de observar e reconhecer as dinamicas ja existentes e as
que se foram formando. Nestes contextos, o inicio de cada tra-
balho é fulcral. Nesta fase nao se definiu uma acgao hierarquica
e controladora, mas promoveu-se uma abertura para o didlogo
e respeito com todos os envolvidos. Tivemos a ideia de pedir
que cada um se preocupasse, inicialmente, somente com o seu
trabalho e que deixasse qualquer apontamento, ou correccao,



ao nosso cuidado. Isso possibilitou uma maior confianga nas
sessdes e, mais a frente, a abertura gradual de um grupo que
se analisa de forma generosa e positiva. Identificamos um devir
grupo, devir comunidade.

Na AURPID, grupo constituido sé por mulheres, optamos por
comecar pela acgéo de escuta, onde a valorizagéo e recolha
de interesses e historias pessoais encaminhou-nos para o
universo do feminino. O que € o feminino? Que caracteristicas
tem o feminino? Um objecto pode ser feminino? O feminino so
tem lugar nas mulheres? O que € ser mulher? Propusemos

ao grupo uma pesquisa de imagens, sons, movimentos e
textos, que representassem este universo para cada uma
delas. Proporcionamos uma viagem com quatro paragens:

a infancia, a adolescéncia, a idade adulta e a terceira idade.
Esta experiéncia foi uma pedra basilar no processo e permitiu
a partilha e a identificacdo do que chamamos mapa de
identidade pessoal. O conteudo recolhido foi-se transformando
em material de composicéao.

A construcdo de uma coreografia colectiva a partir das méos
foi um dos trabalhos em que se explorou a beleza revelada
pelo movimento interior. O tempo que cada gesto leva a nascer
torna-se singular e a danca que dai pode surgir tem a energia
guardada nas experiéncias vividas. Trabalhar a Presenca em
cena com base nesta energia associada a memdria levou o
corpo de cada intérprete a lugares singulares do ponto de
vista artistico.

A relagdo com objectos artisticos de linguagens diferentes

as habituais dos participantes permitiu ampliar a leitura e

o didlogo, diminuindo a ideia de estranheza, impoténcia e
limitac&o relativamente as diferentes estéticas existentes. Para
isso, contribuiram o visionamento de filmes, documentarios e
espectaculos, as visitas a exposicoes, a partilha de poemas e
musicas, e as idas ao teatro.

O processo de construgao cénica exigiu uma crescente partici-
pacao activa e respeito pelas opinides e respectivas criagoes,
revelando maior vontade no desenvolvimento de novas habili-
dades e novos conhecimentos. Em certo momento, passamos a
orientagcdo das sessdes de ensaio para 0s proprios grupos, um
factor manifestador de uma conquista de autonomia.

Nos momentos de reflexao sobre esta nossa pratica ao longo
do processo, reconhecemos a necessidade de esvaziar as
velhas férmulas para que conseguissemos alcancar uma
relacao mais auténtica, construtiva e original com os grupos.

Para que alguma coisa relevante ocorra, é
preciso criar um espago vazio. O espago
vazio permite que surja um fendmeno
novo, porque tudo o que diz respeito

ao conteudo, significado, expressao,
linguagem e musica s6 podem existir se a
experiéncia for nova e original

(Brook, 2005, p.4).

Baseados em todo o processo de formacgéo e criacao e

no resultado cénico do Projecto Teatro de Identidades,
acreditamos ter potenciando novos interesses e perspectivas
de vida, possibilitando a valorizagdo de cada idoso junto

do seu contexto familiar e social e uma dignificacdo do seu
envelhecimento activo.

Na conclusao destas nossas reflexdes com “palavras deitadas”
(escritas) sobre as “palavras de pé” (reflexdes continuas entre
as diferentes ac¢des desenvolvidas), ponderamos sobre o
desafio que foi escrever com multiplas maos a partir do trabalho
que temos vindo a desenvolver em colectivo. Neste momento
sentimos sobretudo a exigéncia de uma tripla ac¢do que
acompanhou todo este processo de escrita: a responsabilidade
em encontrar palavras/conceitos justos, a necessidade de

0s aproximar o mais possivel das nossas filosofias e praticas
de trabalho e a continua articulagéo entre ideias, palavras e
discursos plurais.

Ao longo da escritura-ac¢ao deste artigo procuramos encontrar-
nos em redor dos materiais de trabalho e reflexdao do M 12

8 destes trés ultimos anos. Este artigo é o resultado de um
exercicio de composicado conjunta que em muito se assemelha
a sopa que cozinhavamos no espectaculo Marcos Poéticos:
quem experimentar este texto ird perceber que ele é composto
por muitos ingredientes e, sem dificuldade, conseguira sentir a
diferente natureza de cada um.

Apesar da sua ainda jovem existéncia, o M 12 8 tem vindo

a sofrer muitas transformacgdes produzidas sobretudo pela



dindmica de ser um colectivo cujos elementos, apesar da
continua tentativa de acgcao conjunta, continuam a trabalhar nos
seus projectos individuais em diferentes zonas do pais. Para
nds, esta &€ uma accdo normal de sobrevivéncia e adaptacao
as circunstancias, uma vez que, perante a dificil conjuntura
econdmica de Portugal, aumentam as dificuldades de nos
mantermos enquanto colectivo. Apesar disto, reconhecemos o
desafio de manter um corpo sem a possibilidade da presenca
de todos os 6rgaos, acreditando que isso também faz parte
deste “ser-se comunidade” e manter-se fiel ao propdsito de
“estar para o que for preciso” procurando sempre 0 que é
essencial para cada um de nés.

Neste sentido, o M 12 8 nao funciona segundo férmulas pré-
estabelecidas de actuagéo. No entanto, se, como ja muitas
vezes aconteceu, apenas dois elementos estiverem no terreno,
a comunidade M 12 8 continuara em maioria. Isto acontece
porque mais do que uma “férmula de actuagao” existe o
consenso de que cada elemento representa uma pratica

e uma visao singular que se renova a cada experiéncia de
teatro-comunidade. M 12 8 nasce precisamente do respeito
pelo/a profissional Unico que cada um/a é e, sobretudo, do
reconhecimento de que a diversidade de olhares e experiéncias
€ o principal alimento do trabalho artistico com comunidades.
Nesta tentativa de nos esvaziarmos de “velhas formulas”

para conseguirmos “alcancar uma relagcdo mais auténtica,
construtiva e original com os grupos”, nos distintos contextos

e processos a que nos temos dedicado, deparamo-nos com
necessidades comuns e fundamentais a partir das quais
desenvolvemos seis orientagdes basilares do nosso Colectivo e
que surgem aqui como remate para as questdes apresentadas
na introducéo:

A nossa responsabilidade esta dentro do processo de
formacéo teatral: trabalhamos essencialmente com Teatro
(num sentido abrangente) e isso pedagogicamente diz respeito
a um saber relacionar-se com pessoas, espacgos e situagcdes
diversas. Buscamos um sentido de profundo respeito pela
dignidade e singularidades humanas;

Cada dia é tao unico que é sempre preciso reconquistar,
escutar e potencializar o grupo de trabalho: ndo dar o grupo
como conquistado;

Nunca infantilizar nem valorizar limitacdes e incapacidades:
responsabilizar cada um pela sua preservacao e processo;

O prazer da criagao esta ligado ao rigor, ao grau de
dificuldade e a valorizagdo da conquista: ter pequenos
objectivos diarios;

Flexibilidade, Flexibilidade, Flexibilidade: manter o sentido
do trabalho cénico, mas abrir a possibilidade de outras formas.
Fluir com o grupo;

Optimismo gera optimismo, disponibilidade gera
disponibilidade: estar inteiro e ser verdadeiro.

Partindo destes principios, consideramos que a nossa praxis de
desenvolvimento e criagdo teatral tem propiciado um exercicio
de redescoberta de potencialidades latentes no nosso proéprio
colectivo e nos diferentes grupos com quem e para quem
temos trabalhado. Neste processo de aproximacao, criacéo e
partilha cénica em comunidade de M 12 8 e com comunidades,
vamos amadurecendo as nossas propostas de trabalho e
interaccao, buscando formas e meios que progressivamente

as enriquecam e reconhecendo 0s problemas surgidos como
desafios de aprendizagem.

Por isso, 0 nosso posicionamento politico-social situa-se a
favor da arte teatral numa perspectiva democratica, isto &,
defendendo-a como um meio de ampliagdo de potencialidades
sensiveis, estéticas e intelectuais durante todo o percurso de
vida e como lugar de contacto, aproximacgéo e partilha humana,
qualidades fundamentais para um desenvolvimento econémico,
social e politico sustentavel.
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O colectivo MEIA DUZIA DE OITO (M 12 8) nasceu a partir

da turma de 2012/2013 do Mestrado de Teatro e Comunidade
da ESTC e é constituido por oito artistas (Ana Almeida, Ana
Sofia Santos, José Luis Costa, Ricardo Rodrigues, Rafael de
Moraes, Marco Ferreira, Silvia Ferreira e Sylvie Rocha) com
formacoes em diferentes areas: Teatro, Danga, Educacao,
Encenacéo, Design, Saude, Jornalismo. Desde 2013 que a sua
accao se desenvolve em quatro eixos: Espectaculos; Formagao;
Intervengéao; Investigagéo. Que impacto tem um colectivo num
trabalho realizado com a comunidade? Quais os contributos da
monotorizacdo de uma oficina por mais do que um formador

e do confronto de diferentes estéticas? Que experiéncia tem a
comunidade quando trabalha com um grupo de artistas em vez
da figura tradicional de formador? Que limites existem neste
trabalho com jovens e com idosos? Existem barreiras entre

o artistico e o social? “Uma comunidade para comunidades:

o colectivo artistico no trabalho de arte e comunidade”
problematiza estas questdes através da partilha de quatro
experiéncias realizadas pelo M 12 8:

Marcos Poéticos: Léxico identitario e congregador do
colectivo

A intervencg&o artistica dentro e fora da sala de aula: A
criatividade como veiculo transformador num trabalho realizado
com alunos da Escola Cardoso Lopes (Amadora)

Joao dos Santos: raizes, frutos e horizontes: Laboratério de
criagdo dirigido a profissionais da saude e educagao

Projecto Teatro de Identidades: Teatro com séniores

The MEIA DUZIA DE OITO collective (M 12 8) was a result

of the 2012/20183 class of the Master’s degree in Theatre and
Community at Escola Superior de Teatro e Cinema (ESTC).

It is formed by eight artists (Ana Almeida, Ana Sofia Santos,
José Luis Costa, Ricardo Rodrigues, Rafael de Moraes, Marco
Ferreira, Silvia Ferreira and Sylvie Rocha), with training in
different areas: Theatre, Dance, Education, Staging, Design,
Health and Journalism. Since 2013 that its action develops
around four areas: Performances, Training, Intervention and

Research. What is the impact of a collective on a project
developed with the community? What might be the contributions
of a workshop monitored by more than one trainer and the
confrontation between the different aesthetics? What kind of
experience is the community provided with when working with
an artistic group instead of a traditional trainer? What are the
boundaries in this project regarding young people and the
elderly? Are there any barriers between the artistic and the
social domains? “A community for communities: the artistic
collective in artwork and in the community” looks into these
issues by sharing the experiences of the M 12 8:

Marcos Poéticos: Collective identity lexicon

The artistic intervention inside and outside the classroom:
Creativity as a driving force for learning in a project carried out
with students from a former class of Education and Training
Courses (CEF) at Escola Cardoso Lopes (Amadora), in 2013

Jodo dos Santos: Roots, Results and Perspectives: Creation
workshop for education and health experts

Identities Theatre Project: senior theater

José Luis Costa (1983) é investigador, formador, intérprete
e criador em artes performativas e projectos de arte e
comunidade no Colectivo MEIA DUZIA DE OITO. E mestrando
em Teatro, especializacao em Teatro e Comunidade (ESTC/
IPL), e Mestre em Jornalismo & Informacao (Universidade

do Minho). Nasceu em Janeiro em Vila Nova de Famalicao e
vive em Lisboa como flaneur da cidade, espirrando poesia,
flores e inquietagdes. Foi autor do projecto Sinal de Alarme e
actualmente trabalha no Departamento de Comunicagéo da
Companhia Nacional de Bailado.

Rafael de Moraes (nasce no Brasil, MG) - praticante,
incentivador e cumplice de criagdes cénicas. Curioso por
encontros e desencontros entre as Artes, a Filosofia e a
Educacgédo. Mestre em Teatro, especializagdo em Teatro e
Comunidade (ESTC PT), Pés-Graduado em Educacéo Artistica
(FBAL PT), Técnico-Licenciado em Teatro (CEFAR e UCRJ
BR). Gosta do mar, de cachimbo, de jogos de tabuleiro, de
aprender coisas novas uteis € inudteis, tem medo de répteis
grandes. Coleciona Jockers de baralho.



Gestus social e
dialogicidade
Teatro em
comunidades sob a
otica da educacao
nao-formal

Anita Cione Tavares Ferreira da Silva
Doutoranda do Programa de Pds-Graduagédo em Artes Cénicas
Universidade Federal da Bahia, Brasil

Trata-se de uma pesquisa tedrica e pratica, que esta sendo
investigada pela via do Teatro em Comunidades®, eixo
especifico abragado pelo campo da Pedagogia do Teatro e
fundamentado pela obra dos mestres contemporaneos Bertolt
Brecht, Augusto Boal e Paulo Freire. O estudo é desenvolvido
a partir de uma experimentacdo com abordagem de Educacgéo
Nao Formal* e voltado para a sistematizacao de uma
metodologia pedagdgica teatral voltada para a formacgéao de
artistas e educadores, com énfase nos principios do gestus
social *' e da dialogicidade*.

Este estudo consiste num desdobramento da investigacéao
“Educacéo néo formal e gestus social: Teatro em comunidade
com o grupo Na Boca de Cena”, realizada no curso de
mestrado do PPGAC/UFBA. Nesta pesquisa, dediquei-me ao
estudo de uma metodologia pedagdgica teatral em comunidade
com base na Educagéo Nao Formal, utilizando técnicas da
Poética do Oprimido de Boal e da Peca didatica de Brecht,
conduzindo uma pratica de campo oferecida como curso

de extensao ao grupo de teatro Na Boca de Cena, em uma
comunidade socialmente vulneravel na cidade de Salvador,
Bahia. Os resultados conduziram a uma conclusdo muito
favoravel quanto ao desenvolvimento de processos criativos
de Teatro em Comunidades fundamentados a partir do olhar
pedagdgico e critico de Freire, Boal e Brecht.

O ponto de tensao desta discussao, portanto, é o
questionamento acerca da possibilidade de investigar a

pratica do Teatro em Comunidades como capaz de contribuir
para construcdo de uma sistematizacdo de procedimentos
pedagdgicos teatrais em Educacao Nao Formal, voltados para
a formacgédo de artistas e educadores, com o objetivo de analisar
de maneira critico-reflexiva os resultados do estudo tedrico-
pratico com enfoque em duas no¢bes-chave: o gestus social e
a dialogicidade. O grupo de participantes da pratica de campo
consiste de um conjunto de artistas e educadores do municipio
de Seabra, Bahia, que participaram de um projeto sociocultural
desenvolvido no ano de 2014. Ao estabelecer residéncia neste
municipio em meados de 2013, formei parceria com uma
associagdo educativa que visa promover a arte na educacéo, e
elaboramos um projeto para um edital da Fundagéo Cultural do
Estado da Bahia intencionando oferecer gratuitamente oficinas
de teatro para jovens adolescentes da cidade.



O projeto foi aprovado e a procura pela oficina nos
surpreendeu: de trinta vagas oferecidas, terminamos por
acolher sessenta jovens. Dentre os participantes, alguns deles
ja atuam como artistas e educadores na area de teatro, circo,
musica e literatura de cordel dentro de suas comunidades, a
maioria situada na zona rural. Estes manifestaram o desejo e a
necessidade de participarem de um trabalho teatral de maneira
mais aprofundada, voltado diretamente para a formacgéo de
multiplicadores, para que pudessem promover a¢des similares
nas comunidades em que residem. Desta forma solicitaram

a continuidade do trabalho das oficinas, mas com foco
educacional e social mais delineado.

Com o intuito de atendé-los, concebi um trabalho de pesquisa
envolvendo o Teatro em Comunidades associado a Educacao
N&o Formal, planejado para a formacgao de artistas e
educadores, de maneira que pudessem tomar contato com a
Educacao Nao Formal pela pratica do teatro, com um contorno
dinamico e formador de consciéncia critica. A pesquisa de
campo esta sendo concretizada a partir da abertura de um
curso de extensdo da UFBA, contribuindo para a ampliagéo

da pratica extensionista na universidade. A sistematizagéo das
praticas em desenvolvimento esta sendo realizada com os
participantes de forma a promover o conhecimento de técnicas
que desenvolvam nao apenas a linguagem teatral, mas também
a consciéncia e pensamento critico dos artistas em formacao,
com o objetivo de fazerem uso das praticas experimentadas
como multiplicadores em suas comunidades*.

O aporte tedrico desta investigacédo baseia-se na obra dos
autores acima citados, utilizando como suporte teérico do
campo do Teatro em Comunidades a obra de Marina Coutinho*
(2012) e Marcia Pompeo Nogueira®®. Na area de Educacao
Nao Formal utilizo como fundamento a obra de Maria da Gldria
Gohn“. As perguntas norteadoras que motivam esse estudo
sao, principalmente, trés: o que é o Teatro em Comunidades?
Como seus procedimentos poderiam configurar-se

como fundamentos para a Educacdo Nao Formal? Estes
procedimentos sdo proveitosos para serem sistematizados e
utilizados na formacéo de artistas e educadores?

Para responder a primeira dessas perguntas, é preciso des-
crever o fenébmeno do Teatro em Comunidades, sua contextu-
alizacao histérica e suas bases referenciais. Para responder a
segunda pergunta é necessario definir as teorias que apoiam
as atuacdes da Educacdo Nao Formal, que agentes estéao

envolvidos e quais as atividades desenvolvidas, tracando um
paralelo associativo e relacionando-as com as a¢des do Teatro
em Comunidades. E quanto a terceira questao, sera importante
concretizar uma analise contextualizada e sistematica da prati-
ca de campo em andamento, considerando os preceitos freire-
anos do Educador Social*’. Desta maneira, a partir do estudo
de procedimentos usados no Teatro em Comunidades, como as
técnicas do Teatro do Oprimido e da Pega Didatica Brechtiana,
foi elaborada uma pesquisa de campo incluindo essencialmente
jogos teatrais, improvisagoes e debates.

O quadro tedrico que compde esta pesquisa baseia-se em

um horizonte multirreferencial envolvendo conceitos e teorias
das areas de conhecimento das artes cénicas e educacional.
Gohn (2010) esclarece os principios de levantamento e debate
de questdes sociais da Educacdo Nao Formal, situados,
sobretudo, em sua caracteristica problematizadora. De acordo
com essas diretrizes, o aprendizado constitui-se de maneira
critica e reflexiva, por meio do estimulo a construgdo de uma
leitura da realidade a partir da pratica da observagao do
contexto cotidiano, auxiliando na articulagao sécio-politica de
grupos sociais e movimentos reivindicatorios. Deste modo,
visa a transformacéo social por meio da busca coletiva de
solugdes para problemas comunitarios. A mesma perspectiva
de compreensdo do processo pode ser encontrada na obra

de Boal e Brecht, pois a partir de trabalhos como o exercido
no Teatro Férum“*® ou do modelo de acao*® da Peca didatica®®,
possibilita-se o desdobramento de variaveis tematicas que
gravitam em torno da situacéo central explorada.

O carater pedagdgico presente nestas técnicas apoia-se no
fato de que os temas disparadores consistem de um objeto de
estudo e discusséo coletiva, fomentando a conscientizagéo
social e visao critica a partir da experimentacéo pratica, e
oferecendo perspectivas plurais de ampliagdo da analise
reflexiva de maneira relativizada, considerando pontos de vista
diversos. No Teatro Férum, de forma similar a Peca Didatica,
atores e espectadores séo fundidos em um s6 individuo, que
vivencia um processo de aprendizagem dialdgica enriquecido
pelo sentido de expressao contido na criagao artistica.
Abordar um modo de pensar o teatro como pedagogia critica,
fundada numa atitude politica e emancipatdria, acerca-se

dos principios do Teatro em Comunidades na medida em que
articula o acontecimento cénico e o educativo, aproximando-o
do universo da Educagéo Nao Formal, tendo por consequéncia



a geracao de processos socio-politicos de acao e reflexao

por meio da pratica teatral. Tim Prentki®' define o principio
mobilizador do Teatro em Comunidades: “Existe um desejo
politico declarado de usar os processos de teatro a servigo de
uma mudanga social e comunitaria” (Prentki apud Coutinho,
2012, p. 94). O Teatro em Comunidades corrobora com

a Educacéao Nao Formal quanto a abordagem do artista
educador, que conduz o processo educativo de maneira a criar
uma relagéo horizontal com os educandos, fundamentado pela
nocao freireana do Educador Social, fomentando a consciéncia
critica dos educandos sem imposi¢cdes ou verticalidade.
Coutinho elucida que os estudos no ambito do Teatro em
Comunidades, também conhecido no exterior como teatro
aplicado, tém na obra de Freire e Boal os seus fundamentos
tedrico-praticos. O primeiro, por experimentar no Brasil um
método educacional participativo inovador, que inspirou o
segundo a aplica-lo no teatro, estimulando a participacéo ativa
dos integrantes da plateia na cena, com vistas a um processo
de conscientizacdo e solugédo de problemas.

A pesquisadora afirma:

A rigor, as presencas de Freire e Boal na
histéria do teatro aplicado sdo marcantes
por terem colaborado para a mudanca de

abordagem daqueles que sdo “de fora”
em relagdo as comunidades, alvo de suas
atuacoes. Tanto nas agdes pedagogicas,
como nas agoes teatrais, 0 que 0s dois
pensadores defendem é uma atitude
politica que inclui nogdes de didlogo,
troca de conhecimentos, autonomia,
participagdo, reflexdo e agdo, colocando
as pessoas da comunidade no centro
do processo. Esse tipo de abordagem,
dialdgica, orienta a pratica e a teoria do
teatro aplicado; constitui seu alicerce.
(Coutinho, 2012, p.128)

E importante acentuar nesta passagem que a nogéo de abor-
dagem dialdgica esta diretamente ligada a postura do artista
educador teatral, integrando uma acao politica. Esta visao,
presente no teatro de Boal, exibe uma dialogicidade marcante
expressa na pratica do Teatro Férum, pois inclui a provocagéo
direta de questionamentos e o incentivo a participacédo ativa do

publico na agao cénica, que deve experimentar solugdes por
meio da cena e discutir coletivamente as propostas apresenta-
das. Desta maneira, a técnica de Boal, influenciada por Freire,
possui forte carater educativo ao oferecer perspectivas plurais
de ampliagao da analise critica e reflexiva, e assim compar-
tilhando das ideias de Brecht no sentido de enxergar o teatro
como forma de comunicagéo e de reacdo a necessidades
sociais especificas, de momentos historicos determinados.

O dramaturgo alemao exerce influéncia relevante em praticas
realizadas em comunidades, em especial o periodo das Pecas
Didaticas, incentivando o dialogo entre os participantes a

partir do modelo de ac¢éo. Para Coutinho (2012), o periodo das
Pecas Didaticas de Brecht consistiria na fase do autor que mais
influenciou a evolugédo do Teatro em Comunidades e também
mais voltada para o carater educativo.

De acordo com Koudela (1991), as pecas didaticas contém, so-
bretudo, a preocupacéo genuina de Brecht como educador. Um
texto escrito pelo dramaturgo em 1930, “Teoria da Pedagogia”,
reflete 0 seu objetivo de estabelecer “um procedimento que reu-
nisse teatro, politica e aprendizagem” (p.15). No texto, Brecht
deixa explicita a proposta de “educar os jovens através do jogo
teatral”, o que significa “fazer com que sejam ao mesmo tempo
atuantes e observadores”. (Coutinho, 2012, p.105)

Brecht utilizava jogos e improvisagdes durante a fase didatica,
em que trabalhava com estudantes e operarios em carater
pedagogico e sem a presenca de um publico de fato, visando
provocar a atitude critica dos participantes. Os modelos de
acao, de carater explicitamente educativo, sdo dinamizados
nesta pesquisa a partir da articulagéo do foco do jogo teatral,
conforme sugestao de Boal (1997) e Brecht (apud Koudela,
1992). Nesse caso, as a¢des desenvolvidas por meio das
improvisacdes teatrais sdo capazes de possuir multiplos
significados, visando a investigacédo e debate reflexivo

das problematicas levantadas, submetendo a exame a
linguagem do gesto e o significado das a¢des representadas

e construindo, segundo Koudela, uma “relagéo dialégica entre
jogo teatral e texto” (1992, p.120). Para que a dialogicidade
ocorra, o jogo deve criar relagbes com o tema aprofundado e
agir como catalisador, no sentido de preparar o terreno em que
0 modelo de acéo seja introduzido.

O sentido pedagdgico presente nas técnicas apresentadas
estrutura-se no fato das situa¢des propostas como
disparadoras pelos modelos de a¢ao consistirem de um objeto
de estudo, assim como nos temas geradores1, de Freire. Ha,



portanto, um aspecto fundamental na abordagem dos modelos
de acao e dos temas geradores, dos quais também partem

o trabalho dos encenadores, que diz respeito a situagao

de tratar-se de um processo pedagdgico critico: o fato do
universo tematico a ser estudado precisar ter como base as
contradi¢des sociais do contexto especifico de cada caso,
deixando em aberto a construcdo de uma significacdo social de
um determinado fato.

Seja em se tratando do trabalho de Freire, Brecht ou de Boal, a
forca motriz que sustenta as problematiza¢des levantadas por
meio dos disparadores sdo as contradigcdes sociais, observadas
como o fio condutor que norteia o foco critico do processo
educativo, por fomentar a provocacéo de discussodes e a
liberdade de posicionamento. Freire (2011) afirma que a tarefa
do Educador Social é propor, por meio de contradi¢cdes sociais
basicas, as situagbes reconheciveis pelos participantes como
sua realidade, passiveis de andlise critica, como questbes

que os desafiam e exigem posicionamento, nao sé no nivel
intelectual, mas no nivel da acao. Esta tomada de postura

pela dimensao da a¢ao, no caso deste estudo, é efetuada

por intermédio da pratica teatral, em que é factivel investigar
contradi¢cbes sociais a partir da nocéo de gestus social, que
surge na obra de Brecht.

Para o pedagogo teatral alemao, “O gestus social é aquele que
permite tirar conclusdes sobre a situacao social” (Brecht apud
Rosenfeld, 2010, p.163). Assim, a contradi¢do preponderante
de um personagem, expressa por sua postura e atitude

em cena, é expressa por meio do gestus social, ampliada

para uma perspectiva que determina suas relagdes sociais,
instalando o ser humano como objeto de estudo e como

um agente de possivel transformagéo da realidade, capaz

de pensar a cada nova situacao. O aprendizado acontece

na medida em que o aprofundamento sobre o gestus social
possibilita uma transformagéo no pensamento e postura

do individuo, enquanto este elabora uma analise reflexiva
acerca das agdes e posturas emergentes em cena, que
revelam indicativos destas contradicdes de maneira coletiva.

A dialogicidade ganha importancia ao possibilitar a liberdade
de expressao pela pratica artistica teatral, permitindo aos
participantes desse processo de ensino e aprendizagem uma
harmonizacao coletiva na compreensao dialdgica das situacdes
problematizadas por novas vias de esclarecimento, ao serem
provocados questionamentos criticos.

Considerando este panorama, um estudo de Teatro em
Comunidades dirigido para a formacao educativa Nao Formal
de artistas e educadores, ao utilizar procedimentos do Teatro
do Oprimido e da Peca Didatica, ndo deve esquivar-se das
nocdes de gestus social e de dialogicidade, entendidas como
fundamentais em processos educativos teatrais de viés critico-
social. Este estudo trata de uma concep¢ao ampla e estrutural,
que é a Educacéao Nao Formal, por meio de uma experiéncia
especifica e local, observando, refletindo e associando as
nocdes de gestus social e dialogicidade, assumindo como
embasamento pratico e tedrico os fundamentos sobre a qual se
apoia o Teatro em Comunidades. Assim €& estabelecido o eixo
reflexivo na criacéo e aprofundamento de relagcbes entre estas
no¢des conceituais associadas.

Os participantes da pesquisa estao experimentando os
procedimentos teatrais indicados como forma de expresséao
individual e de problematicas sociais. Desta maneira, séo
convidados a buscarem proposicoes e tentativas de solucéo
de maneira coletiva, em um processo de aprendizado, o

qual ampliam seus repertorios artistico, educativo e social.
Investigamos de que forma a experimentacéo de jogos,
improvisacdes e debates, sob a observacéo do gestus social e
da dialogicidade, atuam como elementos de ignicdo na pratica
do Teatro em Comunidades, na dire¢gdo de configurar este
ultimo como dispositivo estruturador na sistematizagao de uma
metodologia teatral dentro da Educacao Nao Formal.

Nossa meta é criar uma mostra artistica final, nos moldes

do Teatro Férum, que possa servir como experimentagao e
fonte de descoberta de ferramentas de trabalho para estes
artistas e educadores. Dificuldades estdo sendo enfrentadas,
e algumas ja superadas, como falta de espago adequado para
as oficinas, o que nos levou nos primeiros meses a constantes
trocas de lugar. Além disso, o grupo tem disponibilidade para
0s encontros apenas uma vez por semana, o que torna o
trabalho mais lento. Apds o recesso de férias do meio do ano
alguns membros do grupo dispersaram, uns para estudarem
na capital, outros por assumirem fungdes e responsabilidades
que impedem a presenca nas aulas. Apesar disso, ha um
nucleo fiel que nao se dissipou e persiste em nosso trabalho,
que esta na fase de montagem, apds onze sessdes de jogos e
improvisagées, com duragao de trés horas cada.

Os resultados dos debates e das cenas estdo se mostrando
ricos, sdo provocados questionamentos e surgem propostas



muito criativas. Abordamos temas sobre a realidade que
enfrentamos, como a situagéao precaria de nosso municipio
em diversas instancias, como saude, educacio, seguranca
publica; e estes temas vém sendo desdobrados em outros,
em sua maioria trazidos pelos préprios participantes, como

a discusséo sobre a reducao da maioridade penal, violéncia
contra mulheres e LGBT’s, machismo e também situacdes
que nao sao propriamente politico-sociais a primeira vista,
mas correspondem aos assuntos que os motivam a discutir

e improvisar. Estdo surgindo contribuicdes como poemas e
musicas tratando do que temos produzido e estes elementos
serdo integrados em nossa mostra.

A dialogicidade esta sendo desenvolvida ndo apenas nos
momentos que nos encontramos pessoalmente, mas também
através das redes sociais, como Facebook e Whatsapp,

onde prolongamos nossas discussdes e sugerimos novas
propostas, em uma intensa troca de ideias. O gestus social

€ um desafio um tanto maior a ser investigado, pois € um
elemento transversal que envolve diversos ambitos que se
relacionam, como atitude e postura do ator e do personagem,
sua expressao corporal, gestus da cena e suas visualidades,
enfim, engloba todos os significantes, o que leva a uma
apreensao mais lenta dessa ideia de gestus pelos integrantes
do grupo. Ainda que esta nogc&o ndo esteja totalmente clara,
0 gestus social aparece nas cenas em construcéo e estéo
sendo trabalhados no sentido de se tornarem pertencentes

a um gestus social maior, 0 gestus social da nossa mostra,
integrando em coesao tudo que estamos querendo provocar,
de maneira rapsédica.

3% De acordo com Coutinho, o Teatro em Comunidades, também
conhecido em paises de lingua inglesa como teatro aplicado,
caracteriza-se por: “iniciativas que levam o teatro a determinadas
comunidades, que envolvem a participacdo de pessoas comuns,
suas histérias, lugares, desejos, prioridades e que sdo motivadas
pelo desejo politico de transformar, por meio do teatro, realidades
individuais e coletivas. Em recentes publicagées em lingua
inglesa, essas praticas foram reunidas num termo abrangente

e inclusivo que vem ganhando destaque pelo mundo — applied
theatre (teatro aplicado)” (2012, p. 91)

40Os principios e praticas da Educacdo Nao-Formal estao
ligados a questdes sociais e de fomento a cidadania. De acordo
com Gohn “Forcas sociais se constroem em processos, por
meio das relagbes compartilhadas, pactuadas, interativas. Esses
processos levam o nome de educacdo ndo formal e os agentes
que atuam os mesmos sdo denominados educadores sociais.”
(2010, p.64).

41 Segundo Desgranges, Brecht concebe o que denomina de
gestus social: “o gesto ou conjunto de gestos que revelam a
determinag&o histérica das atitudes humanas. O gesto em

seu enfoque social e ndo psicolégico, critico e criticavel (...) O
gestus, em que se pode ler toda uma situa¢éo social, pode ser
encontrado em varios elementos da encenagao” (2003, p.101).

“2 A dialogicidade, segundo Freire (2011), esta ligada ao didlogo
horizontal e critico entre os seres humanos, e mais diretamente
ao educador dialdgico, quer através da problematizacao

de contradigcbes humanas, desafia seus educandos a
experimentagéo de tentativas de solu¢@o no nivel da agéo.

43 Seabra conta com 107 comunidades rurais, totalizando cerca
de 30 mil pessoas, e a sede do municipio conta com cerca de 10
mil habitantes.

44 Coutinho é Prof2. Dra. da UNIRIO, onde atua como docente
do PPGAE, mestrado profissional em Artes do Espetéaculo, e
pesquisadora do eixo de Teatro em Comunidades.

4 Nogueira é Profa. Dra. da UDESC e pesquisadora do eixo de
Teatro em Comunidades.

46 Gohn é professora titular na Faculdade de Educacgéo da
UNICAMP, pesquisadora pioneira de principios e praticas do
universo da Educagdo Nao Formal e coordenadora do GEMDEC
— Nucleo de Estudos sobre Movimentos Sociais, Educacgéo e
Cidadania.

47O Educador Social, termo criado e descrito por Freire

(2011), deve possuir caracteristicas dialégicas de atuar como
facilitador em uma comunidade, de maneira a garantir o carater
democratico e de conscientizagdo social dos processos, sem
imposi¢cdes. Atuam em ONG'’s e na construgéo e realizagdo de
projetos sociais, fomentam parcerias entre a sociedade civil e
entidades publicas e privadas.

48 Exibe-se a uma comunidade ou grupo social uma
apresentagao teatral contendo uma situacéo de conflito social
existente nesta localidade. Quando ela é reapresentada, os
espectadores podem interromper a agéo cénica a qualquer
momento, assumindo o papel do protagonista e procurando
solucionar a situac@o de opressao por meio da cena, mediado
por um facilitador nomeado de Curinga.

4 O modelo de agao das Pegas Didaticas de Brecht consiste
no texto ou elemento disparador do trabalho teatral com jogos
e improvisagdes, que contenha a situagao social que se deseja
investigar.

% Os principios da Pec¢a Didatica mostram-se fundamentais
enquanto objetivo de disparar a reflexao e investigacéo coletiva
a partir de fragmentos do cotidiano dos participantes, criando
formas de representacdo que fomentem novas formas de
pensamento utilizando modelos de agao.

51 Universidade de Winchester.

52 O tema gerador aproxima-se assim do modelo de agéo, pois
seu universo tematico parte das contradi¢des sociais do contexto
especifico de cada caso, e deixa em aberto a construgdo de um
conhecimento de forma dialégica ndo impositiva, com a intencao
de fortalecer o juizo critico do participante. A partir do modelo

de acdo podem desdobrar-se varidveis tematicas que giram em
torno da questao central a ser explorada.



muito criativas. Abordamos temas sobre a realidade que
enfrentamos, como a situagéao precaria de nosso municipio
em diversas instancias, como saude, educacio, seguranca
publica; e estes temas vém sendo desdobrados em outros,
em sua maioria trazidos pelos préprios participantes, como

a discusséo sobre a reducao da maioridade penal, violéncia
contra mulheres e LGBT’s, machismo e também situacdes
que nao sao propriamente politico-sociais a primeira vista,
mas correspondem aos assuntos que os motivam a discutir

e improvisar. Estdo surgindo contribuicdes como poemas e
musicas tratando do que temos produzido e estes elementos
serdo integrados em nossa mostra.

A dialogicidade esta sendo desenvolvida ndo apenas nos
momentos que nos encontramos pessoalmente, mas também
através das redes sociais, como Facebook e Whatsapp,

onde prolongamos nossas discussdes e sugerimos novas
propostas, em uma intensa troca de ideias. O gestus social

€ um desafio um tanto maior a ser investigado, pois € um
elemento transversal que envolve diversos ambitos que se
relacionam, como atitude e postura do ator e do personagem,
sua expressao corporal, gestus da cena e suas visualidades,
enfim, engloba todos os significantes, o que leva a uma
apreensao mais lenta dessa ideia de gestus pelos integrantes
do grupo. Ainda que esta nogc&o ndo esteja totalmente clara,
0 gestus social aparece nas cenas em construcéo e estéo
sendo trabalhados no sentido de se tornarem pertencentes

a um gestus social maior, 0 gestus social da nossa mostra,
integrando em coesao tudo que estamos querendo provocar,
de maneira rapsédica.

Desenvolver um processo de aprendizagem voltado para as
necessidades e interesses dos artistas e educadores da regiao
é um trabalho de grande potencial multiplicador, a irradiacao
deste conhecimento beneficia a comunidade do municipio
como um todo, a partir da atuagéo destes artistas e educadores
de maneira descentralizada. Além disso, a relevancia deste
trabalho legitima-se pelo fato de investigar as técnicas de dois
importantes encenadores da area de artes cénicas no século
XX, Brecht e Boal, relacionadas pelo fio condutor educativo

e social, integrado a partir dos fundamentos presentes na

obra de um dos educadores brasileiros mais respeitados
internacionalmente, Freire.

A presente pesquisa firma-se ao levantar uma questao
importante dentro da formacao de artistas-educadores,

a relacéo de troca de conhecimentos entre educadores

e educandos, que deve ser horizontal, combatendo a
verticalidade nas relagbes de mediacao do aprendizado,
considerando o didlogo como via de construgéo do
entendimento. E necessario pesquisar e discutir sobre a
qualidade da atuacgdo dos profissionais de educacgéo na
atualidade, em especial no contexto precario em que se
encontra a educacao brasileira como um todo. Este estudo
fomenta ainda a ampliag@o da perspectiva de possibilidades
de aprendizado do Teatro em Comunidades a partir de um
estudo de caso, expandindo o alcance da Educagédo Nao
Formal, possibilitando que os participantes sejam auxiliados
no seu desenvolvimento como multiplicadores, e a promogao
de sua cidadania e emancipacao social, catalisada por uma
pratica teatral capaz de permitir uma compreensao critica mais
profunda da realidade.
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O artigo reflete sobre a pesquisa em andamento da autora, na
linha de processos educacionais em artes cénicas, investigada
pela via do Teatro em Comunidades, eixo especifico abragado
pelo campo da Pedagogia do Teatro e fundamentado pela
obra dos mestres contemporaneos Bertolt Brecht, Augusto
Boal e Paulo Freire. O ponto de tensao desta discussao é

0 questionamento acerca da possibilidade de investigar a
pratica do Teatro em Comunidades como capaz de contribuir
para a constru¢do de uma sistematizacao de procedimentos
pedagdgicos teatrais em Educacao Nao Formal dirigida a
formacao de artistas e educadores, analisando de maneira
critico-reflexiva os resultados do estudo tedrico-pratico

com enfoque em duas no¢des-chave: o gestus social e a
dialogicidade. Desta maneira alguns questionamentos séo
provocados: o que se entende por Teatro em Comunidades?
Como seus procedimentos poderiam configurar-se

como fundamentos para a Educacdo Nao Formal? Estes
procedimentos s&o passiveis de serem sistematizados e
utilizados para a formacao de artistas e educadores? O estudo
esta sendo desenvolvido com jovens, professores e artistas

da comunidade sede do municipio de Seabra, Bahia. Ao tecer
consideracgdes sobre a pesquisa de campo em andamento,
conclui-se que um estudo desta natureza é relevante por
conduzir a formacéo de artistas e educadores por um territorio
de pratica artistica teatral que contribui para a edificagéo de
um conhecimento consolidado a partir da acao coletiva, da
experimentacao pratica e elaboragéo reflexiva pelo estudo das
relacdes sociais.

Palavras-chave

Teatro em comunidades; Teatro na Educacéo; Teatro do
Oprimido

The article reflects on the ongoing research of the author,

by means of the research line of educational processes in
performing arts, investigated via Community Theatre, specific
axis embraced by the area of pedagogy of theater and based
on the work of contemporary scholars Bertolt Brecht, Augusto
Boal and Paulo Freire. The tension point of this discussion is
the question about the possibility of investigating the practice
of Community Theatre capable of contributing to build a
systematization of pedagogical theater procedures in non-
formal education, addressed to the formation of artists and
educators, analyzing in a critical and reflective way the results
of the theoretical and practical study, focusing on two key
notions: social gestus and dialogicity. Thus some questions are
raised: what is the meaning of Community Theatre? How its
procedures could be configured as fundamentals for non-formal
education? Are these procedures likely to be systematized
and used for the training of artists and educators? The study

is being developed with young people, teachers and artists
from the town of Seabra, Bahia, a state of Brazil. After some
considerations about the field research in progress, it is
concluded that such a study is relevant because conducts the
training of artists and educators to a theatrical artistic practice
that contributes to the construction of a consolidated knowledge
from a collective action, through practice experimentation and
reflective assimilation through the study of social relations.
Key words

Community Theatre; Theatre in Education; Theatre of the
Opressed
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A promocgao de politicas publicas voltadas para inclusao

social vem sendo pauta nos ultimos anos pelo poder publico;

e é fato que inumeros projetos sociais ocuparam espagos de
investimento pelas instituicdes publicas, sejam municipais,
estaduais ou federais. No entanto, especificamente na esfera
cultural, incentivos governamentais cedidos a artistas e
estudantes das areas das humanidades e artes ainda carecem
de uma politica ampla e inclusiva, no ambito tanto da formacéo
quanto da promocao e difusdo. Os incentivos estdo em sua
maioria dimensionados por editais culturais, que tentam suprir a
enorme caréncia do setor cultural no pais, que sofre por ainda
nao ser visto integralmente pelo poder publico, quando se toma a
sociedade como um organismo vital de importéancia e relevancia
na construcao de identidade do sujeito, da nagéo, assim como no
desenvolvimento na alteridade de uma comunidade.

E importante ressaltar que politicas culturais devam ser
repensadas estrategicamente pela administragéao publica ou
privada, no sentido de promover acdes que disponibilizem
maior acesso e abram amplo espaco para todo e qualquer tipo
de manifestacao e expressao artistica e que contemple todas
as etapas existentes de sua profissionalizacdo. Tais agdes e
praticas devem incentivar modos de producao que suscite aos
individuos a experiéncia da criagdo artistica na sua totalidade,
permitindo que através da arte “ele” (o outro, na sua alteridade)
possa construir o sentimento de pertencimento e de autonomia.
Trata-se, aqui, ndo da arte institucionalizada (ou codificada
pelas instituicdes), mas da arte no sentido que lhe dé, em sua
dimenséo de criagdo, em estado nascente, principalmente,

aos jovens, a transformacédo desse “ele”, na sua alteridade e
diferenca, ou um estado de criagdo da vida e da existéncia:
transformar a natureza, transformar o mundo em que se vive,
criar a propria existéncia, criar a si mesmo (Guattari, 1992).
Como objeto de reflexdo de agdes e incentivos culturais pela
gestao publica, trago como estudo de caso a experiéncia
vivenciada no ano de 2013 na cidade de Campinas (SP)

do projeto “100 anos da obra Sagracao da Primavera”, que
possibilitou reconhecer a poténcia de um trabalho artistico a
partir de um modelo de gestédo colaborativa.

Saindo do eixo dos editais, instituicdes publicas e privadas

vém sinalizando outros modos de fomento, corroborando

acoOes geridas pela promoc¢ao de projetos culturais integrados

e interdisciplinares num modelo colaborativo em parceria com
instituicoes e com a comunidade. O incentivo a projetos culturais

colaborativos vem desenhar um cenario otimista de retorno e
interesse ao investimento do setor cultural. O comprometimento
em agregar saberes via arte permite a troca de experiéncias
possibilitando a construgao do sujeito de forma sensivel

e complexa aproximando-o dos objetivos tanto ao carater
formativo quanto artistico, que segundo Morin:

As artes levam-nos a dimensao estética da
existéncia e — conforme o adagio que diz
que a natureza imita a obra de arte —elas

nos ensinam a ver o mundo esteticamente.

Trata-se, enfim, de demonstrar que, em
toda grande obra, de literatura, de cinema,
de poesia, de masica, de pintura, de
escultura, hd um pensamento profundo
sobre a condigao humana (Morin apud
Petraglia, 2001, p. 6)

Em particular, esse modo de atuagéo colaborativo nas

artes, o projeto “100 anos da obra Sagra¢édo da Primavera”
realizado na cidade de Campinas, envolveu setores da
sociedade e instituicdes publicas de diferentes insténcias tais
como: a Universidade Estadual de Campinas UNICAMP, a
Prefeitura Municipal de Campinas, a Orquestra Sinfnica de
Campinas, Escolas Municipais da cidade de Campinas, ONG
e artistas da cidade.

O projeto teve como proposta a montagem da obra Sagracao
da Primavera, do compositor russo Igor Stravinsky®® incluindo
musica e danca. A concepgao artistica voltada para a
coreografia baseou-se na versao ja realizada em Berlim
(Alemanha), em 2004, com a Orquestra Filarménica de

Berlim regida pelo maestro Simon Rattle, com coreografia de
Royston Maldoon e participacao de criangas e adolescentes de
escolas compondo um coro de dangarinos mirins e bailarinos
profissionais®*.



Na versdo campineira, o projeto incluiu 100 criangas entre 11
e 17 anos vinculadas a Escola Padre Emilio Miotti (EMEF)

da cidade de Campinas, a ONG — Projeto Prodanca Crianca
Escola®® e o grupo de pesquisa em danca profissional

Seis+1 Cia. de Danga® também da cidade de Campinas. Os
idealizadores deste projeto composto pelo atual diretor da
OSMC Rodrigo Morte; pelo Maestro Victor Hugo Toro — atual
regente da OSMC?®’; e por mim, atual coordenadora do curso
de dancga da UNICAMP e diretora artistica da Seis+1 Cia. de
Danca selaram o compromisso de se pensar em rede todas as
etapas do escopo do projeto de ordem conceitual, educacional
e estrutural ou seja: trabalhar o processo criativo em “redes de
saberes™®.

O apoio financeiro da Secretaria de Cultura de Campinas
viabilizou a elaboragéo e execucédo deste projeto tendo sido
apresentado publicamente a mais de 800 pessoas no dia 10 de
novembro de 2013 na Estacédo Cultura da Cidade de Campinas.
Todos comprometidos com a formacgéo integral dos sujeitos
participantes a partir da “experiéncia” e da pratica dialdgica,
agregando vivéncias a partir da difuséo, reconhecimento e
valorizagao da arte da danca e da musica. Segundo Fischer

a perspectiva de processos artisticos colaborativos nas artes
cénicas se constréi no plano coletivo afirmando que:

Na criagdo de um evento cénico,
entendemos como processo colaborativo
0 procedimento que integra a agdo
direta entre ator, diretor, dramaturgo e
demais artistas. Essa a¢do propde um
esmaecimento das formas hierarquicas
de organizacdo teatral. Estabelece

um organismo no qual os integrantes
partilham de um plano de agéo comum,
baseado no principio de que todos tém
o direito e o dever de contribuir com a
finalidade artistica. (Fischer 2003, p. 39)

A logistica do processo de execugdo demandou demais
parcerias como a Secretaria Municipal de Educacgéo da cidade
de Campinas, que permitiu a organizagao deste projeto
tamanha sua complexidade e por envolver um nimero grande
de estudantes de escolas municipais da comunidade local com
baixa renda®.

Figura 1
Apresentacéo Estagao Cultura / Fotografia Ayesha Zangaro

Essa versao da Sagragéo da Primavera trouxe um cunho
pedagdgico, inclusivo e experimental. Os jovens durante 20
dias puderam vivenciar esta rica experiéncia participando de
todo o processo até a apresentagédo do espetaculo artistico
interdisciplinar envolvendo a area da danca, da musica e

da historia. Adquiriram conhecimentos sensiveis, estéticos,
poéticos e cognitivos, aproximando-os ao espago do fazer,
principalmente na promoc¢éo de uma experiéncia singular,
referida ao processo de elaboragéo e apresentagéo de

uma obra consagrada como a Sagrac¢ao da Primavera, que
comemorou em 2013 o seu centenario.

Um dado relevante para continuar esta reflexdo é que nenhum
dos 100 jovens participantes conhecia a obra Sagragéo da
Primavera e que pela primeira vez se depararam com um
universo musical, estético e contextual distante de suas
realidades. Aproximar a obra de Stravinsky a esses jovens



de certa maneira exigiu dos diretores e artistas profissionais
participantes estratégias de insercao e condugao do processo
para fomentar o interesse e o desejo de todos a seguirem na
proposta. Estratégias colaborativas serviram como arcabougo
para a condugéo metodoldgica. Debates sobre a histéria da
trama, analogias das cenas foram necessarias para aproximar
as diferentes realidades, trazendo os jovens ao exercicio

do pensar e se posicionar em relagdo ao tema. A danca foi
dada como principal estratégia de compartilhamento e de
pertencimento, onde corpos dividiam o mesmo espac¢o numa
composicao de movimentos e gestos singulares.

Nesse sentido, a proposta coreografica teve o intuito de

criar conjuntamente com os adolescentes e os bailarinos da
Companhia de Dancga evolugbes espaciais dangadas partindo
da ideia de grupo de forma a intensificar dramaticamente as
cenas traduzidas pela partitura musical e tematica. Um coro
dancante incluindo a participacdo dos bailarinos profissionais
nas cenas dangadas valorizando a gestualidade simples e

a movimentacdo dos corpos na construgédo das cenas. A
composicao coreografica possibilitou a todos a (re)criarem a
obra, (re)vivendo-a de maneira singular, na percep¢ao de que
o coletivo potencializa a capacidade de modificar e transformar
aquilo que é dado.

Todos os participantes do projeto puderam compartilhar

suas vivéncias durante o processo criativo colaborativo onde
(jovens estudantes, bailarinos e diretora) foram todos criadores
das cenas, dos movimentos e do material coreografico a ser
desenvolvido. Diferentes possibilidades e caminhos foram
“experienciados” antes do fechamento final das cenas, pois na
construgéo artistica colaborativa os individuos tém a fungcéo de
estarem presentes ativamente, seja observando ou propondo.
A ideia de autonomia percorreu a proposta metodologica do
processo em que todos se tornaram parte da criagdo de modo
a configurar uma proposta mais complexa pela riqueza de
opinides e de experiéncias.

A criacdo ganha, naturalmente, maior complexidade nos
processos coletivos como a danga, gerando um campo mais
amplo de interacdes. Trata-se de uma rede de projetos pessoais
construida em nome de um projeto comum, que nao é estatico
e esta constantemente sendo avaliado e repensado. A prépria
caracterizagao do projeto buscado é feita em meio a dialogos
e negociagdes para que sejam tomadas decisbes, definidos
critérios e determinadas as tendéncias que direcionam a
construcéo de um espetaculo especifico.

Tudo acontece em meio a colaboragdes e
comandos, que as hierarquias internas de
cada grupo se tornam responsaveis. (...) 0
que se observa é um processo de ampliacao
da indeterminagdo das fronteiras das marcas
das vidas de cada um dos membros do
grupo; marcas estas que se perdem nas
redes da criagdo do pensamento do grupo
(Salles, 2013, p.108).

5 Stravinsky subverteu a estética musical do século XX. A obra
Sagracdo da Primavera atualmente é considerada um simbolo de
ruptura na forma e na musicalidade erudita, mas que na época
causou polémica ao embalar o balé em dois atos criado pelo
bailarino e coreografo Vaslav Nijinsky. Esta obra revolucionou
praticamente todas as principais caracteristicas da musica de
entdo, ou seja, o arcabougo do ritmo, a estrutura orquestral, o
timbre, a forma, os aspectos harmonicos, a maneira como se
utilizavam as dissonancias, e o valor conferido a percussao, a
qual sobrelevava a prépria melodia, algo impraticavel até este
momento.

54 Ver o teaser do trabalho acesso em: https://www.youtube.com/
watch?v=EDSfhfq0OPZ0

% A ONG esta sob coordenacgéao de Walquiria Coelho que
desenvolve na cidade de Campinas o projeto social Projeto
Prodanca Crianga Escola vinculado a area da danca.

% Bailarinos profissionais integrantes da Seis+1 cia. de Danca
que participaram do projeto: Karina de Aimeida, Raissa Cintra,
Aline Brasil, Juliana Hadler, Felipe Lwe, Tutu Morasi, Eduardo
Barros, Bruno de Castro. A Companhia faz parte do grupo

de pesquisa coordenado por mim que desenvolve processos
artisticos por redes de saberes http://seismaisumciadedanca.
blogspot.com.br

57 Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas: link para acesso
http://osmc.com.br/novo/

%8 Falar de redes de saberes no processo criativo como ponto
de delimitacdo dos vérios aspectos de visitacdo de uma
determinada obra, ndo se trata apenas de recurso tedrico

a criagao, mas de um método de como se estabelece a

leitura deste processo de criagdo com o corpo e no corpo,
envolvendo a escolha da obra e/ou tema e a estratégia de
leitura pela interligacéo dos diversos saberes. Deste processo,
os intérpretes-criadores se libertam do simples acaso na
construgdo do terreno seguro para sua estreita ligagdo com o ato
eminentemente intimo na constru¢éo da dramaticidade corporal
em profunda tensdo necessaria a representacao (Gatti, 2010).

% A infraestrutura necessaria para execugéo do Projeto
demandou: transporte com traslados nas escolas de origem;
lanches para 100 criangas nos dias dos ensaios (sendo 20
encontros de uma vez na semana); montagem do Barracao de
Lemos como estrutura de espaco apropriado para danga cedido
pela Secretaria de Cultura Municipal.



Apresentamos inicialmente aos participantes, referéncias sobre
a obra Sagracao informando dados do autor (Stravinsky), o
contexto histérico em que a obra surgiu e o roteiro da obra
inscrita na partitura musical. O roteiro foi a principal fonte

para desenvolver a concepgao coreografica assim como as
propostas de movimentagdes e de conjunto apresentadas pela
versdo alema. Foi desenvolvido conjuntamente com as criangcas
e bailarinos um cronograma relativo ao roteiro prescrito pela
partitura de Stravinsky, trabalhando especificamente cada
cena com seus significados e suas paisagens para que o
grupo pudesse compreender o sentido simbdlico apresentado
na obra musical, assim como a escuta das partes da obra,
buscando uma conexao expressiva através dos movimentos
propostos pela coreografia, musica e cena. O trabalho feito

em equipe exigiu dos bailarinos do grupo Seis+1 um olhar
atento ndo sé como interpretes da danca e instrutores do
processo de construgdao, mas como responsaveis pela relacao
de formadores de opinido no sentido de postura e atitude
profissional.

O roteiro apresentado seguiu a versao da narrativa exposta no
libreto (partitura musical) em que mostra a trajetéria de uma
garota marcada para ser entregue como oblacao a divindade
primaveril, no auge de um ritual pagao, com o objetivo de
conquistar para seu povo uma colheita proveitosa. Todas as 12
cenas foram contempladas durante o percurso de montagem.
O processo de leitura e interpretacao sobre as metaforas e
paisagens apresentadas pela histdria despertaram o interesse
de todos na composicéo e criacao dos movimentos em relagao
a musica que demarcaram essencialmente o ambiente e as
imagens dadas pelo compositor.

Introducao (o despertar da Natureza apés o longo sono do
inverno)

Os prenuncios da primavera: danga dos adolescentes. E
primavera, a terra esta coberta de vegetacao e reina uma
grande agitagdo. Um unico acorde de oito notas é golpeado
repetidamente em acentos irregulares nas cordas e trompas. E
dia e os primeiros rituais da Terra estdo sendo celebrados. Uma
mulher de trezentos anos comanda a celebrac&o. Donzelas e
adolescentes juntam-se aos adultos.

Figura 2
Apresentacdo Estagdo Cultura / Fotografia Ayesha Zangaro

O rapto simulado. Um grupo de rapazes simula raptar
donzelas, erguendo-as do solo.

Danca de roda primaveril (grupos de donzelas e mulheres
que dangam em pequenos circulos. Seus movimentos
graciosos contrastam com os de seus pares masculinos, mais
bruscos e angulosos).

Jogos ritualisticos das cidades rivais (grupos de jovens
desafiam-se num combate simulado, animados pelo grupo
maior).

Cortejo do sabio anciao (chegada do mais idoso dos sabios,
gue vem tomar parte na cerimoénia).

O sabio anciao.

Danca da terra (todo o grupo participa dessa movimentacao
violenta, golpeando o solo com os pés).



Introducao (descricdo de uma noite em tempos imemoriais).
Circulos misteriosos das adolescentes (doze adolescentes
realizam jogos misticos em circulo preparando-se para a escolha
da virgem que seréa designada para ser oferecida em sacrificio aos
deuses. Sua danca é interrompida e uma das mocas é eleita para
ser a vitima sacrificial).

Glorificacao da eleita (as donzelas cercam a eleita e alternam
sua movimentagao com posigoes no solo e outras em pé. Alguns

desses movimentos serdo retomados pela eleita em seu solo final).

Ritual de evocacao dos ancestrais (chegada dos ancestrais).

A concepc¢éo do figurino baseou-se na versao alema em que
as cores foram escolhidas de modo a dialogar com o tema

da terra. Para esse processo com 100 integrantes fez-se
necessario a opgao por figurinos que correspondessem aos
corpos dos jovens garantindo conforto e unidade conduzindo

a proposta de coro. Desse modo optou-se pela simplicidade

e pela composicao de trés modelos. O primeiro modelo
direcionado ao coro (jovens), o segundo modelo direcionado as
bailarinas do grupo profissional, e por ultimo o modelo para os
bailarinos masculinos do grupo profissional.

Neste projeto propusemos como principal agao a experiéncia
poética a partir do corpo e de suas relagdes com todos os
elementos. Para esses jovens participarem de um processo
criativo que envolva fazeres e saberes ainda desconhecidos
possibilitou a eles a compreensao de pertencimento em lugares
em que apenas o imaginario poderia alcancgar. Té-los como
protagonistas foi a principal proposta no intuito de estimular
0 pensamento critico e autonomia, desterritorizalizando-os
no sentido de explorar e vivenciar novas experiéncias que

os transformem em individuos sociais e culturais. O trabalho
investigativo e exploratdrio foi sustentado e pensado pelo
exercicio de uma dialogia envolvendo diversas areas de
conhecimento e redes de saberes.

Gatti, D. (2010). Sade na danga: Um processo
artistico em redes de saberes (Tese de Doutorado).
Universidade Estadual de Campinas Campinas/SP.

Gatti, D. (2013). “Corpo-texto / texto-corpo: Uma relagéo
intertextual entre danca e texto”. In Congresso Abrace.
Belo Horizonte. Disponivel em: http://portalabrace.org/
viireuniao/processos/GATTI_Daniela.pdf

Trabalhar a integracao destes “saberes” representou a todos
participantes a possibilidade da totalidade do ato de ser/
conhecer, €, no caso do processo artistico, a oposicao de
posicdes dos diferentes saberes; ndo buscou a eliminacdo da
fala do outro, mas a composicao, e é na composicao que cada
posicao reconheceu de antemao o limite do seu saber. Cada
saber se afirmou como diferenca; e no didlogo das diferencas,
a identidade nao é nem a soma do saber de todos, nem a sua
média, nem o poder de argumentacdo do mais arguto, mas o
“ndo saber”. O “ndo saber” ndo foi a indiferencga, mas o vigor

e possibilidade de toda diversidade, de todo novo saber, da
composicao de todos os saberes (Gatti, 2010).

Nesse sentido praticas colaborativas e de integracao de
saberes vem se consolidando na produ¢ao e na construgéao
de eventos artisticos sejam para o desenvolvimento artistico
cultural de uma comunidade especifica, ou ainda para a
formacao educacional de jovens de escolas publicas com
pouco ou henhum acesso a uma cultura “chamada de erudita”.
Nessa perspectiva, o exercicio dialégico comum em processos
criativos artisticos se consolida a partir de uma rede de
saberes como um modo de organizacéo, resultando em formas,
estruturas e conteudos como linguagem. Participar ativamente
de um processo criativo colaborativo em danca é estar
constantemente buscando conexdes entre todos individuos
pertencentes neste fazer.

Fischer, S. (2003). Processo colaborativo: Experiéncias  Guattari, F. (1992). Caosmose: Um novo paradigma
de companbhias teatrais brasileiras nos anos 90 (Tese estético. Rio de Janeiro: Editora 34.
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Guattari, F. (1992). O que é a Filosofia? Rio de Janeiro,
Editora 34.

Petraglia, I. (2011). Edgar Morin: A educagéo e a
complexidade do ser e do saber. Petrépolis: Vozes.

Salles, C. (2013). “O sujeito nas redes da criagao
coletiva”. In A. Nolf & V. Macedo (Orgs.), Pontes
moveis: Modos de pensar a arte em suas relagées
com a contemporaneidade (pp. 111-124). Sao Paulo:
Cooperativa Paulista de Danga.



O presente artigo propde refletir como projetos artisticos
colaborativos advindos de acdes institucionais publicas e
governamentais podem interferir diretamente no processo

de desenvolvimento artistico cultural de uma comunidade,
assim como na formacéo educacional de jovens de escolas
publicas. Para discutir tais agcdes, trago como estudo de caso

a experiéncia como diretora artistica do projeto “100 anos

da obra Sagracao da Primavera”, idealizado pela Secretaria

de Cultura da Prefeitura da Cidade de Campinas/Brasil em
parceria com a Orquestra Sinfénica da Cidade de Campinas,
integrando diferentes areas do conhecimento das artes. A
realizac&o deste projeto se deu com 100 criangas advindas de
escolas publicas e projetos sociais de danga da cidade, assim
como bailarinos do grupo de danca profissional Seis+1 Cia. de
Danca, também da cidade de Campinas. A concepcao cénica
e coreografia baseou-se numa versao ja realizada em Berlim/
Alemanha em 2004 com a Orquestra Filarménica de Berlim, no
entanto a versao campineira da Sagragéo da Primavera trouxe
um cunho pedagdgico e inclusivo, promovendo um espetaculo
artistico interdisciplinar envolvendo a area da danca, da
musica e da histdria. Houve uma aproximagéo dos estudantes
jovens ao universo das artes principalmente na promocao de
uma experiéncia singular, no que se refere ao processo de
elaboracao e apresentagdo de um espetaculo artistico sobre
uma obra consagrada como a Sagragao da Primavera.

O resultado foi o comprometimento com a formacgao integral do
individuo, agregando conhecimento, difusdo, reconhecimento e
valorizagdo da arte da danga junto a comunidade local.

This article proposes to reflect upon how collaborative artistic
projects arising from public and governmental institutional
actions can directly affect the cultural and artistic development
process within a community, as well as the educational
background of young people from public schools. To discuss
such actions, | bring as a case study the experience as artistic
director to the “100 anos da obra Sagragéo da Primavera”
(100 years of the work Rite of Spring) project, devised by the
Secretaria de Cultura da Prefeitura da Cidade de Campinas/
Brasil (Secretary of Culture of the Prefecture of the City of

Campinas / Brazil) in partnership with the Municipal Symphony
Orchestra of Campinas integrating different areas of knowledge
within the arts. The realization of this project took 100 children
from public schools and social projects of City Dance, as well
as dancers from the professional dance group “Seis+1 Cia. de
Dancga”, also from the city of Campinas. The scenic design and
choreography was based on a version already held in Berlin

/ Germany in 2004 with the Berlin Philharmonic; however, the
Campinas version of the Rite of Spring brought a pedagogical
and inclusive nature, promoting an interdisciplinary artistic
spectacle involving the areas of dance, music and history.
There was an approximation of the young students to the art
world mainly in promoting a unique experience, regarding

the process of preparing and presenting an art show about a
work as established as the Rite of Spring. The result was the
commitment to the integral formation of the individual, bringing
knowledge, dissemination, recognition and appreciation of the
art of dance to the local community.
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O projeto “Procissdo dos Livros” nasce da convergéncia

de diversas motivagdes e interesses, nomeadamente o
reconhecimento da condigéo artistica como um poderoso meio
para provocar reflexdes e o facto de a leitura assumir muitas
vezes um estatuto de ritual. Este projeto (Almeida, 2014),
desenvolvido no &mbito do Mestrado em Animacao Artistica
da Escola Superior de Educacgéo do Instituto Politécnico de
Viseu, tem como objetivo criar espacgos e contextos artisticos
urbanos, envolvendo a comunidade, capazes de promover a
consciencializagdo da importancia da leitura a partir de um
processo reflexivo e de manifestacéo cultural comunitéria,
inspirado no ritual, concretizado através da Performance e da
Instalacéo Artistica.

Numa época em que, de acordo com varios estudos (Balula,
2010; Linuesa, 2007; Melao & Balula, 2012; Santos, Neves,
Lima & Carvalho, 2007), se estéo a alterar os habitos de leitura,
€ possivel e interessante mobilizar os processos artisticos para
metamorfosear a leitura, evitando “que numa época que tem
entre as suas proezas ter acabado com o erotismo (do livro)
se esfume também esse hedonismo refinado que enriquecia
o prazer espiritual da leitura com o fisico de tocar e acariciar”
(Llosa, 2012, p. 200).

Dado que o processo de criagao, frequentemente alicercado
na literatura, esta traduzido em todas as formas de arte,
entendemos que podem ser dinamizados espacgos e contextos
artisticos de provocacgéo, tendo como intuito a mudanca de
atitude perante o livro, conscientes de que essa alteragéo

néo é imediata, mas pode ocorrer a longo prazo. Partindo da
associagdo da leitura ao ritual, focamo-nos nos rituais como
ponto de partida para a realizagdo do nosso projeto artistico
dentro da area performativa e da area plastica, envolvendo,
quer direta quer indiretamente, a comunidade, tendo em vista
a consciencializagédo da importéncia da leitura e dos livros.
Procuramos saber como é que as formalidades dos rituais
despoletam a criagdo de contextos e espagos artisticos, como
forma simbdlica de idolatrar o livro em ambientes urbanos.
Escrutinamos, assim, o lado transformador da criacao
performativa, no que diz respeito aos aspetos que compdem a
Performance associada ao ritual.



A Performance “Procissao dos Livros” percorreu as ruas da
cidade de Viseu, culminando numa Instalagéo Artistica (“llumi-
nados por um livro”), patente, primeiro, na Biblioteca Municipal
e, depois, no atrio principal da Escola Superior de Educacgéo.
Neste trabalho pretendemos apresentar num primeiro
momento, uma reflexdo de ambito tedrico debrugada na revisao
da literatura, no nosso entender, pertinente no contexto deste
projeto; num segundo momento pretendemos descrever as
fases que envolveram a realizacdo e concec¢éo do projeto e
partilhar a reflexdo desenvolvida na sua implementag&o.

A relagéo do livro com a leitura faz dele um suporte nobre, “em
particular tratando-se de literatura, contribui largamente para

o reconhecimento do seu valor cultural” (Neves, Santos, Lima,
Vaz & Cameira, 2012, p. 132). Neves, Santos, Lima, Vaz e
Cameira referem, ainda, que se pode examinar a materialidade
de um livro literario através da associagao entre a materialidade
e o sentido “numa confluéncia que converge para a cultura
material da literatura e, portanto, para a propria histéria cultural,
tendo o livro, enquanto objeto, como um dos elementos
reveladores de orientacdes estéticas e ideoldgicas”

(2012, p. 132).

A leitura é, cada vez mais, uma atividade critica para o
desenvolvimento e para o progresso social, imprescindivel para
interpretar e compreender o mundo que nos rodeia. Apesar da
diversidade, cada vez maior, dos suportes para a leitura (Melao
& Balula, 2012), justifica-se, ainda hoje, realcar a centralidade
do livro, que se mantém, na cultura ocidental, ha varios séculos.
Neste sentido, urge revitalizar e revalorizar a leitura, visto que
quanto mais imbricadas estiverem as variaveis leitor, texto

e contexto, mais eficaz se torna o gosto pela leitura. A este
proposito, Linuesa refere que nao ha melhor forma de “adquirir
a capacidade de ler bem, do que através do contacto direto
com os livros” (2007, p. 93). E esta promocao da leitura no seu
sentido mais classico — dos livros — que nos inquieta, embora
saibamos que nada garante que através de determinadas
estratégias, “técnicas pedagdgicas ou outras artes possamos
fazer com que aumentem os leitores, sobretudo as criancas
leitoras; contudo, e ainda assim, ndo podemos, nhem devemos,
recusar-nos a tentar fazé-lo” (Linuesa, 2007, p. 134). No ambito
dessa procura de estratégias e formas de promocgao da leitura,
vimos na Animacgao Artistica, na Performance, no ritual e na
Instalagéo Artistica um enorme potencial a ser mobilizado.

A Animacéo pretende ser um instrumento para a transformagéo
do social, criando e reestruturando formas de relacionamento
social, de interacdo e comunicacgdo positiva individual e de
grupo (Besnard, 1991).0 verdadeiro sentido de Animacgao
pressupde a sua edificagdo através da interagdo dos individuos
que se apresentam como coletivos sociais, com objetivos e
finalidades comuns. Ou seja, nao podemos dissociar animagao
de participagao (Sousa, 2010). Deste modo, a Animacgéao é

um projeto de intervencdo que pretende motivar e estimular

um coletivo para uma determinada realidade, podendo-se
afirmar que esta “é uma agéo, uma intervencao, uma atuagao,
mas mais do que isso, € uma atividade ou pratica social
desenvolvida conjuntamente pelo agente e pelos destinatarios”
(Sousa, 2010, p. 9), possuindo um aspeto elaborado, metddico.
Como refere Besnard, a Animagao é um “fenémeno social total”
(1991, p. 16) que despoleta a envolvéncia da comunidade num
sentido global de interagéo artistica e de intervengao social.

A Performance foi, e continua a ser, uma linguagem critica e
de rutura, procurando desafiar as definicoes artisticas vigentes.
Trata-se de um fendmeno contemporaneo que surgiu com o
movimento pré-moderno e que combina as demais linguagens
artisticas. Neste sentido, relativamente a toda a inconformidade
a que se assistia no campo artistico no século XIX, Allain e
Harvie referem que:



Futurist art often took literary and graphic
form, but it keenly adopted and developed
many performance techniques in order
directly to shock audiences out of lazy
conformity by actively provoking debate,
protest and — ideally, for many of its
proponents — riots. lts numerous manifestos
were rhetorically conceived less to be
privately read than to be publicly declaimed.
Futurist cabaret-style performance evenings
were inspired by traditions of popular
performance and variety theatre, encouraged
improvisation to be as provocative as
possible, and combined several unrelated
acts such as sequences of noise music,
poetry readings and brief plays designed

to produce a sense of acceleration in their
stripped — down compression (2006, p. 57).

Embora existam alguns pontos e aspetos em comum entre

as varias perspetivas, o consenso quanto a uma definicao de
Performance torna-se dificil. A Performance encontra as suas
origens neste despoletar de novas formas de pensar, surgindo
no campo artistico como um conceito que pretende ultrapassar
barreiras. Ao tentar dissipar as fronteiras artisticas e modificar a
nogao “museoldgica” de arte, tornou-se, desta forma, num meio
de reflexdo permanente.

Foram vérios os autores que discorreram sobre o significado de
Performance, nomeadamente Cage, Goffman, Geertz, Carlson,
Schechener, entre muitos outros. Contudo, no presente texto,
ressalvamos o contributo de Schechner (2006) e de Geertz

(cit. in Néspoli, 2004) pela proximidade das ideias dos mesmos
aos objetivos da Performance criada. Segundo Schechner
(2006), a Performance pressupde a execucao de um papel
frente a observadores, convocados também a integrarem e

a participarem na mesma, podendo ser definida como toda

e qualquer atividade de um determinado participante numa
certa ocasiao, que serve para influenciar de qualquer maneira
qualquer um dos participantes. A sua originalidade depende

do contexto, da rececao e das varias possibilidades de
comportamento em que podem ser organizadas, executadas e
mostradas. Por sua vez, a Performance, tal como é entendida
por Geertz (cit. in Néspoli, 2004), € um campo de interagcao

e de linguagem, constituindo um espaco onde os simbolos
culturais se projetam sobre os espetadores e sobre os atores,
modelando neles uma forma de relagdo com o mundo. Os
elementos culturais tradicionais s&o, assim, transmitidos
através de eventos performativos (dos seus simbolos e da
producao de sentido) que se constituem como modos de
demonstrar os componentes que estruturam a prépria cultura.
Durkheim (2003) foi o primeiro investigador de rituais a colocar
énfase na Performance. Mais tarde, Richard Schechner (2003)
demonstrou interesse neste conceito ligado a Performance,
sendo autor de diversas obras sobre esta tematica. Estes
investigadores entendem que os rituais ndo abrangem apenas
as estruturas do pensamento, sdo também a execucgao de
acoes, ou seja, sdo o pensamento em acao. A estas acoes eles
atribuem a designacéo de Performance, podendo-se afirmar
que todo o ritual € uma Performance. Assim, estabelece-se a
relacdo com a performance artistica, pois esta também consiste
na execugao de uma acao pelo corpo do artista (Aranda, 2010).
A Performance Artistica e os rituais atualizam o universo

de experiéncias dos participantes e dos atores, através da
manipulagdo do corpo, de elementos simbdlicos e estéticos,
instaurados a partir das necessidades individuais e coletivas.
Ou seja, a Performance coloca o corpo e 0s simbolos num
estado transitério, onde as experiéncias sao transformadas.

A Instalacgao artistica veio modificar o panorama das artes

no final do século XX e inicio do século XXI, tornando-se

numa das expressdes mais comuns na arte contemporanea,
podendo, desta maneira, integrar varias técnicas e formas de
representacdo. Como refere Pina (2012), “a dissolugcao das
barreiras entre disciplinas e a defesa de uma liberdade criativa
estéo (...) na sua génese e foram elas que possibilitaram a sua
afirmacéo” (p. 1). O carater atribuido a estas obras artisticas
desperta inquietagdo, com o intuito de provocar o espetador

e de lhe permitir a construgao de um olhar mais critico. O seu
conceito é, assim, um pouco complexo, pela sua carateristica
multifacetada ligada a liberdade, a generalidade e a dissolugao
de conceitos da arte contemporanea, nao permitindo, por isso,
uma rotulagao Unica. Foi na procura dessa liberdade através
da arte, ao invés da forma, que Duchamp (1996) inicia um
novo fazer artistico que contagiou toda a arte do século XX. Foi
desta concecdo, em que o espacgo e o tempo séo questionados
incansavelmente, que nasceu o conceito de Instalagéo. Este
questionamento permite um grande leque de possibilidades na
realizacao destas modalidades artisticas.



Para Duchamp (cit. in Silva, 2010), o publico deixa, assim, de
ser um espetador passivo para ser a alma da Instalacéo, ou
seja, “o ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o
publico estabelece o contato entre a obra de arte e 0 mundo
exterior, decifrando e interpretando as suas qualidades
intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuicdo ao ato
criador” (cit. in Silva, 2010, p. 2).

Considerando que o ritual mantém uma relagéao de proximidade
com a religidao, e tendo como propdsito idolatrar uma entidade
sagrada, criamos uma Performance artistica contemporanea,
em que as acdes foram inspiradas nos pressupostos de um
ritual, com o intuito de suscitar uma verdadeira experiéncia

de comunidade e de envolvéncia social. A esséncia do ritual
concede a Performance o poder transformador de uma
comunidade, podendo conter em si elementos concretos,
fisicos e concetuais extraidos de praticas ritualistas tradicionais,
através da recuperagédo dos seus processos.

Apoiados, assim, nas formalidades do ritual, articulando-o

com a Performance artistica, vimos na procissao o fenémeno
religioso com as melhores carateristicas para o cenario
desejado: apresenta um santo patrono como centro da
devogao; avanga através de um percurso curto, em direcao

a um templo; e implica uma comunidade. O santo patrono
materializa-se na Biblia, caminhando em direcao ao templo dos
livros, a Biblioteca, local de encontro dos leitores.

O projeto que aqui apresentamos seguiu a metodologia
projetual de Bruno Munari (1981), a qual fomos escrutar

e transpor as etapas deste processo, para delinearmos

e construirmos o nosso trabalho. Esta metodologia € um
conjunto de operagdes com uma ordem logica, tendo como
objetivo alcancgar o sucesso com o menor esforgco no ambito
da resolucdo de um determinado problema. Isto n&o significa
gue o problema se resolve por si sO, mas, através da mesma
encontrarmos todos os elementos essenciais para a sua
solugéo (Munari, 1981).Trata-se de um método que apresenta

uma organizagéo de ideias aceite pela sua eficiéncia, que se
pode aplicar na criagcdo de algo totalmente novo através da
utilizagao de formas ou férmulas que sdo comprovadamente e
naturalmente eficazes (Dantas, 2008).

Segundo Munari (1981), o desenvolvimento de um projeto
apresenta as seguintes etapas: problema; definicdo do
problema; componentes do problema; recolha de dados; analise
de dados; criatividade; materiais e tecnologia, experimentacao;
modelo; verificagado; desenho construtivo e solugéo. Seguimos,
assim, as propostas da metodologia projetual de Munari (1981)
por ser reconhecida a sua ajuda para atingir o sucesso, visto
que permite poupar tempo na esquematizacao do trabalho,
libertando a mente para a criatividade.

Deste modo, foi concebida a Performance “Procissao dos
Livros”, que percorreu as ruas de Viseu, culminando numa
Instalagéo Artistica, “lluminados por um livro I”, na Biblioteca
Municipal da mesma cidade, essencialmente provocadora,
tendo como pressuposto a capacidade que o livro concede

a cabeca humana de “acender uma lampada dentro” (Mae,
2013). Criou-se, assim, uma ligagéo entre dois objetos — livro
e lampada — em que as tradicionais velas dao lugar as “velas
elétricas”, obra do progresso. A lampada €, também, simbolo
de ideias — os livros podem trazer-nos novas ideias sobre o
mundo — e novas ideias para uma nova utopia. Os livros e as
lampadas apresentaram-se dispostos em circulo, propondo

a unido com os leitores num ritual contemplativo. Esta forma
elementar, o circulo, projeta-nos para o ritual, como se fosse
uma fogueira, emanando o calor e a luz dos livros. O tecido
vermelho, suporte da Instalacdo, simboliza e reforca, uma vez
mais, o calor e a luz. No centro, destaca-se a Biblia Sagrada,
aberta com uma lampada sobreposta, ampliando a sua
simbologia e imponéncia.

A Instalagdo Artistica complementou-se com leituras,

feitas pelos performers, de pequenos excertos dos livros
selecionados, seguindo como que a ordem da vida. Iniciou-se
a leitura da “Biblia Sagrada”, com a passagem sobre a origem
da vida, seguindo-se o siléncio que nos remete para o “Livro
em Branco”. “Eu Espero...” transporta-nos para a fase adulta.
O “Gingao” e o “Livro Inclinado” representam a ultima etapa
da vida que é fechada pelo “Livro de Areia”, como se de um
tesouro se tratasse.

A Instalacdo “lluminados por um Livro I” seguiu 0s mesmos
principios da Performance, permitindo também ao espetador
a experimentagéo e a interacdo defendida por Duchamp



(1996). O espetador foi convidado a depositar o seu livro,
tornando assim a obra também sua e, ao mesmo tempo,

uma obra aberta, sem um fim, sem uma conclusdo e sem
uma forma definitiva. Rejeitamos, a semelhanca de Marcel
Duchamp (1996), o objeto de arte como Unico e permanente
e apostamos em situagdes efémeras, quer na Performance,
quer na Instalagao, que perduram apenas na memoria de
quem as experienciou ou em suporte documental como refere
Traquino (2009). Segundo esta autora, ao criar espagos e
contextos artisticos, uma das principais preocupacdes deve
ser a interagdo com o espetador e foi essa também a nossa
preocupacao na idealizacdo deste projeto. Apoiados em
Alves (2012), demos vida ao préprio espago, que deixou

de servir apenas como pano de fundo, para passar a fazer
parte, enchendo de significado, deixando de ser um elemento
neutro, passando a ser manipulavel e inerente a construcéao
da obra. O Parque e a Biblioteca tornaram-se em importantes
espacos simbolicos para este projeto, pelas carateristicas
que apresentam, pelos seus significados e pela possibilidade
conseguida de interagcdo com o publico. O publico leu,
caminhou, integrou e completou a obra.

Esta pratica comunitaria envolveu diferentes intervenientes:
os performers, os fiéis e os espetadores. O publico tornou-

se fundamental, quer na caminhada, quer na Instalagcéo, ao
completa-la, lendo e depositando o seu livro, fazendo assim
parte do processo de criagéo. Este publico envolveu-se no
evento, desenhando uma “tela” onde cada um assumiu o

seu proprio papel, dissipando a divisao entre performers e
espetadores. A mesma Instalacéo (“lluminados por um livro II”),
num segundo momento, foi apresentada no atrio principal da
Escola Superior de Educacgéao de Viseu, provocando o publico
de uma instituicao direcionada para a formacéo cientifica,
técnica, cultural e artistica.

A forma como, no projeto, houve a apropriagdo de um ritual
para promover a leitura, despertou o interesse de um publico
diversificado e permitiu-lhe uma forma diferente de fruir a arte,
ao mesmo tempo que era interpelado para a leitura. Apostamos
numa relagdo entre a Performance e o ritual, enquanto
processo provocador de reflexdes e enquanto manifestacao
cultural, no sentido de perspetivar novas possibilidades de
criacado artistica e de experimentacao do mundo, tanto para

o performer como para o publico, assumindo este, por vezes,
um papel ativo na prépria representacao. E este envolvimento
e esta partilha de um espaco e de um tempo, em que o
performer e o publico sdo cumplices, que os faz construtores de
comunidade, que torna o trabalho importante na relacéo entre
o ritual e a Performance. Schechner (2003) diz-nos que o ritual
€ um foco direcionado para a experiéncia, compartilhada no
tempo e no espaco, realizada de forma pessoal ou comunitaria,
€ que a sua precisado e repeticdo cria fortes efeitos.

Esta Performance resulta na fusdo da teoria e pratica, pondo
em acdo um processo de criacdo, contribuindo para mudancas
de atitude e possibilitando novas experiéncias. Um projeto
artistico criado através da simbiose entre producao e pesquisa,
assente nos propdsitos da pratica religiosa, que recorre a
tradicdo e a ritualizagéo, usufruindo das implicagcbes destas

na utilizacao e apropriagéo do espaco artistico. Neste sentido,
saindo para a rua, para a cidade, fomos ao encontro do publico,
ao seu espaco, suportados num conceito alargado de arte.
Pusemos de lado a esséncia de eternidade que a arte assumia
e apostamos numa situacao efémera, mas perene na memoria
dos participantes.

Em suma, trata-se de um projeto complementar a atmosfera
circundante, uma atmosfera separada da temporalidade e da
espacialidade a que assistimos, assumindo uma dimenséo
provocadora em relagcédo ao quotidiano, estimulando um

certo desconcerto no publico acomodado. O envolvimento do
publico faz com que a arte perca o seu carater estatico e se
assuma dinamica. A Performance artistica acontece no tempo,
valorizando a liberdade de expressao; contudo uma das suas
principais particularidades é, realmente, a efemeridade como
verificado em Alves (2012) e Ruhrberg, Schneckenburger,
Fricke e Honnef (2012). A forma como nos apoderamos de

um ritual para promover a leitura despertou curiosidade e
estranheza nos transeuntes. Diante de uma diferente linguagem
artistica, o publico encontrou, mesmo que inconscientemente,
uma forma de contemplar e fruir a arte.

A producao artistica em questao provou também que podemos
atribuir ao livro outros significados, sendo que o objetivo final

€ 0 mesmo, o da reflexdo sobre a importancia da leitura, como
foi demonstrado através da Instalagao “lluminados por um Livro
I” e “lluminados por um Livro II”. Além da utilizagéo primeira, a
leitura, podemos transformar o livro num objeto artistico, com o
intuito de chocar e provocar, sendo esta também uma maneira
de despertar consciéncias.



Ao analisar esta manifestacdo na perspetiva da utilizagdo do
espaco, na sua dimenséo expressiva e dramaturgica sagrada,
0 seu aparato performativo, o seu carater simbdlico e artistico,
consideramo-la adequada para transpor 0s seus pressupostos
para a ritualizagéo do livro. Nao tendo, necessariamente,

uma conotacéo religiosa, ainda assim, fizemos uma pequena
aproximacao a religido, ao escolher a procissao como veiculo

de transmissao da nossa mensagem. Sabemos que a procissao
permite uma rutura com o quotidiano e, ao utilizar a cidade
como base de criagéo artistica, ampliam-se experiéncias e
vivéncias, rompendo com o tradicional conceito de arte. O
aproveitamento de espacos publicos urbanos e a utilizagao
do corpo, quer através da linguagem fisica, quer através da
linguagem verbal, acabou por se traduzir na peculiaridade
desta forma de expor a arte. Ao analisar Barachini (2012),
percebemos que ao sair para a rua possibilitdmos novos
olhares sobre a concec¢éo de arte. A rua ndo sendo um palco
convencional garantiu o acesso a todos e ao mesmo tempo
garantiu-nos o impacto direto com os transeuntes.

A “Procisséo dos Livros” foi um evento pensado para todo o
publico que se traduziu numa partilha, pois, como Durkheim
(2003) e Gennep (2011), consideramos que € na partilha que
a sociedade se afirma e se recria e que através da arte é
possivel criar um sentido verdadeiramente comunitario.
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A leitura é, cada vez mais, uma atividade imprescindivel para
ajudar a compreender 0 mundo que nos rodeia, altamente
potenciadora do progresso social, tendo assumido, muitas
vezes, ao longo dos tempos, um estatuto de ritual. A
associacao da leitura ao ritual, enquanto pensamento em acéo,
quando mobilizada para a criagdo de espacos e contextos
artisticos, encontra na Performance uma manifestacdo que
atualiza, a partir das necessidades individuais e coletivas,

0 universo de experiéncias dos participantes, através da
manipulagéo do corpo e de elementos simbdlicos. Assim,

no &mbito de um Mestrado em Animacéao Artistica, foi
desenvolvido o projeto “A Procissao dos livros” com o objetivo
de criar espacos e contextos artisticos urbanos, envolvendo

a comunidade, capazes de promover a consciencializagcao

da importancia da leitura a partir de um processo reflexivo de
manifestacao cultural comunitaria. Neste trabalho, pretendemos
apresentar o projeto e partilhar a reflexdo desenvolvida na sua
implementacao. A Performance “Procissao dos livros”, inspirada
no ritual, percorreu as ruas de uma cidade, culminando numa
Instalacéo (“lluminados por um livro”), patente, primeiro,

na Biblioteca Municipal e, depois, no atrio principal de uma
instituicao de Ensino Superior. Esta apropriacéo do ritual,

da Performance e da Instalag@o para a promocgao da leitura
interpelou, ao longo de varios meses, um publico diversificado,
permitindo-lhe uma forma diferente de fruir a arte, ao mesmo
tempo que o convidava a refletir sobre a importancia da leitura
e da partilha do espaco e do tempo em que performer e publico
sao cumplices e construtores de comunidade.

The procession of books: reading performance ritualized
Reading is an essential activity to help us to understand the
world around us, highly potentiating social progress, having

taken many times over the years, though owner of a ritual status.

The association of reading to ritual, while thinking in action,
when mobilized for the creation of spaces and artistic contexts,
is a performance manifestation in updating. From the individual
to collective needs, the experiences of the participants are
universal as they manipulate the body and symbolic elements.
Thus, under a Master of Arts Recreation, it was developed
the project “The Procession of the books” in order to create

spaces and urban artistic contexts, involving the community,
able to promote awareness of the importance of reading from a
reflective process of community cultural event. In this work, we
intend to present the project and share the reflection developed
in its implementation. The performance “Procession of the
books”, inspired by the ritual, ran through the streets of a city,
culminating in an installation (“Enlightened by a book”), patent,
first, in the Municipal Library, and then in the main lobby of an
education institution. Over several months, this appropriation of
ritual, performance and installation for the promotion of reading
questioned a diverse audience, allowing them a different way
to enjoy art, while inviting people to reflect on the importance of
reading and sharing space and time, performer and audience,
as community partners and builders.
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“A theatre to play more than to see, a theatre of
participation even before of vision.”
(SCT - Social and Community Theatre Centre for Advanced Studies)

O teatro da comunidade e o teatro com finalidades
declaradamente sociais tém estado na ordem do dia na
reflexdo sobre as artes performativas. A férmula do teatro
comunitério ou da comunidade nao é, contudo, uma férmula
estavel. Num certo sentido todo o teatro €, desde a sua
génese, da comunidade ou feito com a comunidade e/ou
para a comunidade. E tal “significa que o teatro é uma forma
comunitaria exemplar. Introduz uma ideia de comunidade
como auto presenca” (Ranciére, 2010, p. 13). Ao admitir que
a comunidade é sempre auto presente estamos a admitir
que todo o teatro, sejam quais forem os seus pressupostos,
missao ou programa é sempre comunitario porque implica
inevitavelmente a comunidade. Nesse sentido, e de acordo
com esta interpretacao, é redundante falar de um teatro
especificamente comunitario. Contudo, o discurso do teatro
atual permanece incisivo na reivindicagao da supresséo do
afastamento entre esferas, do espetador e do agente, dos
conteudos e dos publicos no qual deixou de se rever para
promover uma espécie de regresso aos principios genéticos da
representacdo teatral. A emancipagéo do espetador torna-se,
como tal, o objeto desejado da programagcao cultural: “E preciso
um teatro sem espetadores, no qual quem assiste aprenda
em vez de ser seduzido por imagens, no qual quem assiste
se torne participante ativo, em vez de ser um voyeur passivo”
(Ranciere, 2010, p. 10).

Esta emancipagéo do espetador é traduzivel pela ideia de
que quanto maior for a contemplag¢do maior a alienacéo. A
passagem de uma atitude contemplativa a uma atitude ativa
e de envolvimento s6 pode ser produzida pela mudanca de
concecoes do teatro e da arte em geral sobre si mesmos.
Isto quer dizer que o teatro devera apor a velha relagéo
dicotdmica que teima em n&o soc¢obrar entre aquele que

faz teatro e aquele que recebe e que assiste uma outra
espécie de movimento e de relagdo. Considero que esse
outro movimento e relagdo pode ser assimilavel ao modelo
da relacao educativa entre mestre e discipulo, tal como é
defendido por Ranciére (2010). Uma relagédo na qual olhar

implica compreender, ver implica interpretar, conhecer implica
participar, comunicar implica esclarecer. Adiante apresento em
detalhe as possibilidades de realizagdo de uma tal alteragdo de
concecdes.

Neste contexto, surge a questdo de como determinar

quais as formas constitutivas da representacéo teatral

que podem contribuir e de que forma para a construgéo

dessa emancipacao. Sera o teatro amador uma das formas
possiveis de gerar uma tal alternativa e de contornar essa
equacdo dominante e alienadora? Justifica-se, a meu ver,

a formulacéo desta questédo que orienta a investigacao
subjacente a elaboracao deste artigo na medida em que o
teatro amador é resultado de uma manifestagcdo espontanea

e gratuita, decorrente da vontade de fruicdo, de comunicacéo
e didlogo das comunidades. E essencialmente uma forma

de comunicacgéo e de expressao com atributos de afirmacéo
identitaria de um coletivo.

Uma investigacdo sobre a forma como o teatro amador
consuma essa alternativa é o que procurei desenvolver e
demonstrar na analise e discussao que proponho neste artigo.
Para a observacao e analise do teatro amador, na sua natureza
e pressupostos considerei mais pertinente partir da analise de
um caso concreto e singular, suscetivel de se constituir como
exemplo e critério do que desenvolver uma mera discussao
tedrica de ideias e de argumentos.

A Associacao Cultural NACO (Nucleo Juvenil de Animagao
Cultural de Oliveirinha) situada no concelho do Carregal do
Sal, do distrito de Viseu, pareceu-me um caso interessante por
realizar um trabalho teatral muito préximo da populacgao e ter
ai o seu suporte fundamental construindo-se a si propria na
relacao que mantém com o espectador como elemento ativo
nesse processo de construgéo.

A associagéao cultural NACO foi fundada em 2003. Na génese
da sua criagédo esteve uma experiéncia de sete elementos
que frequentaram um curso de Teatro apoiado pela Camara
Municipal e realizado pela Associagdo Recreativa e Cultural
de Oliveirinha no ano de 1990 e que teve como “mestre” o
encenador italiano Francesco Giugliano. E com este grupo de



pessoas que nasce, em Outubro de 2003, o NACO, coletividade
que dinamiza varias vertentes: um grupo de teatro amador,
Mé&os a obral, um teatro infantil, um grupo musical. Para além
da atividade teatral, o NACO apostou também na formagéao em
diversos dominios: workshops de danca, de musica, de teatro e
outras expressoes artisticas.

Em 2007 o NACO organiza a primeira edi¢éo do festival de
ambito profissional, Palco para Dois ou Menos® no qual
também estabelece coprodugdes com artistas profissionais
vindos de fora do concelho de Carregal do Sal. Trata-se de um
festival peculiar por receber espetaculos com apenas dois ou
menos atores, e que tem contado com artistas portugueses e
internacionais. Um festival em ascensdo no que diz respeito

a publico, critica e reconhecimento e que ja vai na 62 edigao.

O festival tem como objetivos principais a revitalizagao da
atividade cultural local, sempre em contato direto com a
populacéo, a promog¢éo da criagdo e acolhimento de atividades
culturais (em particular na area do teatro mas néo so) de
artistas e grupos profissionais nacionais e internacionais,
através das suas coprodugdes e organizac¢do do Festival Palco
para Dois ou Menos. O diretor artistico do NACO, Cristévao
Cunha, esclarece-nos sobre o festival dizendo o seguinte:

0 festival funciona numa troca muito natural,
entre os amadores (NACO) na sua relagao
genuina e de curiosidade com 0s grupos/
artistas qua ai apresentam o seu trabalho.
Nao se sente uma relagédo de inferioridade,

é uma relagdo sem preconceitos. Mistura
teatro amador e profissional.

O NACO tem a sua sede no edificio da antiga Escola Primaria
cedida pelo municipio e adaptada para a pratica teatral pelo
grupo, na aldeia de Oliveirinha, lugar da freguesia de Oliveira
do Conde, do concelho do Carregal do Sal, distrito de Viseu.

O concelho de Carregal do Sal tem 9835°%" habitantes e ocu-

pa uma area de cerca de 120 km2. A freguesia de Oliveira do
Conde tem 3122 de habitantes residentes e 3024 de habitantes
presentes. A situag¢éo alterou-se um pouco desde 2011 devido
ao movimento migratério que tem afetado 0 nosso interior € que
tem causado a diminuicdo do numero de habitantes presentes

em relacdo aos residentes. A regido tem inscritas na sua histo-
ria grandes tradi¢des ligadas, na sua grande parte, a momentos
festivos religiosos que séo, eventualmente, salvaguardadas por
grupos locais e associagdes que as mantém vivas, dinamizan-
do e encontrando caminhos do ndo esquecimento.

O NACO iniciou a sua atividade como companhia amadora de
teatro, com objetivos e ac¢des claras de desenvolver uma agéo
transversal de criagdo de eventos e de formagao em varias
disciplinas artisticas no territorio de Carregal do Sal. Quando
em 2003 se formou o NACO, a atividade cultural e artistica era
escassa ou mesmo inexistente em Carregal do Sal, e surge
com o dificil objetivo de dinamizar culturalmente uma regiao
que sofre de desertificacdo e envelhecimento da populagéo.

A agricultura foi, desde sempre, um meio de sobrevivéncia por
exceléncia. No entanto, a evolugdo dos tempos e os desafios
do dia-a-dia remeteram para segundo plano este tipo de
atividade que, apesar de tudo, é ainda o meio de subsisténcia
principalmente da popula¢do mais envelhecida. A popula¢do
ativa trabalha sobretudo na industria. O concelho possui zonas
industriais com empresas que abrangem areas tao diversas
como o mobiliario, as confecdes, os aglomerados de madeira,
serralharia, marmores, abrasivos, e um Estaleiro Ferroviario.
Carregal do Sal situa-se a 30 km de Viseu e 60 km de Coimbra,
tem uma estacgéo ferroviaria e é servido de uma estrutura de
estradas que permitem uma rapida e eficaz circulagao.

Nao é por acaso que o NACO surge na aldeia de Oliveirinha,
uma aldeia pequena mas com uma tradi¢do teatral inscrita

na identidade das suas gentes. Ainda sobrevivem alguns
participantes do Teatro Real Clube de Oliveirinha®, pecas
levadas a cena no “Clube”, espago privado, agora abandonado
a aridez dos tempos modernos.

Uma casualidade interessante, peculiar alias, traga uma ponte/
ligagé@o do antigo Teatro Real Clube de Oliveirinha com o
NACO. Por sucessivos imprevistos cujas circunstancias nos séo
desconhecidas, o ultimo trabalho produzido pelo Real Clube
nunca foi levado a cena. Foi, precisamente, com essa peca que
0 NACO se estreou na aldeia num gesto de homenagem e de
desafio com o intuito de retomar o ponto de encontro e a unido
entre as duas coletividades.

Aguando da sua criagao, os fundadores da NACO tinham ja
uma preocupacao de “qualidade”, a sua breve incurséo pelo
teatro com o encenador F. Giuliano. Fizeram formagéao com

a ACERT em Tondela antes de comecarem. Além do desejo

de fazer teatro, este grupo de pessoas queria dar algo a sua



regiao, ao seu concelho, por isso além de apresentarem

as suas pecas nas aldeias da sua freguesia também as
apresentam em todo o concelho do Carregal do Sal e fora dele.
A itinerancia era ja uma vontade e uma necessidade.

A conversa com o diretor da NACO, o professor José
Figueiredo foi muito interessante por ouvir o seu discurso
enlevado pelo desejo de levar o teatro as localidades do
concelho. E quando fala do teatro ndo vé distingdo entre
amador ou profissional. E na minha opinido ndo ha de todo.

E imagino as salas paroquiais, associativas a encherem e a
partilharem este momento coletivo. E desta forma ser amador
ou profissional é apenas uma etiqueta.

50 Este festival tem como parametros/requisitos de
programacao espetaculos com apenas 1 ou 2 atores; uma
estreia de um espetaculo com 1 ou 2 atores do grupo amador
do NACO; um espetaculo estrangeiro e um espetaculo para o
publico infanto-juvenil.

51 De acordo com os dados do Censos de 2011.

52 Teatro Real Clube de Oliveirinha foi um grupo de teatro
amador criado nos anos 30 do século XX.

It seems to me that Grotowski is showing us
something which existed in the past but has

been forgotten over the centuries; that is that
one of the vehicles which allows man to have
access to another level of perception is to be
found in the art of performance.

(Kumieg, 1987, p. 383).

A investigacao elaborada, e que serve de suporte a andlise

da questado de saber se o teatro amador pela sua natureza e
finalidade pode criar condi¢des para a emancipagcédo do espeta-
dor é, fundamentalmente, um estudo de caso. Para esse efeito,
estruturei a andlise de acordo com dois vetores fundamentais:
o estudo analitico do percurso da NACO e o levantamento qua-
litativo das visOes e interpretagbes atuais dos responsaveis do
grupo e colaboradores através de entrevista presencial.

O estudo do percurso da NACO bem como dos contributos
que se podem extrair das entrevistas aos seus colaboradores
permite evocar a problematica fundamental que esta na origem
desta investigagao. A problematica que decorre da questao
que foi por mim levantada no inicio deste artigo e o que orienta
a investigagcao efetuada na sua generalidade é a procura de
elementos que possam responder a pergunta: sera possivel
entender o teatro amador como uma forma de representagéo
teatral e de atividade artistico-cultural capaz de concretizar a
emancipacéo do espetador?

Mas o que significa exatamente uma tal emancipagéo? Qual o
significado original da palavra? Atingir um estado de emanci-
pacao significa a saida de um estado de menoridade. O passa-
porte de saida de um estado de menoridade tem, naturalmente
e em primeiro lugar, uma acegéo politico-social. Os povos e/ou
as comunidades dentro desses povos deixam de estar politica-
mente condicionadas, dominadas e reprimidas por quaisquer
gue sejam as formas de dominacgéao, do regime as classes do-
minantes e privilegiadas. A acecgao politica e os ciclos ideoldgi-
cos que determinam esta passagem de estado, a emancipagéo
ou a libertagdo em si mesma nao sao objeto de analise e de
discussao neste contexto. A esfera ideoldgica intervém maiori-
tariamente na formacao da visdo de sociedade, na construcédo
e concretizagao de uma cosmovisao que se desvela ao nivel
das politicas culturais de uma determinada comunidade ou
pais. Ora, nao é uma tal cosmovisao de matriz ideoldgica que
nos interessa aqui colocar em discussdo a ndo ser para averi-
guar se ela é suficiente. Por outras palavras, para averiguar se
a emancipacao social de matriz ideoldgica é passivel de reali-
zar a emancipacao do espetador na sua totalidade e plenitude.
O espetador emancipado corresponde a idealizagao de um
modelo de representacdo teatral que assenta na ndo separa-
¢céo e na supressao do afastamento do espetador em relagéo
ao teatro, daquele que vé em relagdo ao que Ihe é dado ver. A
dicotomia entre sujeito e objeto deixa de ser valida no que ao
teatro diz respeito. Para que tal possa decorrer é necessario



ativar a relacdo entre publico e ator, entre aquele que assiste

e aquele que produz e que da a assistir. O significado deste

ato de ativar ¢ literal, ou seja, ¢é literalmente um despoletar

de atividade que obvia a saida de um estado de passividade.
Este estado de passividade objetual: o publico é objeto de uma
determinada atuagéo e manifestacao artistica e o seu lugar é
estagnado e inativo sendo-lhe reservada a condi¢do daquele
que vé e que contempla. Nesse sentido, dizer que o publico é
ativado e que é preciso que saia da sua condi¢cao contemplativa
implica um repensar da relagédo entre o publico e o seu teatro
que supere a atitude de contemplagéao imagética. Uma tal supe-
racao é pensavel a partir de uma relagéo de cariz educativo ou
maiéutico que se estabeleca por analogia de pressupostos com
a relagé@o entre mestre e discipulo. Esta é a perspetiva de Ran-
ciere quando defende que a atividade e a fungao do espetador
devem ser a de contadores e tradutores.

Exige que os expectadores que
desempenhem o papel de intérpretes ativos,
que elaborem a sua propria tradugao para
se apropriarem da histdria e dela fazerem

a sua propria histéria. Uma comunidade
emancipada é uma comunidade de
contadores e tradutores

(Ranciére, 2010, p. 35).

De igual forma, e como sugere o responsavel do NACO,
professor José Figueiredo:

As pessoas ndo estdo preparadas para olhar
e interpretar o que estdo a ver. O teatro
amador faz com que o teatro seja entendido.
E o0 trabalho que & feito em sentido contrario
ao da impessoalidade. Quer se queira quer
ndo esta-se aqui a educar. (...) Alis, nos
temos por habito iniciar os espetaculos

com uma conversa em que fazemos uma
breve apresentagdo para derrubar barreiras
de comunicagdo e estabelecer uma ligagao
humana. E, no final, respondemos as
questdes do publico. Ha uma conversa entre
artistas e publico, achamos que isso é muito
importante para que o publico perceba o que
estd em causa e quais 0s processos de fazer
acontecerem teatro.

Na perspetiva de um dos membros do NACO, responsavel pela
producgéo e atriz, Cristina Ferrao:

Eu costumo dizer que o NACO me esta gravado
numa costela, se ndo fosse o NACO ja tinha
saido daqui ha muito tempo. O NACO deu-me
esse escape da palavra, do gosto de ler, do
dizer coisas, porque o teatro faz coisas mas diz
mais e perceberes que no meio de 30 pessoas
(no meio do publico) ouvires algo que tu
gravas como importante para a tua vida... e as
vezes sao pequenas frases que ficam dessas
experiéncias e que aparecem nos momentos
em que precisamos delas.

Sao estes os axiomas de leitura e o roteiro que confrontei
com a realidade do teatro amador na tentativa de determinar,
através de um caso singular, se esse mesmo teatro como
forma cléssica de organizagéo da atividade teatral tera sempre
sido um instrumento bem definido de promover essa funcao de
interpretacéo e de traducéo que se pretende dos espetadores.
Nos termos de Grotowsky e de Peter Brook (Kumiega, 1987)
se o teatro amador e se 0 NACO como exemplo particular,
expressam e assumem a visdo da arte como veiculo. Ou,
ainda e nos termos de Eugene Barba, se podemos considerar
o teatro amador como via para o desenvolvimento de uma
“antropologia teatral” num itinerario de recuperagéo do

“teatro perdido” porque a “arte de observar a vida social real
desapareceu do teatro tradicional” (Wekwerth, 1976, p. 3).
Com efeito, o conceito de “baratto culturale” introduzido por
Barba (2001) que incorpora a ideia de uma troca e didlogo
permanentes com a comunidade nas suas vertentes material
e imaterial, é pertinente e expressa a questao fulcral que aqui
se discute. A cultura e a expressao artistica jogam, creio eu,
um papel fundamental enquanto veiculo de reabilitacdo deste
quadro. E unanimemente considerado que ambas contribuem
para a valorizagao da autoestima e para a revitalizacao de
processos aliados a recuperacao da memdria social, com
resultados altamente benéficos na criagdo de novos lagos
identitérios dentro da comunidade e entre comunidades.
Promover estratégias e metas, associar o instrumento teatral
com todo o seu poder de mobilizagao e transformagéo social
(ou no maximo individual), envolvendo e desenvolvendo
recursos enddgenos, participativos, junto das comunidades



e do cidaddo comum, carentes ou desprovidos do contacto e
acesso a atividades e ofertas culturais, restritas aos grandes
centros urbanos e circuitos oficiais da cultura, acima de

tudo, sobre um horizonte mais amplo (popular), participativo,
otimizando a diversidade. Justamente o que é defendido pelo
diretor e responsavel no NACO em entrevista quando diz que,
“O NACO trouxe uma oferta de dificil acesso para as pessoas,
alterou maneiras de ver e de sentir das pessoas. Nos dias em
que realizamos atividades, Oliveirinha volta a nascer.”

Num certo sentido, o teatro amador, muitas vezes entendido
como expressao menor do teatro ou experiéncia amadora
prototeatral de ascensao ao teatro profissional, tem ja em si
aquilo que o teatro global sente que perdeu e tem estado a
procura. Uma das colaboradoras do NACO, Sénia Barbosa

que tem sido convidada como encenadora de diversas pecas e

espetaculos produzidos pelo grupo refere justamente que

Ou, ainda quando sublinha que o seu préprio trabalho enquanto
encenadora ndo distingue entre amadores e profissionais

Quando enceno uma pega num teatro amador,
penso da mesma maneira de quando enceno ou
imagino uma encenagao num grupo profissional.
Ha que ter consciéncia, claro, de cada elemento
do grupo, da sua disponibilidade de tempo e do
seu grau de esforgo e de entrega. Néo trabalho
de forma condescendente. Penso naquilo que
poderd ter interesse, naquilo que os envolve,
que nos une num projeto comum. Os recursos
técnicos podem ser diferentes mas, por exemplo
no caso do Cristévao (Cristévao Cunha), o
envolvimento, os principios, a sua visdo da arte
ndo mudam quando esta a fazer um desenho

de luz para 0 NACO e quando esta a fazer um
desenho de luz para a companhia Paulo Ribeiro.

Os teatros amador e profissional sdo diferentes
mas a diferenca ndo € hierarquica, de valor ou
de qualidade mas uma diferenca de rotinas, de

tempos. O teatro amador ndo ambiciona ser
teatro profissional. O teatro amador ndo tem
tempo de ser teatro profissional, sdo pessoas
que escolhem o teatro com o tempo livre que
tém. Nasce da vontade de estar junto, das
pessoas quererem estar em grupo, de uma
necessidade do coletivo, por isso é que hd
muitas associagoes, ranchos, dangas, masica.
0 teatro amador move mais publico do que 0
profissional. O trabalho amador tem uma fungao
de coletivo. Ha redes/teias de conhecimentos,

é como um virus, espalha-se. As relagdes sao
mais livres e organicas: (— Podiamos apresentar
0 nosso espetaculo no infantario do meu filho! —
Embora I4, dizem os outros.)

O teatro amador e o profissional nao se cruzam, tém territorios
completamente diferentes. Tém publicos diferentes, tém
objetivos diferentes, dindmicas de programacao completamente
diferentes, quase nunca se cruzam, embora agora ja se veja
alguns cruzamentos. Pela minha experiéncia, vejo que o teatro
amador mobiliza muito mais publico que o teatro profissional.
Uma das principais caracteristicas do teatro amador pela

sua natureza localizada e ligagdo inerente ao presente e ao
passado de uma comunidade é o trabalho de preservagéo de
memoria e de atualizacéo de tradi¢cdes e costumes sociais
intrinsecos a construcao da sua identidade. Facto que implica
que o teatro amador estabeleca uma relagdo com o que é
genuino, tradicional e ritual da comunidade, num trabalho de
integracéo e de continuidade. O NACO, especificamente, tem
assumido a convite das populagdes a organizagdo dos rituais
festivos locais, muito associados a momentos de celebragédo
religiosa, de que a Serragéo da Velha, é o exemplo®. A
dimensao do trabalho que envolve inumeros populares sem
experiéncia teatral obriga ao estabelecimento de uma relacao
de mutua aprendizagem. Nas palavras de Cristina Ferrao:



0 NACO ajuda na organizagdo e levantamento
dos espetaculos e dos eventos populares que
mobilizam muita gente. E por isso que o NACO
trata as associagdes locais por tu na medida
desse intercdmbio e trabalho conjunto do coletivo
como € o caso da Queima da Comadre e da
Paixao de Cristo. O que damos é apoio efetivo,
isto é, ndo ha imposicao de parte a parte.

Se as proprias populagdes por sua iniciativa recorrem as
coletividades de teatro amador das suas comunidades

para realizar os seus rituais, celebragdes e festividades
comunitarias, entédo torna-se evidente que existe uma
necessidade de aprender, crescer e evoluir em total
reciprocidade. Uma vontade de projetar a tradigao no futuro e
dar voz a sua identidade coletiva, como afirma Cristina Ferrao:

N@o sei se individualmente se acredita muito

ou ndo nesses rituais, muitos nem sequer sao
catolicos praticantes, o certo é que coletivamente
faz sentido e ha necessidade de marcar a vida
comum através desses momentos.

Esta expressao localizada e singular que o teatro
amador engloba na sua missao e nas suas
fungdes, a de participar ativamente na vida do
coletivo de que é parte integrante no esgota o
seu espetro de a¢do. O NACO, especificamente

e com 0 objetivo de dar a conhecer novas
abordagens teatrais e artisticas que se vao
inscrevendo na universalidade do teatro como
movimentos contemporaneos e inovadores,
programa o Festival profissional, Palco para Dois
ou Menos na tentativa de alargar os horizontes
culturais da comunidade e de evolugéo do proprio
grupo. O professor, José Figueiredo, fundador e
diretor do NACO, expressa isso mesmo quando
diz que “O teatro amador feito s6 para as gentes
da nossa aldeia acaba por morrer por si proprio.

E, Sénia Barbosa, encenadora e colaboradora do NACO que
sublinha esse papel formativo e de difuséo cultural

Como se criou essa dindmica de programagao
muito diversificada, o ptblico alargou horizontes.
0 publico vai ao NACO, sempre que ha espetéaculo.
Confia na organizagdo e as vezes contacta com
tematicas, novas areas do espetaculo e novas
linguagens, que nunca teria conhecimento se ndo
tivesse essa relagdo com o grupo.

Cristévao Cunha complementa ainda esta visdo com uma
referéncia concreta a responsabilidade educativa, de formacao
e evolucdo da comunidade:

0 objetivo priméario da acdo cultural que fazemos
¢ a fixagdo das pessoas no sentido de lhes
fornecer maior qualidade vida, dando referéncias
aos jovens, ajudando no seu crescimento pessoal
com referéncias para que se possa comparar

e escolher. Para isso temos que apostar na
formacdo. A propdsito da evolugdo e crescimento
do publico no NACO, ndo s6 o publico aprende a
ver espetaculos como nds a programar para eles.

8 A Serracéo da Velha é uma antiga tradicéo popular,
integrada nos rituais de passagem, ligada ao simbolismo da
regeneracao e renovagao. A tradigdo tem lugar durante o
Carnaval em alguns lugares do Brasil e de Portugal.

A breve investigacao que concretizei como forma de expor a minha
perspetiva sobre a problematica da emancipagao do espetador
no teatro e em particular no teatro amador, ndo espera esgotar

0 assunto mas servir como inicio de um questionamento que me
parece necessario e pertinente para o pensamento atual sobre
teatro. Optei por realizar uma anadlise teérica a partir de um caso
singular com todas as limita¢cdes que um trabalho de realidade
concreta sempre comporta, pelo que nao foi minha pretensao
incorrer em generalizagbes no que concerne a realidade global
do teatro amador. A ligacao que estabeleci entre o teatro amador
e a recente interpretacéo de Ranciere (2010) no que respeita



a um ponto de situagao da filosofia do teatro foi prolifica no
sentido em que exprime bem os modos de ver e de pensar
daqueles que participam e colaboram na experiéncia do teatro
amador. As entrevistas realizadas aos diversos participantes

e colaboradores do grupo em analise (NACO) demonstram
justamente que uma tal ligacdo faz todo o sentido.

A questéo por mim levantada no inicio desta investigagéo

e que a orientou decorre do posicionamento de Ranciére
(2010) acerca do ideal da emancipacgao do espetador e foi a
seguinte: constituira o teatro amador uma forma possivel de
concretizar a superagao das velhas dicotomias espectador/
ator, contemplagéo/compreensao, verdade/jogo, atividade/
passividade em que o teatro deixou de se rever? E de que
forma podera o teatro amador construir um estreitamento
entre esses polos desenhando a possibilidade de uma relagédo
organica e de ineréncia?

Como tentativa de dar resposta a esta questao levantada, co-
loquei a hipétese de entender o teatro amador como o “vizinho
insuspeito” que pela sua constante presenca e normalidade
raramente se constitui como objeto de analise e de reflexao.
Facto que se deve essencialmente a uma cristalizagéo de pa-
radigmas que reproduzem o teatro amador como uma forma de
representacao teatral menor, que cumpre a sua misséo e que
pouco tera a ensinar e a revelar a arte teatral. Contudo, esse
“vizinho insuspeito” tem sido capaz de mobilizar a participagcéo
das populagdes, de criar teias de comunicacao e expressao, de
se fazer através das preocupacgdes do coletivo, de ser agente
e motor da evolugéo narrativa e estética das comunidades e
cumprir justamente as condi¢cdes de uma emancipacgéo do es-
petador da linha defendida por Ranciere (2010). Ora, como de-
monstrei, uma tal emancipag¢éo ou constru¢do de uma relacao
organica entre espetador e teatro esta assente numa relagéo
de aprendizagem reciproca cuja implicacao é retroativa. Isto
quer dizer que, na pratica, para a comunidade a ida ao teatro é
como participar nos rituais festivos locais. O teatro é indistinto
das manifestacdes sociais e do coletivo que o integra. Emanci-
pacéo do espetador significa auto construgéo e crescimento de
si proprio feito ndo do que se contempla mas sim da interpreta-
¢ao e traducao disso que se contempla. Creio que o percurso
e as praticas do NACO relevam isso mesmo, “Quer se queira,
quer nao esta-se aqui a educar”, tal como refere o professor
José Figueiredo na entrevista.

A expressao maxima da linha de pensamento de Ranciere
acerca da emancipacgao do espetador sera a prépria anulagao
do espetador, a sua total indistingao. Considero que esse
correspondera ao ponto maximo do ideal de espetador como
autor e criador da sua propria tradugao e interpretacéo da
manifestacao teatral.

E neste preciso sentido que considero que uma investigacao
abrangente do teatro amador no seu cruzamento com as
questdes apresentadas é necessaria e pertinente. Espero que
este artigo sirva precisamente de um apontar de caminhos

e direcbes para uma investigacdo mais aprofundada sobre a
tematica.

José Figueiredo
fundador e diretor do NACO.

Sonia Barbosa
colaboradora do NACO enquanto encenadora e
formadora na area do teatro.

Cristévao Cunha

elemento responsavel por diversas encenagoes e
equipa técnica do NACO, diretor artistico do Festival
Palco para 2 ou Menos, Festival de teatro profissional
produzido pelo NACO.

Cristina Ferrao
elemento do NACO enquanto atriz e produtora.
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O teatro amador como agente de emancipacao do
espetador

A procura que o teatro faz de se compreender a si mesmo
envolve agitar concecdes estabelecidas e, por vezes
redescobrir pardmetros que sao vistos a uma nova luz ou
dispostos em novos contextos de percegéo. As tentativas
de definir e de circunscrever um teatro da comunidade séao
arqueoldgicas no sentido em que n&o se dispensam de

revolver todo o caminho percorrido na tentativa de reencontrar

a ordem primitiva que permitiu e originou o teatro. Um
desses parametros essenciais redescoberto foi a ideia de
que o teatro ndo se deve auto propor apenas como fonte

inesgotavel de imagens mais ou menos espetaculares, mais
ou menos espectrais. Que é preciso que o teatro estabeleca
com o espectador uma relagdo mais organica que permita
superar as velhas dicotomias espectador/ator, contemplagéao/
compreensao, verdade/jogo, atividade/passividade. Neste
contexto surge a questao de saber de que forma se pode
criar uma tal relacao orgéanica. O que é preciso para que tal
relacdo aconteca? A tentativa de refletir sobre esta questéo
para obter uma resposta levou-me a uma outra questao que
esta precisamente na origem deste artigo: sera o teatro amador
uma forma de organizacao e de representacdo teatral capaz
de concretizar essa superagédo? Procuro, neste artigo, e tendo

como ponto de partida a obra: “O Espetador Emancipado”

de Jacques Ranciére, analisar e debater os argumentos

que possam estar na base de uma resposta a esta questéao
através de um estudo de caso. A Associacao Cultural NACO
(Nucleo Juvenil de Animagéao Cultural de Oliveirinha) constitui

0 caso particular em analise. Para o efeito, recolhi e analisei
criticamente, colocando sempre que possivel em perspetiva o
seu percurso e a sua atividade, e procurei indagar modos de
ver e de pensar essa mesma atividade pelos seus responsaveis
por meio de entrevistas individuais.

Palavras-chave
Teatro amador; teatro comunitario; emancipacao do espetador;
participacéo ativa; coletivo.

The amateur theater as an agent of the spectator
emancipation

The demand that the theater makes to understand itself
involves mixing established conceptions and sometimes
rediscovering parameters that are seen in a new light or
arranged in new contexts of perception. Attempts to define
and circumscribe a community theater are archaeological

in the sense that they do not stop revolving around the path
taken to rediscover the primitive order which allowed and led
to theater. One of these rediscovered essential parameters
was the idea that the theater should not propose itself only as
an endless source of more or less spectacular images, more
or less spectral. And that the theater needs to establish with
the viewer a more organic relationship that overcomes the old
dichotomies spectator/actor, contemplation/understanding,
true/game, activity/passivity. In this context arises the question
of how one can create such an organic relationship. What
does it take to make this relationship happen? In an attempt
to ponder this question to get an answer, | was led to another
issue that is precisely the source of this article: will the amateur
theater be a form of organization and theatrical representation
able to realize this overcoming? | seek, in this article, taking
as a starting point the work of Jacques Ranciére, “The
Emancipated Spectator”, to analyze and debate the arguments
that might be the basis for an answer through a case study.
The Cultural Association NACO (Nucleo Juvenil de Animacgéo



Cultural de Oliveirinha) is the particular case in analysis. To this
end, | collected and analyzed critically, by placing, whenever
possible, in perspective their path and their activity, and looked
for inquiring ways of seeing and thinking the same activity by its
members through individual interviews.

Keywords
Amateur theatre; community theatre; spectator emancipation;
active participation; collective
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O meu contacto com o Freedom Theatre (FT) deu-se em Margo
de 2013 quando fui convidada a colaborar com um grupo de
ex-alunos, na producao do espetaculo Peter Pan em Jenin, no
norte da Cisjordania — Palestina. Deparei-me com um grupo

de jovens altamente motivados e exigentes no que respeita a
qualidade artistica do trabalho: focado na importancia do teatro
enquanto meio de comunicacao, veiculo de cultura e método de
resisténcia cultural, numa sociedade acossada pela opressao
de uma ocupacgdo que ndo reconhecem como legitima e
empenhada em vota-los ao isolamento, perda de identidade e
desesperanca.

Durante as cerca de 6 semanas que passei em Jenin tive
também a oportunidade de visitar as instalacbes do FT, assistir
a apresentacdo de um espetaculo dos seus atuais alunos,
conhecer e conversar com parte da sua equipa, e tomar
conhecimento de algumas das atividades que desenvolvem,
para além da escola profissional.

O contraste entre:

— as condi¢des a que estdo sujeitos os habitantes da
Cisjordania — espartilhada por vedagdes e check-points que,
mediante ordem do Estado de Israel, no espago de 2 horas
isolam diferentes areas do territorio — por um lado sujeitos a
um constante controlo de movimentos, prisbes e execu¢des
arbitrarias mediante os caprichos de orientagdes politicas de
um Estado que néo é o seu e em relagdo as quais ndo tém
qualquer poder ou influéncia; por outro lado acossados por uma
sociedade que, no desespero de manter a identidade e controlo
da situagdo, se torna cada vez mais conservadora;

— e a existéncia de um centro de atividades culturais
construtivo, ativo e vibrante, envolvendo atores sociais locais
mas também internacionais, empenhado na formacéo e
empoderamento de recursos locais mas também em fazer
chegar o seu trabalho a outros pontos da Cisjordania e do
mundo; fez desta experiéncia uma das mais marcantes do meu
percurso profissional.

A coincidéncia da presenca de Micaela Miranda (atual diretora
da Escola de Teatro do FT) em Portugal numa altura em que
me encontrava a terminar uma pos-graduac¢ao em Teatro e
Comunidade levou-me a querer aprofundar o conhecimento
sobre o FT: Como funciona? Com que estrutura? Com que
objetivos? Com que dificuldades? Com que resultados? Com
que expectativas?

O presente artigo baseia-se em dados recolhidos numa
entrevista pessoal a Micaela Miranda; em artigos e videos
sobre o trabalho do FT disponiveis na internet e nos dados
constantes do website e relatérios do FT. Comeca por
apresentar uma breve histdria do FT, seguindo-se uma
explanacéo dos vetores de trabalho seguidos pelo grupo e
analise da sua implantacao junto da populagao.

Freedom Theatre: exercicio de
liberdade num territério sob ocupacao
Das pedras a liberdade: A histéria do
Freedom Theatre

Quando estou no teatro sinto-me como se
estivesse a atirar pedras. Nao vamos deixar
que a ocupagdo nos mantenha no esgoto.
Para mim, fazer teatro é como se estivesse a
atirar um cocktail molotov. No palco sinto-me
forte, vivo, orgulhoso.

(Depoimento de Ashraf, uma das criangas
participantes no projeto Cuidado e
Aprendizagem [MerKhamis, 2003])

As origens do FT remontam a 1989, durante a 12 Intifada,
quando Arna Mer-Khamis — Israelita casada com um palesti-
niano — se desloca a Jenin e estabelece no Campo de Refu-
giados um sistema de educacao alternativa chamado Cuidado
e Aprendizagem. Levando brinquedos, distribuindo panfletos

de resisténcia e desenvolvendo trabalho de educacgéo pela

arte através das artes plasticas e dramaterapia nas casas das
pessoas, Arna trabalha com mais de 1500 criangas do Campo
de Refugiados. Para isso, conta com o auxilio de algumas maes
palestinianas e do filho, Juliano Mer-Khamis — ator com algum
sucesso em Israel que se juntou a ela no projeto. O objetivo
nao era filantropico, Arna ndo estava em Jenin para mostrar
que “existem bons judeus que ajudam os arabes” mas sim “lutar
contra a ocupagao lIsraelita” (Shatz, 2013).

Pelo seu trabalho e “dedicagéo apaixonada a defesa e educa-
cao das criangas palestinianas” (http://www.thefreedomtheatre.
org/who-we-are/our-legacy/), Arna e as suas colaboradoras
palestinianas recebem, em 1993, o Prémio Nobel Alternativo

— The Rigth Livelihood, e constroem, com o auxilio de Juliano,



uma sala de teatro no ultimo andar de uma casa no Campo de
Refugiados de Jenin a que dao o nome de Stone Theatre (em
homenagem as pedras atiradas pelas criangas Palestinianas
aos tanques Israelitas no decorrer da 12 Intifada).

Apds a morte de Arna, em 1995, Juliano deixa Jenin
regressando apenas em 2002, durante a 22 Intifada ao tomar
conhecimento que o teatro fora destruido pelo exército Israelita
e que grande parte dos antigos alunos se tinham juntado a
resisténcia armada (brigadas Al-Agsa).

Durante as mais de duas semanas em que é forcado a
permanecer em Jenin, devido ao cerco das tropas israelitas,
Juliano contacta com a resisténcia e recolhe imagens dos
efeitos da guerra no Campo de Refugiados. A estadia forcada
convence-o da importéancia de dar continuidade ao trabalho
iniciado por Arna e com as filmagens recolhidas desde o tempo
do projeto Cuidado e Aprendizagem, realiza o filme “Arna’s
Children”, cuja divulgagao o ajuda a conseguir fundos e apoios
para o seu novo projeto: o Freedom Theatre.

A estratégia de acao e objetivos delineados pelo Freedom
Theatre estdo ancorados na visdo de Arna Mer-Khamis,
de conhecimento e criagdo artistica como forma de
empoderamento e afirmacéo da identidade:

A Intifada, para nos e para as nossas
criancas, é a luta pela liberdade.
Chamamos ao nosso projeto para criangas:
“Aprendizagem e Liberdade”. E ndo sdo so
palavras. S0 a base da nossa luta. Ndo ha
liberdade sem conhecimento. Nao ha paz
sem liberdade. A paz e a liberdade estdo
ligadas uma a outra.

(Discurso de Arna Mer-Khamis durante uma
apresentacdo publica do trabalho do Stone
Theatre [Mer-Khamis, 2003]).

Os principios da sua criagao assentam no pressuposto de
que a atividade artistica — e particularmente as artes de palco,
escrita e multimédia — e o contacto com pessoas do mundo
exterior promovem o desenvolvimento pessoal combatendo

o isolamento e, pelo menos metaforicamente, o muro e
restricoes que confinam a comunidade Palestiniana ha mais
de 60 anos. Perante um tecido social a viver sob ocupacao
Israelita ha 3 geragdes, o foco principal da acdo do FT é
canalizado para o trabalho com criancgas e jovens. Nas
palavras de Juliano MerKhamis:

A geragé@o mais velha perdeu a diregéo. (...)
Acho que viram tanta coisa — tanta destruicao
—que perderam a esperanca. Nao reprovam
nem apoiam. Estdo apaticos. Esperamos
conseguir criar o terreno para que a nova
geragdo desenvolva a esperanca, desenvolva
a sua nova identidade, desenvolva planos
estratégicos, desenvolva pensamento,
desenvolva um conceito de vida

(MBN-TV, 2005).

O objetivo era, portanto, colocar a nova geragéo perante
alternativas (de pensamento, acao e expectativas) que, até

a data, eram inimaginaveis para eles. Ou, como testemunha
Mustapha Steti, um dos primeiros alunos do FT e, atualmente,
realizador e membro da equipa:

Eu nasci durante a 1? Intifada: sem pai
(estava preso), sem educagdo, sem
esperanca, sem nada. E, de repente, o
Freedom Theatre vem ensinar-te como
pensar, quem és, 0 que queres ser no futuro
(sic) — na realidade, trazendo a palavra futuro
pela primeira vez (Dubai Linx TV, 2014).

O estabelecimento deste espaco onde “as pessoas podem
pensar livremente (...) testar os seus pensamentos, ideias e
sonhos (...) onde podem ser iguais, no género e em direitos”
(MBN-TV, 2005) é concretizado na criagdo de uma organiza¢do
cuja misséo passa por desenvolver uma comunidade artistica
no norte da Cijordania pondo o enfase no profissionalismo

e inovagéo. Com o objetivo de explorar o potencial das artes
como catalisador de empoderamento e mudanga social, o FT
propde-se a:



aumentar a qualidade das artes
performativas e artes visuais no local;
oferecer um espago onde as criangas e
juventude possam agir, criar e expressar-se
livremente e em igualdade, imaginar novas
realidades e desafiar as barreiras sociais e
culturais existentes;

empoderar a geragao jovem para usar as
artes na promog¢ao de mudangas positivas
na sua comunidade;

quebrar o isolamento cultural que

separa Jenin do resto das comunidades
Palestinianas e internacionais (http:/www.
thefreedomtheatre.org/who-we-are/mission/)

Os objetivos de empoderamento e desenvolvimento pessoal
através da arte sdo claros, e nao muito diferentes dos de tantas
organizacbes que a ela recorrem para os mesmos fins. H4, no
entanto, alguns fatores latentes que importa realcar.

Desde o primeiro momento (...) o Juliano
disse-me “Bem-vindo & Revolugdo”, eu
pensei, ok, percebo a palavra, mas nao sei
exatamente o que queres dizer, 0 que é a
revolugdo? Mas [depois] percebi: a luta
didria para criar esperanca, uma plataforma
para sonhar, existir; sentir que somos
normais e temos sofrimento e capacidade de
rir. E, dentro desta situagdo, ndo é uma tarefa
facil (Nabil Al-Raee, atual diretor artistico do
FT [Davis, 2014])

Mas quais os parametros e vetores a seguir para levar a cabo
esta tarefa de forma eficaz e consequente? Entenda-se que,
em virtude da situagéo politica e social da regido, ao longo dos
seus 8 anos de existéncia, o FT passou por situagdes como

a prisao de alguns dos seus elementos (tanto membros da
direcdo como alunos), tentativas de destrui¢gdo do edificio onde
trabalham, e pelo assassinato do seu fundador, Juliano Mer-
Khamis a porta do teatro.

Thompson (2009), citando DeCerteau (1984) na distingao
entre tatica e estratégia relembra que “taticas séo as ag¢des
que se desenvolvem dentro das situacdes e ndo podem
operar sobre e acima do momento (...) Atos estratégicos

s&o aqueles que buscam intervir numa situagcéo ‘com um
exterior distinto de si”. Numa tentativa de identificar fatores
que possam estar na origem das falhas de alguns projetos de
teatro aplicado na prossecucéo dos seus objetivos, Thompson
realca a dificuldade que muitos projetos de teatro aplicado
encontram na gestao entre a acao estratégica que se deseja
implementar e as a¢des taticas que as condi¢cdes encontradas
no terreno frequentemente impdem. Para o autor, o problema
das operagdes a um nivel tatico é que “proporcionam aos seus
participantes meios poderosos para resistir € suportar o seu
contexto, mas raramente sdo capazes de preparar as pessoas
para o transcender” E novamente citando DeCerteau reforga “O
que a tatica vence, ndo mantém” (ibidem).

Qual entao a chave que tem permitido ao FT manter a linha
de acdo estratégica a que se propde, independentemente dos
ajustamentos taticos que a instabilidade da area onde atuam os
possa obrigar a fazer?

Olhando a sociedade palestiniana um pouco a luz do modelo
de Bronfenbrenner (1986), segundo o qual as a¢des dos
individuos se inserem e sao influenciadas por uma matriosca
de sistemas que vao do micro ao microssistema, a equipa

do FT identifica e considera quatro niveis de ocupacéo que
traduzem as principais opressdes que afetam os individuos que
nascem e vivem na Palestina:

1 ocupacdo Israelita — resultante em 3 geragdes de
palestinianos privados de soberania desde 1948, marcados
pela imposi¢do de agdes restritivas, desalojamentos, prisdes e
execucoes arbitrarias;

2 ocupagao Palestiniana — resultante da agdo de uma
sociedade que se vai tornando cada vez mais conservadora
que se auto-oprime como uma boca que se vai comendo

a si prépria — restringindo os direitos das mulheres, dos
homossexuais, dos animais;

3 ocupagdo do individuo — resultante das restricdes que cada
individuo coloca a si proprio;



4 ocupacgao da Ideia de Separagao (eu sou melhor do que tu)

— traduzida em sistemas que se alimentam e perpetuam a ideia
da inferioridade do outro: o capitalismo; o racismo, o Aparteid.
“A relacado entre estes niveis de ocupacdo é semelhante a

dos circulos formados por uma pedra que se atira ao lago e

se repercute em circulos — uns contendo os outros.” (Micaela
Miranda, entrevista pessoal, 19/06/2014). E a consciéncia da
inter-relacao entre estes niveis de opressao que norteia o plano
estratégico de intervengéo do FT e que passa por:

1. formacao profissional de artistas/atores sociais provenientes
de Jenin e restante Cisjordania;

2. levantamento e trabalho artistico sobre as histérias pessoais,
tradicdes e temas que fazem parte da cultura, preocupagodes e
interesses do povo palestiniano;

3. promocgao da acessibilidade do trabalho do FT e outros
artistas a populacao de Jenin e Cisjordania;

4. divulgacao e apresentacao do trabalho dos artistas
palestinianos e da situacao vivida na Palestina & comunidade
internacional.

Nas palavras de Jonatan Stanczac:

A opressdo pode derrotar um ser humano ao
ponto de se odiar a si proprio, ao ponto de
odiar todos a sua volta. Mas, se 0 opressor

se deparar com individuos saudaveis, que
sabem o que querem, capazes de trabalhar
juntos, tera de enfrentar a arma mais
poderosa de todas: a criatividade. Pessoas
capazes de jogar, de aprender, de vencer
pela asticia, de formar os seus ideais, a sua
imaginacdo de um futuro melhor, e p6-las
em agdo (officialdubaylinx, 2014).

Vejamos entdo como se transforma em acéo este plano
estratégico.

a) A profissionalizacao artistica como ferramenta de
empoderamento e formacao de individuos

Desde a sua formagao, em 2006, o teatro esta no cerne das
atividades do FT. Para Nabil Al-Raee o processo de repeticao
— tentativa/erro — necessario ao aperfeicoamento da criacao

teatral € um dos principais motivos para que seja um método
de empoderamento t&o eficaz:

O teatro € um local onde podemos tentar repetidamente e
errar, avaliar e analisar os erros, refletir sobre eles e apresentar
histdrias diferentes. Estas histdrias precisam de tempo para
crescer. O processo de aprendizagem demora dias, anos para
que quem esta no teatro cresca e se compreenda primeiro

[a si] e depois os outros. O teatro € uma forma de mostrar
direcbes, de criar atores no palco do teatro e no palco da vida.
Acreditamos em libertar [primeiro] o individuo e depois seguir
para a libertagao coletiva que procuramos (Davis, 2014)

A escola profissional criada em 2008, apds dois anos de
atividade e criacdo de infraestruturas, obedece a um plano de
aprendizagem pela pratica e segue uma estrutura curricular de
trés anos, com 3 disciplinas-chave desenvolvidas em torno dos
temas e particularidades de cada producéo teatral:

1. interpretagéo — integrando as vertentes de movimento e voz
e diferentes técnicas teatrais consoante as necessidades do
projeto em curso e valéncias dos diretores artisticos de cada
producéo;

2. devising — enquanto método coletivo de concretizagao
estética de ideias e exercicio democratico e inclusivo;

3. resisténcia cultural — com o objetivo de desenvolver a
responsabilidade e capacidade de pensar em conjunto,
funciona como uma incubadora de ideias e paixdes com
direc&o para o valor social.

Nesta disciplina, todos os professores e diretores sdo obrigados
a participar e, muitas vezes, sao os alunos os responsaveis
pela escolha e desenvolvimento do assunto a tratar.

O desenvolvimento do sentido de responsabilidade é o
primeiro passo a concretizar na persecucao do objetivo de
educar artistas/atores sociais. Assumir que nao se € uma
vitima, eliminar o espectro da cultura do inimigo (do sofrimento
imposto pela agéo de outrem que perpassa o entendimento dos
Palestinianos da sua condigdo no mundo) constitui a primeira
estancia na viagem de empoderamento proposta: “uma vez que
te assumes como oprimido [abandonando a postura de vitima],
percebes que tens uma luta, um propdsito: a luta contra a
opressao” (Micaela Miranda, entrevista pessoal, 19/06/2014).



Antes de aparecer o teatro costumava andar
pelas ruas e pelos cafés com internet, mas
quando abriu o teatro comecei a participar nas
atividades e aprender a ser ator. (...) Todos n6s
desejadvamos ser martires, mas desde que o
teatro abriu sentimos que temos uma razdo para
viver. Agora desejo continuar... Morrer uma
morte natural (thefreedomtheatre, 2008).

Precisamente porque é necessario que os alunos se

entendam como os principais atores do curso da sua vida
(independentemente dos constrangimentos impostos pelo
exterior), os primeiros meses de trabalho na escola sao
canalizados no sentido de implementar praticas que desenvolvam
a consciéncia e sentido da responsabilidade.

Uma das ferramentas utilizadas para alcangar esse objetivo é a
realizacdo de um contrato entre a equipa de trabalho explicitando
as regras a respeitar no decurso do trabalho de criagcéo.

Os termos para o estabelecimento deste contrato decorrem da ex-
periéncia obtida ao longo dos varios anos de trabalho com grupos
de alunos — este ano a escola recebeu o terceiro grupo de alunos.
Inicialmente, o contrato era definido pela equipa de formacéo. Este
ano foi proposto aos alunos recém-chegados que definissem as
regras para este contrato. A grande diferenca em relacao as expe-
riéncias anteriores é que “quando o contrato vem deles, é como se
fosse ‘assinado com sangue” (Micaela Miranda, entrevista pesso-
al, 19/06/2014). O grupo exprime a sua vontade e nesse sentido
trabalha-se sobre a partilha da responsabilidade “num processo
de democracia real” — o trabalho em teatro, sobretudo quando se
trata de criagdes coletivas, oferece essa possibilidade: “cada um
se elege no seu proprio papel e assume a responsabilidade de
cumprir o seu papel no funcionamento do grupo”(ibidem).

A implementagédo de um contrato, nestes termos, permite a
criacao de condi¢des seguras para partilha de histdrias e questdes
que, de outro modo, seriam muito dificeis de abordar numa
sociedade tao conservadora como a Palestiniana, nomeadamente
no que respeita a questdes como a sexualidade, igualdade de
género ou conflitos geracionais. Ha nesta premissa uma inversao
de posturas e a partilha de assuntos que, naquela sociedade,
normalmente levariam a situagcdes de bullying e segregacao.
Geram-se posturas de respeito e protecao por parte dos pares. O
assumir prévio de uma postura de respeito perante as partilhas
dos outros, leva a uma responsabilizacdo pessoal que gera entre

os alunos uma disponibilidade para a compreenséo. Esta
situacéo potencia, ndo apenas o crescimento pessoal, mas
também o crescimento do grupo — numa atitude de confianga,
segurancga e pertenca.

Estabelecido este patamar, esta criado o terreno para a
transformacao através da criacao artistica.

O segundo passo deste percurso é a apropriagao da propria
histdria, perceber em si préprio e através da sua propria expe-
riéncia, de que se quer falar. O teatro é espacgo, por exceléncia,
para a partilha de histérias e, num contexto como o da Palesti-
na, a partilha e divulgagao de histérias pessoais como contra-
ponto e complemento as narrativas governamentais, € a melhor
forma de combater os perigos da Histéria Unica:

As historias tém sido usadas para desempossar
e tornar maligno. Mas as histdrias também
podem ser usadas para empoderar € humanizar.
As histdrias podem quebrar a dignidade de um
povo, mas podem também restaurar a dignidade
perdida. (...) quando rejeitamos a historia
(nica, quando nos apercebemos que nunca

ha uma histéria tnica sobre lugar nenhum,
reconquistamos uma espécie de paraiso
(Adichie, 2009).

Realizado o trabalho de partilha das histérias que os alunos
querem contar — em contexto de apresentacéo teatral individual
e na seguranca da sala de ensaios — vem o processo de
transformacéo artistica: a viagem do pessoal para o universal
— como apresentar as histdrias ao publico, salvaguardando

por um lado a privacidade dos seus autores e por outro o cariz
universal que garanta o interesse para os espectadores?

As histdrias partilhadas séo transformadas em texto pelos
alunos e revistas por um dos orientadores proporcionando a
possibilidade de algum distanciamento aos atores — permitindo
que os alunos nao se sintam expostos ao apresentar as suas
histdrias, mas, ao mesmo tempo reconhecam na reacao do
publico a rece¢do da “mensagem” pelo cariz universal que

a histéria assume. E encontrado um tema, uma histéria, um
denominador comum, um elemento que promova a construcao
dramaturgica, mas, também nesta fase do processo, é



privilegiado o coletivo e a colaboragéo assumindo, uma vez
mais, a criacdo coletiva “como bandeja de prata para reinventar
a sociedade e a democracia” (Micaela Miranda, entrevista).

A titulo de exemplo, vejamos o sucedido com o espetaculo
Inimigo estreado em 2014. Durante a fase de constru¢do
dramaturgica, é proposto o Mito de Medusa como possivel
elemento base para o desenvolvimento do espetaculo. A
histéria de Medusa é contada com enfase no papel de Perceus:
o heréi que vem cortar a cabega de Medusa armado com um
escudo onde tem um espelho que lhe permite ver o “monstro”
sem olhar para ele diretamente (tornando-se mais forte pela
astucia e engenho). Mas ao ouvir a histdria, a grande questao
que surge entre os alunos é: quem é essa Medusa, porque se
transformou num monstro, porque é que todos querem lutar
contra ela, porque Ihe querem cortar a cabeca?

Medusa era uma bela virgem sacerdotisa do templo de Atena.
Ao vé-la, Poseidon, Deus do Mar, apaixona-se e viola-a dentro
do templo (violando também a pureza do local). Nao podendo
castigar Poseidon por este atentado ao templo, Atena decide
castigar Medusa transformando-a num monstro de cabelos

de serpentes, cujo olhar transformara em pedra todos os que
ousarem olha-la diretamente. Este pormenor do mito — da
vitima que é castigada pelos atos do agressor que, por sua
vez, sai impune — encontra um eco mais forte entre o grupo,
gue associa Medusa a alma Palestiniana. Encontrado este elo,
estdo lancadas as bases para a dramaturgia de um espetaculo
que, dando voz a Medusa utiliza as “histdrias pessoais dos
alunos para refletir sobre trés dimensoées — politica, social e
individual (...) Medusa torna-se uma representacao da situagao
precaria do oprimido — mas também da forca destemida que
reside nos seres aparentemente desprovidos de poder”
(http://www.thefreedomtheatre.org/productions/enemyy/).

Nos dois anos seguintes de formacgéo, os alunos séao
desafiados a apresentar espetaculos a partir de textos
pré-existentes, exercitando os passos seguintes que lhes
permitirdo caminhar sozinhos. Mas também aqui, o principio da
identificacao e da adaptacao a situagbes concretas se mantém:

cada vez que trabalhas um texto, tens de encontrar
algo (...) ou uma ligagao pessoal entre ti e o texto
que estés a trabalhar (...) n6s fazemos isso de
acordo com a vida politica e social que vivemos
(...) temos de partilhd-lo com a equipa de criacao
e acrescentar as perspetivas das vidas deles, das
suas historias pessoais e do que estéd a acontecer
na sua vida pessoal (...) e também aprender

com as pessoas, aprender com os alunos, sobre
que é que queremos falar, porque, de cada vez

que comegamos uma experiéncia sinto que ndo
estamos apenas a ensinar teatro, estamos a ensinar
a vida, estamos a ensinar diregoes, [formas de]
pensamento, pensamento brilhante, pensamento
criativo e isso € absolutamente necessario aqui
porque as pessoas tém um grande circulo de
depressdo e pressao em torno das suas cabegas
que ndo permite que a sua imaginagdo funcione
(http://www.thefreedomtheatre.org/what-wedo/
theatre/, video).

b) Da acao direta na formacao de individuos a
intervencao na transformacao da comunidade
Paralelamente ao trabalho de formacgéo profissional artistica

o FT desenvolve uma série de atividades de formacao,
apresentacéo de espetaculos e acolhimento que lhes permitem
alargar o seu publico e espectro da sua a¢ao a comunidade da
Cisjordania e a comunidade internacional:

Anualmente o FT abre portas a projecao de filmes em
colaboragdo com a Shashat (organizagdao que promove filmes
realizados por mulheres, Palestinianas, Arabes e de outras
nacionalidades) e a apresentacao de espetaculos de artistas
palestinianos e internacionais, promovendo e facilitando

0 acesso a cultura (e particularmente a producéo artistica
palestiniana) a populacao de Jenin;

Ao longo de todo o ano sao desenvolvidos workshops para
criancgas e jovens, em Jenin e cidades vizinhas, de Hakawa-

ti (contador de histdrias); fotografia; video e escrita criativa.

Em colaboragdo com outras organizagdes palestinianas, sao
organizadas mostras e exposi¢cdes do trabalho e é editada a
publicacédo Voices com os trabalhos de escrita e fotografia. Para
além destas formacdes é também desenvolvido trabalho de
formacao com professores e trabalhadores da saude mental, no



sentido de os preparar para a utilizacado de ferramentas de ex-
pressdo dramatica e dramaterapia no seu contexto de trabalho;
Desde a sua criacdo que o FT proporciona aos seus alunos e
formadores a possibilidade de contactar com o meio artistico
internacional, quer pelo acolhimento de colaboradores

e voluntarios, quer pela apresentagao de espetaculos e
workshops, quer pela frequéncia de formagdes que considerem
relevantes para o desenvolvimento dos seus elementos;

Desde 2011, o FT desenvolve uma atividade de itinerancia
pelas povoagdes mais isoladas da Cisjordania que consiste
numa caravana de artistas e ativistas palestinianos e
internacionais, que percorrem esses locais recolhendo

e apresentando histdrias locais segundo o método de
playbacktheatre, dando workshops e concertos e colaborando
em trabalhos de reconstrugéo e recuperacao de edificios. O
Freedom Bus, que culmina numa marcha no Dia Mundial da
Agua tem por objetivos criar lagos com estas comunidades,
combatendo o seu isolamento e dando voz as suas histdrias

e experiéncias local e internacionalmente. Como diz Micaela
Miranda (entrevista pessoal, 19/06/2014) “A consciéncia de
que a verdade estd nas histdrias pessoais e nao das narrativas
governamentais, faz parte do nosso empoderamento como
artistas”, e a divulgacédo dessas histérias permite ampliar o
entendimento da multiplicidade da histdria palestiniana.

Freedom Theatre: um exemplo de
colaboracao entre seres humanos,
em prol de uma humanidade
além-fronteiras

Como tera sido possivel verificar pelo exposto neste artigo,
desde a sua génese com o trabalho de Arna Mer-Khamis, o
trabalho o FT é um exemplo das possibilidades resultantes de
um trabalho empenhado de colaborag¢do entre uma populagéo/
comunidade e pessoas externas a essa comunidade.

Esta postura traz muitas mais-valias, mas néo é isenta de
dificuldades e situac¢des delicadas. O esfor¢o de inser¢édo

e aceitacdo entre a comunidade local implica uma grande
sensibilidade e respeito, bem como paciéncia e humildade:

Quando tu chegas a um sitio com uma cultura
tao diferente és como se fosses um bebé:

nado sabes falar, sabes andar mas ndo andas

da maneira como eles andam... ao fim de 7

anos na Palestina, sei finalmente ler e escrever
corretamente — tal como um mitdo de 7 anos

na escola primdria. Todo este desenvolvimento é
como se fosse o desenvolvimento cognitivo de
uma crianga (Micaela Miranda, entrevista pessoal,
19/06/2014).

E um investimento extra num tipo de trabalho que, por si s6,
requer um grande investimento. A colaboracdo externa traz
mais-valias, nomeadamente no valor acrescentado que a
partilha de conhecimentos técnicos pode trazer, ajudando

os Palestinianos a aprofundar conhecimentos e validar
competéncias. Por outro lado, como refere Juliano Mer-Khamis:

Isto é o mais dificil, nds vimos de fora, somos
pessoas muito privilegiadas: ndo nascemos

ali, ndo fomos criados ali, ndo vimos daquelas
circunstancias, estamos mais motivados. E
enfrentamos uma depressdao muito profunda, um
desespero muito profundo, uma profunda apatia
—que é a reagdo mais natural a esta situagao
cadtica. E dificil motivar alguém na Palestina para
qualquer tipo de modo de vida esperangoso, para
a esperanca em geral. As pessoas perderam a
esperanga (MBN-TV, 2005).

Em contrapartida, ha o risco de acentuar a ideia de vitimizagao
e incompeténcia, de alimentar o habito de assumir o papel do
recetor. Estes riscos sé podem ser minorados com uma postura
muito atenta, exigente e consciente dos objetivos e dos vetores
inicialmente apontados como norteadores das estratégias

de agdo. As barreiras culturais sdo ultrapassadas com um
acompanhamento cuidado aos colaboradores e voluntarios



quando chegam cheios de ideias (Sd0 como se
um middo de 3 anos quisesse escrever uma
redacdo da 3? classe). (...) Antes de ires para 3°
classe tens de aprender, mas eu posso-te ajudar,
posso pdr um irmao mais velho a trabalhar
contigo (Micaela Miranda, entrevista).

E a tendéncia para a vitimizagao é combatida com o reforgo da

responsabilizacio.

O equilibrio na gestéo de todos estes vetores de acao, de todos
estes publicos, de todas as variaveis em permanente mutagcao
que a vida na Palestina acarreta apenas sao possiveis por uma
consciéncia inabalavel de quais os objetivos que presidem a
implementacdo e um reequacionamento constante do caminho
a seguir para os alcancgar. Mas, acima de tudo por uma postura
de direcao comum a todos os elementos do FT que se resume
nas palavras de Micaela Miranda: “o teatro é um treino para

a vida e, para mim, a vida é mais importante que o teatro”
(entrevista pessoal, 19/06/2014) .
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conhece 0 seu vizinho?

conhece a terra onde habita?
as suas tradigtes? 0 patriotismo s0 existe pela afei¢do cheia de
raizes que prende o povo as localidades. Ele
s6 ama a patria por aqueles trabalhos, aqueles

- r
a a ro u a ra descansos suaves, aqueles afetos delicados
l p p que tem nos seus vinte palmos de terra, entre a
humanidade das veigas e a sombra das arvores.
0 patriotismo é gerado de afeigdes, de hdbitos, de

||
e n sa r n Isto 9 recordacdes — estas coisas s6 se encontram na
= intimidade serena da vida local.
e se hoje desse o primeiro passo? (Eca de Queirds in periodico “Distrito de Evora”)

no caminho para casa e

: : Neste mundo globalizado, do inicio do 3° milénio, em que
na Cgmunldade Dnde vVive se potenciam as possibilidades, as oportunidades, os
p(}deré C(}nhecer F}ESSDEIS intercambios, as partilhas, as solidariedades, mas também,

onde se multiplicam os efeitos das crises e as dificuldades,
' - ] gerando sentimentos de incerteza, de inseguranca e, mesmo,
h | S t 0 r | a S de desesperanca, em relagdo ao futuro, a comunidade
. - . local, com a sua Histéria, com o seu Patriménio, com a
v | vV e n C I a S sua ldentidade e com a sua Memdria, constitui um seguro
gue poderdo revelarse fundamentais para o ancoradouro, onde nos podemos firmar, impedindo-nos de
camnho  que  taga todos o3 das navegar sem rumo, ou mesmo, de naufragar, e a partir do qual
é possivel perspectivar navegacdes mais seguras e firmes,

Experlmeﬂte nos seus propésitos. Um lugar de partilha interdisciplinar que

_ permite a acéo fortalecida pelos pares.
p e . rder s e ... Desta forma, o projeto “No caminho para casa” nasce e
experimente wusar este mapa cresce, progressivamente, no proposito de criagdo conjunta e

. . participada com as pessoas da comunidade de Gulpilhares -
ou simplesmente experiments CONVErSar Vila Nova de Gaia, Portugal. Uma agéo (ou conjunto de agdes)

com quem n&o conhecs _ , que se desenvolve partindo de sete histérias de vida, das suas
sené que néo encormrar um NCVO caminho para casa? motivacdes, desejos, preocupacdes e sonhos.

e se hﬂj& Experimentasse? Num constante questionamento, proprio da Arte

contemporanea, se constroem novas narrativas e caminhos.
Novos lugares de deslumbramento, de esperanca e afeto.
Acreditamos que com os diversos métodos utilizados na
Educacéo Artistica poderemos equacionar espacos de agéo,
dindmicas comunitarias que reivindiquem um lugar para a
histéria de cada um, para uma valorizagéo individual que
fortaleca as relagdes comunitarias.

WA MOCAMINhOPAEracasa oom | wisw: hoparacesa

Mote para o projeto “No caminho para casa”



Este projeto € desenvolvido tendo por base o interesse

pelas narrativas biograficas e as relagbes afetivas que se
desenvolvem na comunidade nas atividades do quotidiano,
utilizando ferramentas préprias da Educacgao Artistica (a/r/
tografia, Irwin, 1999).

Inicia numa mercearia antiga, um lugar de encontro

da comunidade, um espaco de partilha de histérias de

vida intergeracional. Um lugar de educacgéao informal

onde regularmente se encontram diversas pessoas para
compartilhar estdrias, ideias e tempo.

Sete pessoas da comunidade registam as suas historias de
vida e dessa consciéncia do passado, do presente e do futuro
€ constituido um grupo de agéo.

Estes agentes passivos, tornando-se ativos com as suas
memodarias biograficas, opinides e desejos comunitarios.
Iniciamos um novo olhar, um espaco de trabalho ativo e afetivo,
para a edificagdo de um mapa cartografico da comunidade.
Uma construgéo gradual, com a participacéo de todos, de uma
aparéncia mais afetuosa e préxima de cada uma das pessoas
que trilha os seus caminhos. Um novo cora¢ao que bate, sente
e pulsa em todos os seus lugares.

Um coracdo que nasce dos devires das “mandalas”, da relagédo
do céu com a terra e do divino com o profano.

Um processo a/r/tografico com uma abordagem qualitativa,
assente na metodologia do meu processo criativo para a
criagdo de uma obra colaborativa, propria de um projeto de arte
publica colaborativa.

Revelando-se numa forma de valorizagao na qual os
intervenientes séo retirados do anonimato e toda uma
comunidade se revé na identidade tragada — onde qualquer
um pode ser heréi e ajudar a construir o “outro”. Onde cada
um é um agente politico, com poder, com dignidade e, que a
comunidade valoriza e apoia.

Sao convidados 7 artistas de dentro da comunidade (com

a visdo de quem esté por dentro das relacdes, sinergias

e memorias desta comunidade) e 7 artistas de fora da
comunidade (pessoas que, mesmo assim, se relacionam com

as memodrias dos intervenientes iniciais — através dos videos
— uma referéncia exterior que podera ter outra visdo das
narrativas do “outro” dado que este “outro” ndo faz parte das
suas relagdes afetivas habituais).

Procurando a partilha de uma nova histéria (feita de muitas
histdrias) que se configura num novo mapa cartografico e
partindo do desejo de devolugdo a comunidade daquilo que
esta tem oferecido a este trabalho, que surge a exposicao/
tertulia “No caminho para casa”. Um desejo de retribuicao, de
valorizagéo (das histdrias individuais, da historia pessoal e da
histéria da comunidade), de identificagéo (o reflexo no outro),
de aumento da autoestima, de (re)criacao de afetos que se
configurassem numa rede sustentavel de partilha.

Durante o tempo em que a exposicdo esteve patente no
auditdrio de Gulpilhares existiram visitas guiadas, tertulias e
visualizacao de videos antigos.

Apareceram diversas pessoas para partilhar historias,
narrativas e memorias, constituindo-se as imagens, sons,
obras e toda a cartografia retratada como um excelente
dispositivo relacional.

Durante todo este processo varios caminhos foram abertos, uns
ficardo a espera do momento certo para serem desbravados
(este projeto ndo tem fim a vista e evoluira de acordo com

os devires de todos que o compdem, que vao se alterando

ao longo dos tempos, sem regras ou obrigacdes), outros,
gradualmente e longe de quaisquer planos, foram fazendo
parte de todo o decurso do “No caminho para casa”.

O lugar da mercearia abriu-se a outros contextos, aos
caminhos da prépria comunidade; o espaco fisico torna-

se num lugar de encontro maior, com tertulias e conversas
abertas aos mais jovens (participantes das caminhadas) que,
“bebendo” das memdrias das narrativas proprias e dos outros,
das experiéncias sensoriais das caminhadas, de um sonho em
comum de uma comunidade de afetos que se une, partilha e
constréi em conjunto novas dindmicas na comunidade.

Nasce assim a “TEIA — Rede comunitaria” que nao se constitui
formalmente numa associagéo ou instituicdo, mas tenta ser um
elemento de unido daquilo que ja existe na comunidade, do
melhor que cada um pode dar. Nao se prende com ideologias
politicas, religiosas ou associativas, mas tenta agregar o que



cada um pode partilhar. Aqui ha lugar para as ideias de todas
e de todos e cada um é tratado pelo seu nome proprio sem

diferenciacéo ou regras de submisséo a determinadas diretrizes.

Valoriza-se o individuo, os afetos e, essencialmente, a partilha
desinteressada.

Aqui, mais uma vez, tentamos propor e ndo impor, e 0 grupo
base da “Teia” percebe que deve caminhar e crescer em con-
junto com a comunidade numa relagcdo que néo pretende frutos
imediatos nem mediatismos. Aqui, 0 sucesso nao se prende
com numeros (o0 nimero de pessoas que participa nas ativida-
des) nem monetariamente (até porque tudo tem sido realizado
de forma gratuita, dando enfase a que neste lugar, ao contrario
do que acontece em tantos outros, o dinheiro ndo é importante).
Surgem ou renascem varias atividades, de que sdo exemplo
os “Domingos a Descoberta” (passeios, abertos a comunidade,
pelos caminhos de Gulpilhares, onde se partilham histérias
dos lugares) ou o “Piquenique Comunitario” (em que todos séao
convidados a participar construindo uma manta — cada pessoa
oferece um lugar).

Este trabalho defende a diversidade (abrindo as portas aos
outros, ao respeito pela sua histéria pessoal, sonhos e desejos),
o respeito mutuo (consideragao pelo tempo e espacgo de cada
um) e um olhar conjunto para aquilo que nos rodeia (reflexao
de acordo com os varios pontos de vista que compdem este
trabalho e um caminho trilhado de acordo com os desejos

dos intervenientes) — elementos base que impéem uma maior
atencéo ao percurso e nos obrigam a caminhar de acordo com
as sinergias proprias do meio que estabelece as suas proprias
regras, habitualmente distantes daquilo a que as “grandes
massas” estdo acostumadas.

Interrelaciona as motivagdes dos artistas com a comunidade e
com 0s seus objetivos na construgdo de novas narrativas que
refletem a identidade e sustentabilidade comunitaria, criando
espacos de partilha, relagédo e identificagdo com o outro.

Depreende-se nas narrativas de vida e caminhos aqui
mencionados a importancia do outro, das inter-relagées com
0s seus desejos ou sonhos para uma vivéncia mais feliz,
comprovando mais uma vez a ideia, ja por muitos defendida,
de que somos seres sociais e que a nossa aprendizagem
global depende das vivéncias que vamos adquirindo com ou

pelos outros e que s6 com eles poderemos evoluir. Nas histérias
dos outros conseguimos visualizar a nossa prépria histéria sem a
necessidade de percorrermos os mesmos caminhos e de, assim,
nos movimentarmos de acordo com o ja experienciado pelos
outros, evoluindo para diferentes patamares.

A apresentacao conjunta de um trabalho no qual muitos
participaram permite dar visibilidade, voz, confianca, autoestima e
identidade a todos eles e a toda uma comunidade.

E enorme o poder dado a alguém que é colocado num palco e
aplaudido de pé ou que passa a ver-se retratado numa obra de
arte em que é valorizada a sua vida.

Revelando-se numa forma de valorizagao na qual é dado poder

ao cidaddo andénimo e a toda uma comunidade que se revé na
identidade tracada — onde qualquer um pode ser herdi e ajudar a
construir o “outro”. Onde cada um é um agente politico, com poder,
com dignidade que a comunidade valoriza e apoia.

Tudo isto de forma a que a comunidade (Gulpilhares) se possa tor-
nar num Lugar participativo, ativo, dinamico de Educacgéao Informal.
Todo o processo de construgdo da exposicao revela uma sintese
de um caminho. Um caminho, feito por alguns, que para no lugar
da inauguracgdo, mas continua com muitos apds esse dia, como,
de resto, se podem ver nestes mini cadernos com a descricdo da
marca e proje¢cdes da inauguracgao.

As tertulias continuam também nas Redes Sociais, que se
revelaram como um 6timo meio de difusdo de imagens estaticas

e dindmicas de atividades feitas na nossa comunidade. Estas
imagens potenciaram partilhas, conversas e vontades de participar
em atividades comunitarias.

Estas vontades dao valor as palavras do historiador Henrique
Guedes (7 do 7 as 7 da tarde, 2013) preferidas aquando da
inauguracéo da Exposi¢cédo do Projeto “No caminho para casa”:
“Estou convicto de que passara a existir um tempo ‘antes’ e um
tempo ‘depois’ de ‘No Caminho para Casa”.

As atividades continuam, com base na “TEIA — Rede comunitaria”,
num ambiente desinteressado (muitas atividades sao realizadas
na Mercearia da Miquinhas), para cada pessoa em particular,
sem o anseio do espetaculo ou das grandes massas, mas de uma
comunidade mais unida em que cada um partilha o que quer e
pode sem exigéncias ou pressdes — um lugar em que cada um
pode encontrar o seu caminho para casa.

Este projeto revelou-se como um lugar de encontro entre jovens

e idosos que se juntaram em prol da unido intergeracional

que se constitui numa comunidade, contrariando as correntes
individualistas e egocéntricas.



Criancgas, jovens, adultos e idosos trabalharam e trabalham
juntos em lugares de encontro e partilha usando como
ferramentas as redes sociais mas privilegiando o encontro
presencial onde todos os sentidos sédo utilizados, o que reforca a
ideia de que precisamos destes lugares, seja qual for a época.

Deste modo, este projeto colaborativo surge como processo

de contaminac¢do democratico e universal, com diferentes
linguagens, cada vez mais préximo da populagao, em que a
intervencao direta na comunidade desvincula-se do lado sagrado
e consentido da arte e da sua representagéo.

(Saldanha & Medina, 2013, p. 3)
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A arte contemporanea permite questionar e refletir sobre as
acoes sociais e politicas do dia a dia de uma forma ativis-

ta, poética e metafdrica e responder aos paradigmas atuais,
utilizando técnicas performativas hibridas de comunicacao e
questionamento.

Metodologias de investigacdo usadas nas artes aproximam-se
desta contemporaneidade préxima da realidade vigente e apre-
sentam novos caminhos/métodos mais proximos do processo
criativo daquele que investiga.

A a/r/tografia, aqui apresentada, € um conceito aglutinador de
processos artisticos proprios do artista/investigador e professor
que reclama uma pratica mais proxima de uma Educacgéo Artis-
tica, colaborativa e participativa.

Este texto é um dialogo entre um exemplo de projeto a/r/tografi-
CO e as suas caracteristicas emancipatérias, ativistas e éticas.
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social and political issues,  inquiring everyday life politics
through activist ways, poetical and metaphorical to respond to
current paradigms by using hybrid techniques of performan-
ce and communication. More and more research methods in
the arts are integrating such practices drawing new paths and



methods for research more related to the creative process of
the researcher. A/r/tography is one of those paths agglutinating
the concepts of artist-teacher -researcher using collaborative
and action research methods. In this text an example of an a/r/
tographic research project is described to reveal emancipatory,
ethical and activist issues in art education research.
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No inicio de 2012, o curso de Licenciatura em Ciéncias Sociais
da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro prop6s

um projeto para ser apreciado pela comissdo nacional do
Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo & Docéncia —
PIBID, um programa de incentivo e valorizacdo do magistério e
do aprimoramento do processo de formagéo de docentes para
a educagéo basica.

Um dos maiores atrativos do programa é oferecer bolsas para
que alunos de licenciatura exercam atividades pedagdgicas
em escolas publicas de educacgéo basica, contribuindo

para a integracdo entre teoria e pratica, aproximando as
universidades das escolas, além de garantir a melhoria da
qualidade da educacéo brasileira. Para assegurar os resultados
educacionais, os bolsistas sdo orientados por coordenadores
de area — docentes das licenciaturas - e por supervisores -
docentes das escolas publicas onde exercem suas atividades.
O projeto do curso de Licenciatura em Ciéncias Sociais foi
proposto por trés professores da area de Ciéncia Politica,
tendo como ponto de partida o tema dos Direitos Humanos e
Cidadania. No momento em que o projeto foi aceito, o Brasil
deu inicio aos trabalhos da Comisséo da Verdade, composta
por um grupo de juristas e professores incumbidos de realizar
investigacoes sobre os varios crimes cometidos pelo Estado
Brasileiro entre os anos de 1937 e 1985. Duas ditaduras
ocorreram no Brasil neste periodo: o Estado Novo, criado no
governo de Getulio Vargas entre 1937 e 1945, e a ditadura
militar, ocorrida entre 1964 e 1985. Esta comisséao teve

como meta revelar os abusos de poder como a promog¢ao de
prisbes, torturas e mortes que contrariavam e desrespeitavam
os direitos humanos e o exercicio da cidadania. Embora

a Comissao nao tenha adquirido poderes punitivos e nem
juridicos, como aqueles que garantiriam a realiza¢do de
processos criminais, ela foi essencial para que os nhomes das
pessoas envolvidas e os dados sobre o processo de violagao
dos direitos humanos chegasse ao conhecimento da opiniao
publica e do Poder judiciario.

Um dado fundamental para que o Pibid ciéncias sociais tenha
sido aceito pelo Programa Institucional de Bolsa de Iniciacédo
a Docéncia foi a criagdo de uma comissao da verdade dentro
da prépria universidade, isto porque, apds alguns meses de
trabalho da Comissao da Verdade oficial, foram apresentados

dados verossimeis de que a UFRRJ tenha sido sede de
perseguicdes e torturas. Parte do Campus da universidade,
segundo a Comissao da Verdade, foi sede de torturas e prisdes
durante o regime militar. Além dos presos politicos, diversos
alunos, estudantes da UFRRJ, foram torturados e mortos nos
porbes da universidade.

O ponto central passou a ser, deste modo, os direitos humanos
enquanto um instrumento legal que, lamentavelmente, encontra
grandes limitagbes de aplicabilidade diante do Estado de
excecao. Este tipo de Estado tem origem juridica precisa e
aponta para um fendbmeno social muito especifico: a suspensao
do Direito por meio do direito. A ideia geral da excegao é que

€ preciso suspender a constituicdo em momentos de crise

e que, portanto, tal suspenséo deve ser legal, apesar de
inconstitucional (o que, obviamente, € um contrassenso). Isso
significa que ao falar de estado de excecéo, estamos falando
dos casos em que a legislacao prevé que o individuo nao pode
contar com a legislacdo para se defender.

Durante o Estado de excec¢éo ocorrido na ditadura militar, o
governo decretou o Ato Institucional nimero 5. Em seu artigo 2°
o Presidente da Republica podia decretar o recesso do Con-
gresso Nacional, das Assembleias Legislativas e das Camaras
de Vereadores, que s0 voltariam a funcionar quando o préprio
Presidente convocasse essas organiza¢des. Durante o recesso,
o Poder Executivo federal, estadual ou municipal cumpriria as
fungdes do Legislativo correspondente. No entanto, o Poder
Judiciario também se subordinava ao Executivo, pois os atos
praticados de acordo com o Al-5 e seus Atos Complementares
estavam isentos de qualquer apreciagao judicial (artigo 119).

O Presidente da Republica podia decretar a intervencéo nos
estados e municipios, “sem as limitagdes previstas na Constitui-
cao” (artigo 39).

Conforme o artigo 4°, o Presidente da Republica, ouvido o Con-
selho de Seguranca Nacional, e “sem as limitagdes previstas na
Constituicao”, podia suspender os direitos politicos de qualquer
cidadado por 10 anos e cassar mandatos eletivos federais, es-
taduais e municipais.3 Pelo artigo 5°, a suspenséo dos direitos
politicos significava:

| - cessacao de privilégio de foro por prerrogativa de fungao;

Il - suspenséo do direito de votar e ser votado nas eleicdes
sindicais;

Il - proibicdo de atividades ou manifestagéo sobre assuntos de
natureza politica;



IV - aplicacdo, pelo Ministério da Justi¢a, independentemente
de apreciacao pelo Poder Judiciario, das seguintes medidas:
a) liberdade vigiada;

b) proibicao de frequentar determinados lugares;

¢) domicilio determinado.

Entretanto, “outras restricbes ou proibigbes ao exercicio de
quaisquer outros direitos publicos ou privados poderiam ser
estabelecidas a discricao do Executivo”. O Presidente da
Republica também poderia, segundo o artigo 82, decretar o
confisco de bens em decorréncia de enriquecimento ilicito no
exercicio de cargo ou fungéo publica, apés devida investigacao
- com clausula de restituicao, caso seja provada a legitimidade
da aquisicdo dos bens.4

O artigo 109 suspendia a garantia de habeas corpus nos casos
de crimes politicos ou que afetassem a seguranca nacional e
a ordem econdmica e/ou social. Durante a vigéncia do Al-5,
também recrudesceu a censura, que estendeu-se a imprensa,
a musica, ao teatro e ao cinema.

Com o fim do Al5 e do regime militar, no final da década de 80,
o Brasil foi marcado pelo inicio da redemocratizacgao, a partir da
intersecéo de diferentes movimentos politicos, sociais e cul-
turais. Nesta encruzilhada, podemos destacar algumas incon-
gruéncias e tensdes na construgdo de um cenario propicio aos
direitos humanos e ao exercicio pleno da cidadania. Dentre os
anseios da nova carta magna estava o desejo por liberdade e
democracia que deveriam ser garantidos e consagrados pela
lei. Mais do que isso, ha no texto constitucional um anseio por
justica social e pela protecédo da dignidade humana, vitima de
uma tradicional ordem que condena parte da populacao brasi-
leira a exclusdo e a marginalidade. Para além do texto constitu-
cional, um importante movimento marcou a defesa pela garan-
tia dos direitos humanos no periodo democratico, o Movimento
Nacional de Direito Humanos, organizado pela sociedade civil.
Um esforgo que contou com mais de 400 entidades filiadas.
No entanto, 0 modelo econémico neoliberal adotado no Brasil
gera um campo de tensdes que inviabilizam a garantia consti-
tucional dos direitos humanos. A crescente desigualdade, o au-
mento da criminalidade e da inseguranca nacional tem levado o
cidadao brasileiro ao descrédito na eficacia do Estado de direi-
tos em relagéo a garantia, sobretudo, da dignidade humana.
Diante deste cenario iniciamos os nossos trabalhos na uni-
versidade com uma equipe de 24 alunos do curso de ciéncias
sociais, trés coordenadores de area- professores da UFRRJ-

e trés supervisores, professores de escolas do ciclo basico.

Inicialmente os encontros nao diferiam muito das aulas tedricas
convencionais. Varios livros foram lidos, discutidos e levados
aos alunos das escolas publicas pelos alunos bolsistas da
UFRRJ. Este exercicio inicial despertou nos coordenadores a
certeza de que precisariam encontrar um caminho para tratar
dos direitos humanos e suas limitagdes, muito além das discus-
sOes teoricas. Isso porque, nao estavamos tratando apenas do
desrespeito da lei ocorrido em um passado longinquo, mas sim
de uma questao presente na vida dos universitarios e alunos
das escolas publicas do ciclo basico.

Uma parte significativa dos alunos se encontra em uma situ-
acao limite, em parte pela questao econémica, em parte por
aspectos sociais e culturais. A combinacéo de dois fatores, ou
seja, pertencerem a uma classe social menos abastada e ainda
fazerem parte de uma sociedade que marginaliza negros,
homossexuais e, em parte, até as mulheres; resulta numa des-
crenca na eficacia dos direitos humanos no Estado democrati-
co. Diante deste empasse, o grupo decidiu iniciar uma trabalho
artistico, em torno da concepc¢ao de Teatro Comunitario.

Um dos trabalhos determinantes para que este grupo de
professores e alunos do curso de ciéncias sociais comegasse
a tratar do tema dos direitos humanos pela via do Teatro
Comunitario foi o livro de Lola Proand Gémez, Teatro y
Estética Comunitdria - miradas desde la filosofia y la politica.
O ponto de partida deste livro foi a construgéao do teatro
comunitario argentino, que teve inicio em Buenos Aires em
1983, durante o final da ditadura militar e inicio do processo
de redemocratizagdo nacional. O primeiro grupo de teatro
comunitario argentino, segundo Gémez, nasceu no bairro

La Boca, com o empenho de Adhemar Bianchi, que decidiu,
naquele momento, fazer um teatro na praga, seguindo a
experiéncia uruguaia de ativismo teatral e de espetaculos de
rua. A experiéncia teatral de Bianchi, assim como de Ricardo
Talento, outro precursor do teatro comunitario argentino, foi
resultado tanto do conhecimento sobre a arte teatral, como
da militdncia cultural exercida pelos dois. Tal experiéncia
demonstrou que o teatro comunitario elucida o politico e a



politica, tanto no que se refere as produgdes finalizadas como
no processo de criacdo dos grupos em si mesmo.

Outra importante referéncia para o grupo foi sua participagéo
no Il Seminario internacional de Teatro na Comunidade:
conexdes através do Atlantico, organizado pela Dra Marcia
Pompeo Nogueira. Dentre as significativas participacdes de
grupos e pesquisadores em Teatro comunitario, destacou-

se a presencga de Tim Prentki, e sua abordagem sobre a
narrativa alternativa. Nao estava em questéo a construgéo

de uma contranarrativa, mas uma forma de transformar
nossa percepg¢ao sobre o poder, sempre levada a um
entendimento do poder sobre algo ou para algo. A narrativa
alternativa é baseada nas relagdes que tem como parametro
a condicdo humana, os principios dos direitos humanos e

0 questionamento da légica do capital. Deste modo, Prentki
conclui que a narrativa alternativa é elaborada pela via artistica,
por meio de um “processo de satisfagcao social através da
autodeterminagcédo de agrupamentos formados por relagdes
horizontais”. Além destes, é fundamental ressaltar dois outros
trabalhos: A favela como palco e personagem, de Marina
Henriques Coutinho e Barro Negro, de Marcelino Duffau. Nos
dois livros encontramos caminhos distintos para a construgéo
de narrativas alternativas, em paises e situagdes bastante
peculiares. No livro de Coutinho, a favela € um reflexo da
realidade social e cultural brasileira, com suas contradi¢cdes e
especificidades, que, pela via artistica, podem ter suas vozes
periféricas garantias e salvaguardadas, apesar da existéncia
de modelo econémico excludente. Na obra de Duffau, as
reivindicacdes nascem da demanda de bairros populares de
Montevideo que encontram na rua, dentro de um énibus, o
palco para expressar suas demandas e dilemas.

A partir deste ponto, o desafio para os cientistas sociais
ocorreu no processo de apropriacao da linguagem artistica
para desenvolver meios de sobreviver num pais de grandes
contradic6es. Embora alguns alunos e coordenadores
estivessem mais familiarizados com a arte (alguns no teatro,
outros na dancga e outros na musica) do que outros; iniciar o
processo artistico nao foi facil. Em parte porque as Ciéncias
Sociais prepara, ao longo dos quatro anos de curso, os
egressos para uma pratica de trabalho como pesquisadores
e/ou professores, mas nao para serem artistas ou se
expressarem artisticamente; e em parte porque este caminho
parecia bastante desconhecido e distante da realidade vivida
pelos alunos. Por esta razao, em varios momentos o grupo

chegava a conclusdo de que seria necessario um curso de
formagéo em Teatro Comunitario, o que se mostrou inviavel

por varios fatores, entre eles o deslocamento. Esta barreira foi
vencida no momento em que 0 grupo passou a ver a arte como
uma forma de comunicar ao mundo aquilo que normalmente
ndo temos acesso. Ndo apenas como possibilidade de falar

ao mundo algo de relevante, mas de questionar o significado
daquilo que é relevante, construindo uma maneira nova de
perceber e mudar o mundo visivel. Para além de compreender
os direitos humanos e suas contradigcdes, 0 grupo passou a
encontrar, pela via artistica, meios para mudar aquilo que deve
ser transformado, com criticidade e criatividade.

Um longo aprendizado marcou a trajetéria do grupo Pibid,
compreender a si mesmo mais como exercicio do que em
busca de resultados e metas a serem atingidas. Recuperar

a propria histéria, para além da historiografia, e repensar a
propria dindmica pessoal de cada um dos membros atuantes.
Pelo fato do grupo estar inserido em uma universidade

federal e vinculado a um programa de licenciatura, o trabalho
desenvolvido néo foi identificado, em momento algum, com

o sistema produtivo do teatro, ou seja, como uma arte que
apenas abastece o mercado para ser comercializada.

O trabalho tedrico passou a alimentar as praticas artisticas.

O primeiro trabalho artistico ndo demorou a ser construido.
Enquanto o grupo acompanhava as investigagdes da Comissao
da Verdade, uma onda de inseguranca tomou conta da
universidade. Casos de estupro e assaltos foram registrados
no periodo noturno da Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro. Atemorizados, o grupo decidiu realizar sua primeira
insercdo artistica: uma performance. Os alunos sairam as

ruas do campus universitario vestidos de preto, com uma rosa
vermelha e lendo os seguintes artigos da declaracdo universal
de direitos humanos:

Artigo 1.2

Todos os seres humanos nascem livres e iguais em dignidade e
em direitos. Dotados de razdo e de consciéncia, devem agir uns
para com os outros em espirito de fraternidade.

Artigo 2.2

Todos os seres humanos podem invocar os direitos e as
liberdades proclamados na presente Declaragdo, sem distingao
alguma, nomeadamente de raga, cor, sexo, lingua, religido,
opinido politica ou outra, origem nacional ou social, fortuna,
nascimento ou outro estatuto. Além disso, ndo sera feita
nenhuma distingdo fundada no estatuto politico, juridico ou



internacional do pais ou do territério da naturalidade da pessoa,
seja esse pais ou territdrio independente, sob tutela, autbnomo
ou sujeito a alguma limitagdo de soberania.

Artigo 3.°

Todas as pessoas tém direito a vida, a liberdade e a seguranca
pessoal.

Artigo 4.°

Ninguém pode ser mantido em escravidao ou em servidao; a
escravatura e o comércio de escravos, sob qualquer forma, sao
proibidos.

Artigo 5.°

Ninguém sera submetido a tortura nem a punicao ou
tratamento cruéis, desumanos ou degradantes.

Artigo 6.°

Todos os individuos tém direito ao reconhecimento como
pessoa perante a lei.

Artigo 7.°

Todos séo iguais perante a lei e, sem qualquer discriminagéo,
tém direito a igual protecéo da lei. Todos tém direito a protecéo
igual contra qualquer discriminacao que viole a presente
Declaragéo e contra qualquer incitamento a tal discriminacao.
Artigo 8.°

Todas as pessoas tém direito a um recurso efetivo dado pelos
tribunais nacionais competentes contra os atos que violem os
seus direitos fundamentais reconhecidos pela Constituicao ou
pela lei.

Artigo 9.°
Ninguém pode ser arbitrariamente preso, detido ou exilado.

Artigo 10.2
Todas as pessoas tém direito, em plena igualdade, a uma

audiéncia justa e publica julgada por um tribunal independente
e imparcial em determinagcéo dos seus direitos e obrigacdes e
de qualquer acusacao criminal contra elas.

Ao final da leitura, parte do grupo deitava no chao enquanto

a outra parte desenhava seus corpos no chao. O campus
ficou repleto de corpos desenhados e pétalas de flores. Como
cientistas, alunos, cidadaos e artistas, o grupo entendeu,
naquele momento, que estava diante de uma instigante
caminhada em direcao a infinita descoberta de se colocar no
mundo e definir sua prépria narrativa alternativa.

Os demais trabalhos foram nascendo naturalmente, sempre a
partir das demandas do grupo. Assim se deu a dramaturgia e

encenacgao da peca “450 anos de Shakespeare e os Direitos
Humanos”, fruto de um longo processo critico e analitico
necessario para que o grupo chegasse as conclusdes que
chegou sobre os personagens das obras de Shakespeare. O
trabalho seguinte foi construido da mesma maneira, a tematica
central abordou a vida de seis mulheres desconhecidas que
foram consideradas desaparecidas durante o regime militar.
Este segundo trabalho marcou, definitivamente, o caminho pelo
qual o grupo pretende seguir em sua trajetoria. Este trabalho
foi levado ao campus universitario, as escolas e também a

um evento organizado pela secretaria de educacéo do Rio de
Janeiro. Além desses, os alunos foram ao Encontro Nacional de
Licenciaturas, o maior evento sobre o programa Pibid.

Hoje, com muito mais confianga e autonomia, o grupo pesquisa
formas artisticas e caminhos distintos de abordar os direitos
humanos, trazendo as demandas das escolas de ciclo basico,
da histéria do pais e de suas proprias experiéncias, ou seja,
ouvindo atentamente as vozes silenciadas. Dois caminhos tém
sido indispensaveis: as leituras continuam sendo fundamentais
para garantir uma maior capacidade argumentativa e critica
acerca da realidade social, politica e econdmica. Vale ressaltar
que além das leituras sobre a histdria das ideias politicas e
sobre pensamento social brasileiro, foram incluidas obras de
teatro (Boal, Brecht, Companhia do Latao, Shakespeare etc.),
literatura, poesia e, também, leituras sobre a perspectiva o
teatro dialético de Bertold Brecht. Além das leituras, o grupo
tem dominado algumas técnicas teatrais. Trés se destacaram:
o teatro do oprimido, o contato com a Companhia de teatro
Galpao e as aulas de musica realizadas por um maestro da
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro. Da primeira
experiéncia o grupo adquiriu uma maior criticidade e caminhos
para tratar de temas como a homofobia, discriminacao,
violéncia doméstica, assédio moral nas relagdes de trabalho e
preconceito contra negros. Da segunda adquiriu confiangca ao
absorver da Companhia Galpao uma pratica artistica global:
musica e danca incorporadas a produgéao teatral do grupo; e a
terceira, resultado da experiéncia com a Companhia Galpéao, o
grupo incorporou definitivamente a musica em seu trabalho.
Hoje, com um repertério bastante diversificado, o grupo conta
com duas pecas teatrais, uma performance, uma instalacéao,
uma exposicao fotografica, quatro montagens do teatro férum-
teatro do oprimido e uma coreografia, entre outros pequenos
trabalhos.



Finalmente, cabe salientar que o engajamento do grupo Pibid
neste tipo de teatro, o teatro comunitario, ndo visa um resultado
social especifico que possa ser mensuravel. Nao ha como
quantificar o impacto deste teatro nas escolas ou mesmo saber
quantos alunos foram sensibilizados para ver o mundo de outra
forma que nao seja pela légica perversa do sistema capitalista
globalizado. Porém o grupo acredita que este € o caminho para
se evitar que o discurso da narrativa dominante impere. Em
outras palavras, o grupo caminha acreditando que é preciso
resistir e acreditar em um mundo melhor.

A incorporagao do Teatro Comunitario no programa Pibid
favoreceu um olhar diferenciado dos alunos sobre as ciéncias
sociais e, fundamentalmente, sobre a forma como podem pen-
sar e questionar a realidade vigente. Contribuindo para ampliar
a percepcao sobre si mesmo, o grupo acredita no seu potencial
de transformar sua relagdo com o mundo a partir do movimento
permanente de elaborar sua prépria narrativa, uma narrativa al-
ternativa ao sistema econémico e politico. Criticidade e criativi-
dade séo os vetores fundamentais deste grupo em permanente
processo de formacéo artistica e politica.
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No momento em que Programa Institucional de Bolsa a
Docéncia da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro

foi criado, seu objetivo era tratar dos Direitos Humanos do
ponto de vista tedrico e académico. Sabiamos que estavam
diante de uma tarefa muito dificil, pois precisavamos resgatar

a memoria social e politica da ditadura militar no Brasil. A
Comissao da verdade estava instalada em nossa universidade
para rever nossa triste histéria. No entanto, a violagédo dos
direitos humanos no Brasil ndo é um passado que passou, mas
parte constitutiva do dia a dia dos alunos da Universidade, que
convivem com a violéncia, inseguranca e a arbitrariedade da
policia militar. Neste ponto come¢amos a trabalhar com o teatro
comunitario, permitindo que as nossas histérias, as historias
andnimas, os relatos, as lembrancas e as imagens fotografias
e visuais mostrassem quem somos € 0 que queremos ser para
vivermos plenamente a nossa individualidade e cidadania. Em
muitos momentos nao foi possivel, de forma imediata, construir
uma narrativa nao oficial da histéria, isso porque foi preciso
reviver a experiéncia traumatica, primeiro, passando pelo corpo,
para que em seguida pudéssemos processar o acontecido. A
danca, o gesto, o contato fisico e visual foram os passos iniciais
deste trabalho. Reconheciamos pelos olhos de nossa alma o
trauma vivido. Trabalhamos com Shakespeare, com artistas
visuais, com nossas proprias imagens e com o relatério da
Comisséao da Verdade. Produzimos performances, espetaculos,
debates e oficinas dentro e fora da universidade. E hoje,
multiplicamos este trabalho nas escolas do Rio de Janeiro.

The moment Institutional Program to Teaching Fellowship at the
Federal Rural University of Rio de Janeiro was created, his goal
was to address the human rights of the theoretical and academic
point of view. We knew we were facing a very difficult task,
because we needed to rescue the memory and social policy

of the military dictatorship in Brazil. The Commission of Truth
was installed at our university to review our sad story. However,
the violation of human rights in Brazil is not a past now, but a
constitutive part of the daily life of students at the University,

who live with violence, insecurity and arbitrariness of the military



police. At this point we started working with community theater,
allowing our stories, anonymous stories, the stories, memories
and photographs and visual images showed who we are and
what we want to be fully live our individuality and citizenship.

In many instances it was not possible immediately, building

an unofficial telling of the story, because it had to relive the
traumatic experience, first, through the body, then we could
process what happened. The dance, gesture, physical and

eye contact were the initial steps of this work. We recognized
through the eyes of our soul the trauma experienced. We work
with Shakespeare, with visual artists, with our own pictures and
the Truth Commission report. We produce performances, shows,
meetings and workshops inside and outside the university. And
today, we multiply this work in the schools of Rio de Janeiro
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A abordagem ao teatro-comunidade por nds defendida assenta
num conjunto de principios que, a cada passo, norteiam a
intervencao e que sao de varias ordens:

Social: teatro-comunidade ao desenvolver actividades
geradoras de identidade tem a capacidade de transformar
agrupamentos humanos em comunidades;

Pedagdgica: o teatro-comunidade deve ser promotor da
expressao pessoal, da criatividade, da vivéncia criativa em
colectivo, contribuindo para a construgéo de individuos mais
felizes e de comunidades mais participadas.

Artistica: as vivéncias de processos criativos artisticos e a sua
partilha com a comunidade proporciona o desenvolvimento

da cultura artistica, é geradora de identidade e construtora de
cidadania (Bezelga, Cruz & Aguiar, 2015).

Da nossa experiéncia inferimos que o desejado efeito
“transformador” (Freire, 1980 e Nogueira, 2002) se potencia
quando a relagédo entre arte e comunidade assenta na

relagdo entre artistas e individuos, entre profissionais e ndo
profissionais, entre arte e cidade, tendo a vista a construgéo
de objectos artisticos partilhaveis. Sempre que a pratica
artistica € motor de transformacéao dos individuos verifica-se

o principio da cultura-activa (Cohen-Cruz, 2008). O teatro-
comunidade apresenta-se-nos também como um teatro que
nao esta centrado no artista, nem na obra pois tem o seu foco
nos participantes, no processo € nos impactos na comunidade.
Um teatro que, por um lado, quer apresentar um objecto
artistico mas que, tendo a sua acg¢ao centrada nos individuos
(como vista a sua emancipagao/empoderamento [Valente,
2009]) alberga em si, para além de objectivos artisticos e
estéticos, objectivos pedagodgicos e civicos. Toma assim a
forma de um teatro hifenado (Cohen-Cruz, 2008) resultante
desta articulagdo com outras dimensdes, como a sociopolitica,
educativa, cultural, terapeutica, civica, ambiental, entre outras.
Nesta pratica, o artista deve conhecer o territério em que
intervém de forma a estabelecer parcerias com as estruturas
da comunidade cuja actividade e/ou recursos apresentem
condigdes passiveis de contribuir para o desenvolvimento do
projecto.

A experiéncia que passarei a apresentar foi desenvolvida no
seio de uma companhia de teatro profissional (Pim Teatro) que
procurou, desde sempre, estabelecer relagcdes activas com a
comunidade onde se insere, verificando-se assim o principio
também defendido por Cohen-Cruz, do contexto comum.

Em 2011 foi desenvolvido um projecto de criagdo de performan-
ce multiartistica (teatro, musica, danca, canto, artes-plasticas)
“Anjos do Deserto”. Esta performance tomou como base as
Tradicionais Brincas de Evora, que pelas suas caracteristicas
se nos afiguraram como um bom ponto de partida para a para
a intervencao em teatro-comunidade. A Brinca permite envolver
diversas organiza¢cdes da comunidade, estabelecer parcerias
criativas multiculturais e multiartisticas que envolvam artistas
individuais ou colectivos. E uma performance de rua que nao
exige demasiados recursos materiais/técnicos. Possibilita o
envolvimento de um vasto nimero de participantes. Tem uma
montagem rapida e a sua existéncia e eficacia performativa
remontam a tempos imemoriais.

Para a realizacdo do projecto “Anjos do Deserto” estabelece-
se uma parceria com a Banda Txtapum (Casa das Artes —
Arraiolos) uma banda de percussao de rua multigeracional
dirigida por dois musicos profissionais e contou-se ainda com a
participa¢do de alunos do Mestrado em Artes Visuais da Escola
de Artes da Universidade de Evora. As dinamicas criativas em
teatro-comunidade que assentam no encontro entre artistas

e nao artistas e que vao para além da relagéo artista/publico
participam do principio da reciprocidade (Cohen-Cruz, 2008).
Um encontro criativo em que todos séo participantes activos

e do qual todos recolhem para si os “valores” resultantes de
uma experiéncia transformadora. Esta abordagem reflecte

a convicgao de que o encontro activo entre artistas e
comunidade, entre o “génio colectivo e o génio individual”, é
um processo dialdgico gerador de multiplas transformacgdes
efectuadas quer nos “actores” quer nos contextos em que
intervém (Freire, 1980). Se por um lado o teatro-comunidade
tem como foco o processo “o objectivo do trabalho nao é fazer
uma arte superior a qualquer custo mas dar aos participantes
uma experiéncia positiva fundamental” (Cohen-Cruz, 2008, p.
119) por outro lado o resultado ndo é de somenos importancia,
ja que é nele que se efectivam e consolidam um conjunto

de transformagdes ao nivel individual, grupal e comunitario
(Nogueira, 2002). Todos os que operam neste campo sabem
gue o espectaculo é a grande motivagdo para o envolvimento,
sendo também a actividade que opera as grandes
transformacdes individuais e colectivas. E a apresentacéo do
espectaculo que possibilita que o colectivo se afirme criador

e realizador do objecto artistico que comunica com o publico,
qgue tome consciéncia da sua identidade colectiva, porque



cada um é parte do n6s no momento em que se alcanga o fim
desejado. Este facto que confere ao espectaculo a “dimensao
de importancia”: para além de ser um objecto artistico no qual
o colectivo se revé, ele deve ser reconhecido e apreciado pelo
publico. Um espectaculo de teatro-comunidade que tem como
objectivo a intervencao na pdlis deve ultrapassar a “récita”, ele
deve confrontar-se com o publico comum e com “especialistas”
e ocupar com dignidade o(s) espaco(s) habitualmente
habitados pelas artes performativas.

Nesta perspectiva cabem, ao artista, um conjunto de compe-
téncias técnicas para desempenhar fungdes de “encenador”, de
mediador, de animador, de terapeuta, de professor; e compe-
téncias humanas para saber escutar, questionar, harmonizar,
acarinhar e acima de tudo “manter-se aberto para ver a beleza
do que as pessoas, sem treinamento nas artes, fazem e fazer
isso funcionar.” (Cohen-Cruz, 2008, p. 120) Na nossa pratica
optamos por designar o artista responsavel pelo projecto por o
coordenador: possibilita a organizagdo e conjugagédo dos vdrios
elementos; sendo comum encontrar outras designagées: o
mediador: promove a comunicagao entre os varios elementos;
o catalisador: desencadeia a ac¢do; o dinamizador: incute ener-
gia; o animador: dd vida; o que permite antever um conjunto de
competéncias humanas: estimulo, dinamismo, alma, empenho,
entusiasmo; a que somamos, da proposta de Jan Cohen Cruz
(2008), amor, respeito e curiosidade. Estas competéncias hu-
manas nao sao inatas, elas pressupdem uma intencionalidade,
um desejo de transformacéo pessoal e colectiva, resultantes de
uma escuta atenta dos feedbacks, bem como de uma perma-
nente reflexdo sobre a acgao (Schon, 1983).

Competéncias de comunicagdo: clareza na comunicagao; capa-
cidade de motivacéo e de escuta do colectivo.

Competéncias artisticas e pedagdgicas: Ter formacao e experi-
éncia em teatro: dramaturgia, montagem de espectaculos, im-
provisagao, jogo teatral. Ser capaz de organizar os elementos
do projecto: humanos, logisticos, de produgéo e técnicos (or-
ganizar com eficacia equipas numerosas, com disponibilidades
e horarios diversos). Saber articular as aspiragoes estéticas/
artisticas do grupo com as técnicas teatrais e desenvolver um
processo criativo que, envolvendo cada elemento e promoven-
do a actividade grupal, conduza a um resultado artistico capaz
de comunicar com o publico.

Competéncias humanas: compreender a dimensao
transformadora do teatro-comunidade; saber promover o
trabalho colaborativo entre profissionais e nao profissionais; ter

curiosidade, desejo de aprender e de experimentar; confiar e
inspirar confianga no trabalho e nas competéncias do grupo.
Referimo-nos a competéncias, pois, como propde Dymphna
Callery (2001): “theatre is about craft, celebration and play,
rooted in collaboration, and made by an ensemble dedicated
to discovering a colletive imagination”, o teatro-comunidade
assenta no fazer, no acto de tornar visivel e partilhavel um
desejo colectivo.

Numa pratica em que o processo criativo tem como caracteris-
ticas fundamentais o envolvimento e a promoc¢é&o do desenvol-
vimento de cada individuo e da comunidade/grupo, modelos de
criacdo centrados no colectivo sdo amplamente utilizados em
detrimento dos modelos de “montagem teatral” candnicos (um
texto e um conjunto de actores que da corpo ao projecto de
um encenador). Na nossa abordagem designamos o processo
criativo participatorio por criagcdo-colectiva, tambem designada
por devising. Da pesquisa realizada no campo, onde se conclui
nao haver um modelo para a criagao colectiva/devising, ressal-
tam no entanto um conjunto de condi¢des comuns: processo (0
caminho percorrido e a busca de meios para a partilha do ob-
jecto artistico), colaboragao (trabalhar com outros), multivisao
(integracéo de varios pontos de vista, convicgdes, experiéncias
de vida, bem como atitudes implicadas na transformacéo do
mundo), fluidez e intuigdo (estar atento e aberto as propostas
do material e dos elementos do grupo), criagdo de um objecto
artistico partilhdvel.

Nao obstante a ténica estar assente na identidade grupal,

o teatro-comunidade, reconhece, respeita e valoriza cada
individuo. A valorizagao do participante pela procura da sua
satisfacdo, da sua transformagao, conduz a necessidade da sua
plena intervengéo no processo criativo. A actividade enfocada
na expressao individual (Mottos, 2008) esta organizada em
dois momentos: o primeiro € dirigido ao “ser” — proporciona

a vivéncia de momentos de expressao livre, tomando como
base a espontaneidade, o aqui e agora. O segundo momento
esta enfocado na relagao do individuo com o exterior, na sua
necessidade de comunicar, na sua intencao de demonstrar, de
conseguir “um efeito”. Ambos sdo fundamentais no processo
de criacdo artistica, individual ou colectiva, contribuindo para a
constituicdo de uma bolsa de ideias e de recursos expressivos
que serao os elementos constituintes do objecto artistico

a produzir. O teatro de criagao/criagao colectiva/devising
distingue-se do teatro convencional pelo facto de ter como
ponto de partida um ndmero infinito de possibilidades: uma



ideia, uma imagem, um conceito, um objecto, um poema, uma
musica, uma pintura ou escultura, e pelo facto do produto final
ser algo desconhecido. Num universo tdo amplo, a primeira
accao neste campo é a de seleccionar — identificar — um

ponto de partida. O primeiro momento de trabalho do grupo —
preparagdo — também conhecido como “dinamica de grupo” é
crucial para desenvolvimento de qualquer processo grupal, com
reflexos na energia e na qualidade das relagdes interpessoais
mas também no resultado criativo do projecto, € o momento
dedicado a “perceber”. Esta construgao de “territérios comuns”
é frequentemente o ponto de partida para o processo criativo.
A partir do momento em que se encontram lancadas as bases
da comunicagao dentro do grupo é possivel encontrar o “ponto
de partida” (consensual) para o trabalho criativo e iniciar o
momento de incubacgao. Corresponde a 12 fase/12 momento do
nosso projecto, na dificuldade de encontrar um tema transversal
a diversidade dos participantes foi proposta a exploragao de um
tema primordial/universal “os 5 elementos: agua, ar, terra, fogo,
éter”. O 22 momento corresponde a iluminagéo no projecto,

0 grupo comega a articular os resultados obtidos na fase
exploratoria para encontrar a “ideia” que quer desenvolver no
espectaculo: um povo ndmada “os anjos do deserto”. Entramos
agora no momento da revisdo que corresponde a 22 fase

do nosso projecto — montagem do espectaculo. Transformar
actividades de exploracdo em cenas, propostas de movimento
em coreografias, encontrar / construir o ambiente sonoro,

a cenografia e os figurinos, com a participagéo criativa e
empenhada de todos os elementos.

Quaisquer que sejam as motivagdes ou os pontos de partida
identificados o grupo deve estar consciente de que um pro-
cesso de exploracao aberto e diverso sera conducente a um
resultado inesperado (Oddey, 1994). O processo de criagao de
algo novo é sempre acometido de medos e duvidas. Quer em
colectivos de profissionais, quer em colectivos mistos (profis-
sionais e amadores) a vivéncia de um processo de construcao
de algo novo, no momento em que se passa da ideia a realiza-
¢ao, vive estes momentos de caos e/ou de duvida que podem
condenar o processo. O coordenador do projecto tem aqui um
papel crucial, ele deve ter, antecipadamente, construido com

o colectivo uma relacéao de respeito e de amor, sustentaculos
da confianga que lhe sera necessaria no desenvolvimento do
processo criativo e na aproximacao do “dia da estreia”. O facto
de o objecto artistico final ser constituido pelos aportes de cada
elemento (realizados durante a fase de expressao pessoal e

comunicacao de ideias) permite gerar em cada participante
uma identificacdo, se ndo com o seu todo pelo menos com
uma ou mais partes deste objecto artistico. Esta identifica-

¢ao manifesta-se frequentemente numa apropriagéo do acto
artistico deixando antever um efeito emancipador/transformador
nos individuos (Callery, 2001; Nogueira, 2002). A participagéo
activa, entusiasmada e comprometida num processo que cada
individuo entende como seu, é garante de envolvimento e de
entrega ao projecto. Esta condi¢ao € um factor importante para
o projecto de teatro-comunidade que, frequentemente, aconte-
ce em condigcdes precarias: pouca disponibilidade dos partici-
pantes, parcos meios técnicos, entre outras dificuldades que
favorecem a desmobilizagao.

Procuramos compreender as Brincas nos elementos
essenciais que podem ser aplicados e replicados em
propostas performativas de teatro-comunidade, sem correr 0
risco de atentar contra a identidade e a verdade das Brincas
Tradicionais. Entender a sua estrutura formal (elementos da
teatralidade) e distinguir os elementos que sdo da natureza
do “teatro popular’ e os que sao da “teatralidade”, bem

como entender as suas funcionalidades e conhecer as suas
caracteristicas fundamentais (uma Brinca/nota final).

Bezelga (2012) na sua analise dos elementos da teatralidade
das Brincas Tradicionais identifica como elementos-chave: o
Espaco; o Tempo; os Performers — o mestre, o porta-bandeira
e o faz-tudo, o acordeonista, diversidade de personagens dos
fundamentos; o Corpo, o Movimento e a Gestualidade; Voz

— elocucéo e canto; Figurinos e Aderecos; Musica e Danca —
danca, contradanca e cortejo.

Teatro de rua: A rua é um lugar indspito para o teatro (Carreira,
2011). Partimos do pressuposto de que a forma-estrutura-
elementos das Brincas Tradicionais pode servir de base a



uma criacao de teatro-comunidade, oferecendo um conjunto
de recursos performativos que garantem a sua “eficacia”
performativa, enquanto espectaculo de rua. O teatro de rua
representa para os grupos de teatro-comunidade um forte
atractivo, ele permite intervir no espago publico e chegar

a um publico mais vasto. Enquanto espacgo desprotegido e
imprevisivel, a rua apresenta riscos para o teatro-comunidade,
podendo fazer ruir todo o trabalho de transformagé&o individual
e colectiva desenvolvido ao longo do processo. Na sua longa
histéria, as Brincas de Evora parecem ter superado estas
dificuldades pelo que a sua forma nos parecia garante da
eficacia da comunicacgéo artistica e consequentemente da
realizacdo do objectivo do grupo e, necessariamente, da
satisfacdo dos participantes. Na sua estrutura formal, a Brinca
inicia-se com um Cortejo, que se desloca pelas ruas, fazendo
desfilar detras do seu estandarte, a banda de musicos, seguida
de bailarinos e actores. O espectaculo inicia-se com a Danga,
no caso a “contradanca” uma forma de danca tradicional cujas
coreografias se desenvolvem no espac¢o em variadas formas:
fileiras opostas, quadrilhas, estrela, quadrado ou circulo.
Através da contradanca os performers vao transformando o
espaco da rua em espago cénico, levando o publico a adoptar
a forma circular que serve a apresentacao do espectaculo
(Bezelga, 2012). O Circulo € um espago democratico, um
espago onde ndo existem hierarquias, onde todos nos vemos
uns aos outros. Na pratica pedagdgica do teatro — Expresséao
Dramatica (Slade, 1954) o circulo é reconhecido como espaco
de jogo onde todos sdo actores e espectadores, um espaco
que favorece a construgao ritmica, o equilibrio, a escuta, a
partir do qual, ou no qual, se constrdi o grupo. Transformar o
“espaco de jogo” em “espaco teatral” transportando-o para a
rua, para o encontro com publico, oferece aos participantes
(ndo-actores) uma estrutura “segura”, (re)conhecida, solidaria,
dinamica e integradora. Na relagdo cena-publico um circulo,
criado pelos corpos dos performers que ndo estdo em jogo,
funciona como elemento de protec¢do dos performers,
garantindo a clara separacao de espacos. (Bezelga, 2012) O
centro do circulo é ocupado por um mastro (tradicionalmente
tera existido mas desapareceu das praticas actuais — onde

se desenvolveriam dancas como a do mastro com fitas) que
funciona como objecto cénico em altura (Coult & Kershaw,
1993). Contribui para identificar o lugar da acgcao performativa
no seio da mole de pessoas, opera como eixo no centro do

circulo-cena, oferece volume e forma em altura. O mastro

pode servir de suporte de panos, de estruturas cenograficas
podendo por exemplo transformar-se numa marioneta gigante
(Coult & Kershaw, 1993). Para além da importante fungéo visual
ou de apoio cenografico, na sua fungao eixo de cena o mastro
garante a permanéncia do circulo, uma necessidade eminente
guando estamos a trabalhar com grupos inexperientes, mais
vulneraveis a movimentagoes involuntarias geradas pela falta
de referéncias num espaco amplo e aberto. Estando criado o
espaco performativo (pelas contradangas que se concluem com
a formacéo do circulo — formado pelos corpos dos performers)
é possivel passar a acgao dramatica — o trabalho teatral
desenvolvido pelo grupo. Nas Brincas Tradicionais a accao
dramatica esta directamente ligada ao texto — fundamento
(com grande preponderancia sendo considerado por muitos

um elemento basilar e definidor desta forma teatral). Na

nossa abordagem privilegiamos a comunicacao e expressao
performativa através do corpo em detrimento do uso de

texto. No teatro de rua, em que as condi¢gbes externas séo
extremamente adversas, o uso de texto exige o dominio

de elementos da técnica vocal: projeccao e dicgao. A estas
dificuldades devemos ainda associar a escassez de ensaios e
a dificuldade recorrente na memorizagao de texto. O facto de se
deter, ou nao, um bom aparelho fonador e dominio de técnica
vocal ndo pode ser factor de inclusdo ou exclusdo num projecto
de teatro-comunidade. No entanto, quando a sua utilizacao

€ considerada necessaria, como no caso da apresentacdo

e despedida, realizadas pelo Mestre, consideramos a
utilizagdo de texto em verso, do falar cantado e/ou do canto,
tendo em conta que facilitam quer a projecgcéo vocal quer a
memorizag¢do. Nas Brincas Tradicionais o Mestre é a figura com
maior destaque, com fungcbes bem definidas de organizacéo
espacial, apresentacéo e condugao da acgcao/narrativa “sauda
a audiéncia, apresenta o enredo e orienta a coreografia”
(Bezelga, 2012). Ele é o “encenador em cena”, alguém que
marca o inicio e o final, que da indica¢des aos musicos, que
sinaliza aos actores as entradas e saidas, que sabe como e
por onde vamos, alguém que va a frente e que “nos apresente”
(Bezelga, 2012). Para além desta figura encontramos ainda

o faz-tudo, ele € um elemento de articulagcao e de regulagao.

O faz-tudo regula as relagdes entre o publico e a cena

(garante o silencio e a concentragao da plateia), é elemento

de ordem (maquinista, que coloca e retira aderecos de cena)



e de desordem, este faz-tudo esta intimamente relacionado
com a acgao cénica que desenvolve o palhaco. Esta goza

de plena liberdade introduzindo o elemento comico: ironiza

a accao dramatica e até mesmo o mestre (figura hieratica e
solene). Tanto o mestre como o faz-tudo desempenham um
conjunto de fungdes que, sdo de garante da eficacia numa
performance multiartistica de rua, devendo, num projecto de
teatro-comunidade ser tomadas pelos artistas, como garante da
execucao da proposta performativa, encontramo-nos perante
artista motor/actor-motor. Ao actor profissional em cena,

em projectos de teatro-comunidade chamamos actor-motor
(Valente, 2009). Conforme a designacéo indica, ele € uma peca
estruturante mas nao é o “actor principal”, muito pelo contrario,
reserva para si um lugar na retaguarda cuja funcao é certificar-
se de que “nada vai falhar”, suportar, incentivar, marcar o ritmo
ou a energia da cena, garantindo a todos uma experiéncia

de sucesso. A presencga do actor-motor em cena, lado-a-lado
com os actores nao-profissionais, contribui para o fluir do
espectaculo (garantindo o ritmo das cenas, as movimentagoes,
a fluéncia da acgéo cénica, etc.) conferindo aos participantes
uma seguranca e relaxamento que favorece a plena vivéncia
do momento. Foi utilizado no projecto Anjos do Deserto

como garante da superacéo das dificuldades impostas pela
dimens&o do grupo, pelo pouco tempo de trabalho, pela falta de
experiéncia performativa dos participantes e pela dispersao que
caracteriza a relagao do publico com um espectaculo de rua.
No teatro-comunidade o papel do artista vai para além do
“treino, encenacao, organizacao” do grupo para a construgdo de
um espectaculo, o artista esta no grupo de forma democratica
e igualitaria. Frequentemente com os mesmos direitos mas
com muito mais responsabilidades, devendo ser capaz de
desenvolver uma acgéo centrada nos individuos tendo em

vista a sua promog¢ao (emancipagao/empowerment) enquanto
constréi com estes objectos artisticos que porque sao resultado
de um processo de impressao, expressao e superacéo de

um colectivo, sao construtores de comunidades. Conforme
alerta Cohen-Cruz, o envolvimento profundo dos artistas nos
projectos de artes-comunidade nao esta isento de riscos.

“Os artistas devem reconhecer as suas proprias posicoes de
poder e estimar a necessidade de parcerias igualitarias e de
compartilhar tomadas de decisdes e de recursos” (Cohen-Cruz,
2008, pp. 110-111).

[Uma Brinca é uma performance multiartistica que integra
elementos do teatro, musica, dancga, canto e artes-plasticas.
Um espectaculo de Teatro de Rua concebido para ser
apresentado em pracas e largos, a Brinca é constituida

por actores (bailarinos) e musicos. Liderada pelo Mestre e
Porta-estandarte, acompanhada pela Banda de Musicos
(instrumentos melddicos e ritmicos) desloca-se em cortejo até
ao lugar onde esta prevista a apresentagéao do Fundamento
(a acgao dramatica). A ac¢ao decorre num espacgo Espago
(circular) constituido pelos corpos dos performers (actores,
bailarinos e musicos) que estabelecem a separagéo entre

0 espacgo cénico e o espaco reservado ao espectador.

Em formas anteriores o circulo era constituido em redor

de um Mastro, objecto comum nas festividades e dancas
populares da tradicdo europeia. Encontramo-nos perante uma
performance ritualizada que encontra na figura do Mestre — o
responsavel por todo o acto performativo: a preparagao do
espaco (estando previsto no Fundamento um momento em
gue o mestre se dirige a autoridade do lugar solicitando a sua
permissao), o desenvolvimento da acg¢éo da Brinca, a relagédo/
comunicacao entre os performers (musicos e actores) e entre
performers e publico, a boa execugao do Fundamento e a

sua conclusao — o condutor do ritual. Ele préprio uma figura
complexa, com gestualidade (cédigo de gestos associados

ao discurso verbal) e aderecos de poder (bastao e apito) que
Ihe conferem autoridade. O Porta-Estandarte transporta o
estandarte — elemento decorativo em altura que identifica o
grupo performatico (tradicionalmente denominado “a Brinca”)
durante o cortejo e contradancas, cuidando-o durante a acg¢éo
dramatica. A contradanga (forma popular de danca) é realizada
a chegada ao lugar onde se apresentara o Fundamento
marcando o final do cortejo e o inicio da acgao dramatica, pode
ser desenvolvida por actores e por bailarinos, termina com a
construcao do circulo que separa a cena dos espectadores. O
Fundamento é a acgdo dramatica, uma narrativa cuja acgao
se desenvolve com recurso a alguns aderecos, a figurinos que
indicam personagens e objectos cenograficos muito simples.
Tradicionalmente o Fundamento da Brinca é um texto escrito
em verso — décimas — constituido pelo texto do Mestre, as falas
dos actores, a cangdo e as décimas dos Faz-tudo. Os faz-tudo
s&o, conforme o seu nome indica, um elemento performativo
de multiplas fung¢des, que funciona adjuvantes do Mestre na



dindmica da acgao, estabelecem relagdes com os espectadores
ajudando-os a manter o foco na cena através da comicidade,
transportam aderecos e objectos cenograficos, um conjunto de
funcdes as quais se associa a fungado de ruptura da ordem e o
coémico jocoso sempre presente nas manifestacoes teatrais e
para-teatrais carnavalescas. Tradicionalmente a Brinca monta-
se entre o Ano Novo e o Carnaval em grande secretismo, sai a
rua nos dias de Carnaval percorrendo Pragas e Bairros levando
consigo um ambiente de festa e de ruptura com a normalidade.]
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Com esta comunicagao, pretende-se dar a conhecer a Olho.

te — Associacdo Artistica de Solidariedade Social (O.A.A.S.S.),
uma associagcao com intervengdo no ambito do Teatro e
Comunidade, que teve o seu inicio como projeto no final de
2013, no Bairro da Nazaré, cidade do Funchal.

Partindo da semelhancga existente entre a organizacédo de

um determinado conjunto habitacional, no centro do espaco

da agéo, com o globo ocular humano, surge a imagem e
designacéao do Projecto Olho.te.

A missao da Olho.te, em relagédo aos atores sociais, é torna-los
ativos, protagonistas de ac&o, em vez de simples espetadores,
ou seja, implica-los na acao e torna-los, simultaneamente,
emissores de boas praticas de cidadania. Procura-se, na senda
de Augusto Boal, através do teatro, consciencializar os atores
e espetadores para uma participacéo ativa na sociedade,
modificando-a para obter o melhor para todos.

O modelo de acgao da Olho.te é inovador e € ja uma referéncia
naquele bairro da Regido Auténoma da Madeira, e traduz-se na
conjugacao das praticas teatrais com o apoio social e animagéo
sociocultural.

A arte permite, através da estimulag@o constante dos
individuos que a praticam, criar seres reflexivos, capazes de
questionar o seu mundo e de agir sobre o0 mesmo. Afastando-
se da passividade enquanto cidadaos, os atores contribuem
para transformagdes significativas da sua comunidade, através
do contato com as artes.

Nao é intuito da Associagao formar atores ou criar novos
grupos de teatro, mas promover a cidadania ativa. Boal reforca
essa ideia quando afirma que “cidadao ndo é aquele que vive
em sociedade, mas aquele que a transforma” (2005).
Pretende-se, com este projeto, unir as microcomunidades
existentes no bairro, assim como aproximar e interagir com as
comunidades exteriores ao bairro. Em relacéo a este ponto,
Kershaw (1992) distingue dois tipos de Comunidades

A Comunidade Local criada por uma rede de relaciona-
mentos formados por interagbes face a face, numa area deli-
mitada geograficamente e a comunidade de interesse formada
por uma rede de associa¢des que sdo predominantemente
caraterizadas pelo seu comprometimento em relacdo a um
interesse comum.

No ponto de partida deste projeto, a rede social
Facebook®®, a comunidade virtual, teve, por um lado, uma
importancia primordial no sentido de dar a conhecer o projeto,
nomeadamente no proprio bairro e no mundo. Por outro
lado, foi fundamental para conhecer expetativas e recolher
sugestdes sobre o que deveria ser implementado no espaco
de intervencao, em beneficio de todos os seus moradores e
visitantes. Aquela pagina é continuamente atualizada como
espaco de divulgacao e tem despertado o interesse de novos
membros, totalizando cerca de 4000 seguidores.

% Ver pagina no facebook: https://www.facebook.com/

projetoolho.te?ref=hl

O bairro da Nazaré é um conjunto habitacional cuja construgao
decorreu entre os inicios da década de 80 do século passado e
o ano de 2001. Este ajuntamento é constituido por 1500 habita-
¢bes. Segundo os Censos de 2011, e de acordo com a Diregao
Regional de Estatistica da Madeira, neste bairro vivem 4473
pessoas — 53% do sexo feminino e 47% do masculino —, na sua
maioria em idade adulta (59%), e com uma percentagem de
10% para criangas, entre 0s 5 e os 13 anos, 17% para adoles-
centes e jovens e 10% correspondente a idosos.

Do total de habitantes, 917 encontra-se a frequentar uma ins-
tituicdo de ensino, que varia entre o 1° Ciclo do Ensino Basico
(23%) e o Curso Universitario (15%). No que respeita aos que
ja nao se encontram a estudar, 7% dos moradores sao iletrados
e a maior parte dos habitantes ficou-se pelo 12 ou 22 Ciclos

do Ensino Basico — 33% e 22% respetivamente. Apenas 5%
pOSSsui curso superior.

No respeitante a empregabilidade, 38% encontra-se
empregado, 36% n&o possui atividade, restando as categorias
de desempregado e de pensionista ou reformado com 13% em
cada uma.

O bairro, organizado como um poligono irregular, € composto
por uma multiplicidade de prédios de habitacao, fracionados em
apartamentos de tipologia variada. A contrapor a essa paisa-
gem urbana, encontramos diversos espacos verdes, tais como
pequenos parques infantis e diversas arvores nas bermas dos
corredores pedonais.



Tanto os espacos de habitacdo como aqueles que servem a
comunidade, encontram-se degradados, vitimas do tempo e
também pela falta de reparagao por parte da entidade respon-
savel, revelando ainda alguma falta de zelo e manutengéo por
parte dos seus habitantes.

Se grande parte dos moradores, nomeadamente,
desempregados e inativos — jovens, mulheres domésticas,
reformados — entidades, empresas e voluntarios se unirem em
prol de um bairro “vivo”, podem surgir os lagos de cooperacdo
e colaboracao. No entanto, os cenarios tragados pela habitacdo
social tém-se distanciado desta necessidade, demonstrando
uma incapacidade sistematica para envolver os atores,
subestimando a importancia das comunidades e apostando
claramente numa estratégia individualizada de “atribuicdo de
fogos” (Augusto, 2000).

Ja Guerra (1994), reforca a ideia de que o desafio que se
coloca € intervir no n6 estruturador (sendo portanto necessario
identifica-lo) que une os problemas acumulados, reforcados por
uma gestéo individualista.

O bairro da Nazaré é afetado por uma diversidade de
problemas no seu conjunto, como a deficiente manutencao,

a degradacéo dos espacos, a vida associativa conflitual, o
desemprego, a emigracédo, a deficiente formacéo profissional, a
exclusao e o estigma social.

Verifica-se também a solidao, a excluséo e a segregacao dos
idosos ativos que bloqueiam as relagdes entre geragcdes. O
alcoolismo, o abandono escolar e as drogas sdo muitas das

vezes consequéncia e igualmente problemas que se avolumam.

Cada problema parece insoluvel, se tomado separadamente,
mas, coletivamente, talvez seja possivel “juntar” os “nds e os
lagcos” numa intervencao positiva (ibidem).

Neste bairro, é notdria a falta de identidade coletiva e

os obstaculos nas relagdes de sociabilidade. Para além

de espacos fechados e degradados, encontram-se
estabelecimentos de restauracdo que vendem &lcool e que
constituem lugares onde os moradores socializam.

A Investimentos Habitacionais da Madeira (IHM) previu uma

vai ser implementado no bairro, local onde residem, por isso,
nao se sentem inseridos numa dindmica coletiva. E é neces-
sario que qualquer projeto de intervencao nesta area tenha no
centro das atencdes a populacao para o qual é destinado.

E, neste sentido, o Projecto Olho.te vem ao encontro dessa rea-
bilitagéo, ndo modificando as infraestruturas, mas promovendo
o desenvolvimento pessoal e sociocultural dos individuos,
mediando a relagéo entre e colaborando com os moradores, a
administracdo local e central, parceiros sociais com recursos,
entre outros.

Como primeira atividade e apresentacao deste projeto, foi fator
fundamental para a abordagem e aproximac¢ao da comunidade
local o convite individualizado (de porta em porta), de modo

a mobilizar os moradores. Este evento inseriu-se na busca do
sentido de pertencga, da identidade individual e local (bairro)

e na aproximacao de vizinhos. Estes sdo os protagonistas da
acao. Realizou-se um convivio comunitario, uma festa, um
almoco partilhado, tendo como aliado o teatro, como pratica de
intervencao, como arte que encontra individuos, que estimulou,
motivou e mobilizou uma comunidade passiva, inativa e
segregada, num espirito de cooperagéo e colaboragao.

Bosco afirma que

0 teatro social baseia-se na realizagdo de
projectos que tém como protagonistas
as comunidades: o projecto apresenta-

se geralmente gerido por uma equipa
pluridisciplinar com competéncias

reabilitacdo dos espacgos, através do “Projeto Integrado de
Regeneragéo do Bairro da Nazaré”, com a redefinicao de areas
de lazer e equipamentos sociais, de forma a dotar o bairro de
melhores condi¢cdes de vida e torna-lo num centro atrativo para
gomermantes chals e ou:cras empresas. Er?cgntra-se como fator no ambito psicossocial e teatral e
Ilrpltante des’ga intervencéo o IaCt(? de a opiniao d_os moradores tem frequentemente uma articulagdo
n&o ser considerada. Estes ndo tém total conhecimento do que complexa de acgdes (2012, p. 21)



Bosco acrescenta ainda que

Estas acgoes (...) sao ja accoes de
representacdo: cada fase do projecto esta
permeada de universo simbdlico que o
caracteriza. 0 modo como as pessoas sao
convidadas a participar, a dramaturgia
dos momentos festivos e as formas

de comunicagao sdo cuidadosamente
estudadas tanto a partir do ponto de vista
artistico como social (2012, p.21).

E uma linguagem universal, um meio de
unido universal. Nas dangas do povo, por
toda a parte, o primeiro gesto é dar-se as

maos. A danga é um meio de comunicagao
social, politico, religioso (...) o pablico

participa dessa magia, dessa empatia: 0
coragdo salta, a alma se expande, 0 corpo

deseja dilatar-se (...) ndo se trata mais
de transmitir uma mensagem codificada,
hipersimbdlica, mas sim um impulso
interior (1996, pp. 27-30.

Face uma comunidade passiva ou inativa, desprovida de ani-
macao, lazer e com défice cultural, foi necessario tracar objeti-
vos concretos ligados a animagéo sociocultural, antes de qual-
quer apresentacao teatral ou convite para fazer teatro ou outra
expressao artistica. Tudo comeca a partir do corpo. O corpo é
volume que ocupa espago, que se move, anda e danca. E voca-
bulo e instrumento de trabalho do ator, do bailarino, de todos. A
danca é a linguagem que aproxima e mobiliza pessoas, capaz
de incluir até os mais inibidos dos seres humanos. Com a intro-
ducéo de aulas de zumba e body combat, quisemos animar um
bairro aos fins-de-semana, durante trés meses, promovendo a
salde e o bem-estar, utilizando o corpo. O objetivo foi cumpri-
do, e esta iniciativa congregou cerca de 4000 pessoas de todas
as idades, do bairro e vindas do exterior. Sobretudo, possibilitou
que os individuos fossem os protagonistas destas atividades as
quais ndo tinham acesso, pois eram normalmente destinadas a
grupos com poder de compra que eles ndo tinham, ou porque
desconheciam os cédigos das modalidades praticadas.

As aulas de zumba e body combat juntaram, assim, a comuni-
dade local (protagonista e espetador que pretende mudar/me-
lhorar a forma como se autopercecionam, enquanto individuo e
grupo) e a comunidade externa (que participa, observa e olha a
comunidade local nesse conglomerado populacional).
Observou-se que a danga tem o poder unificador, e que, quan-
do sdo oferecidas as oportunidades, as pessoas mobilizam-se,
pois a danca néo é elitista. Béjart afirma que a danga

Na continuidade destas aulas, promoveu-se ainda um cortejo
fitness, que teve como palco, as ruas principais do bairro. O pu-
blico assistiu comodamente das janelas das suas residéncias,
e teve a oportunidade de se juntar aos folides, protagonistas
deste evento dindmico. O cortejo mobilizou a multidao, pro-
porcionando o encontro entre os que fazem (atores) e os que
assistem (publico).

Uma vez criada a motivacao para a agao através das atividades
anteriores, passaram a existir condi¢oes para transformar o
meio envolvente.

Neste sentido, identificou-se um problema dos moradores do
bairro (excesso de lixo nos espagos comuns) e propds-se uma
solugdo. Organizaram-se grupos de trabalho, envolvendo os
moradores, a policia de proximidade, os elementos da asso-
ciacdo e outros interessados da comunidade exterior, como
escolas, e temos vindo a proceder a limpeza do bairro.

Assim, os moradores deixam de ser espetadores passivos para
passarem a ser protagonistas da agao, devolvendo a comunida-
de o orgulho pelo espago que partilham e onde socializam.



A grande recetividade por parte da populagéo local e exterior
ao bairro incentiva o Projecto Olho.te a assumir a personalidade
juridica de Associagao.

A necessidade de apoios financeiros por parte de entidades
publicas e privadas, candidaturas municipais, candidaturas

a concursos nacionais e a projetos europeus conduziu a
elaboracéo de estatutos e a todo um processo que culminou,
em agosto de 2014, com a fundagéo da O.A.A.S.S. — Olho.te
Associacao Artistica de Solidariedade Social.

A limpeza do bairro continua a existir apds a constituicdo da
Associacao e tem contribuido para sensibilizar e implicar outros
habitantes, promovendo a mudanga da imagem externa (algo
estigmatizada) que o bairro possui.

Esta perspetiva é sublinhada por Pinto (1994), quando refere
que “a negativizagcdo das identidades relativamente ao bairro

e o sentimento de exclusdo convertem-se em caracteristicas
centrais deste processo de estigmatizacao”.

Com a Olho.te, os moradores e a comunidade exterior vao
quebrando o preconceito existente para com o bairro e com as
suas gentes.

Dar voz a populacgéo residente neste bairro foi o ponto de
partida na conce¢é@o do mini documentario: “Fala Burka Fala”
realizado e produzido com o apoio da empresa Eduardo Costa
Producgdes. O vocabulo “burka” causou alguma polémica e se,
por um lado, despertou o interesse de uns, por outro, abalou o
sistema instituido.

A intencéo deste trabalho n&o foi denegrir o bairro nem as suas
gentes, mas sensibilizar os responsaveis, desde moradores,
entidades que gerem o bairro e outras entidades publicas como
a Camara Municipal do Funchal, Junta de Freguesia de Sao
Martinho, Casa do Povo de Sao Martinho a outras associagdes
ali residentes, para uma intervencdo em conjunto naquele palco
insalubre, desidentificado.

Por detras de uma caixa de papelao, alguns moradores
expressaram os problemas do bairro e possiveis solugoes

para os mesmos. Nao querendo se esconder, as vozes surgem
como descompressao, emancipacao, denuncia e implicacao
na constru¢do de uma identidade local. Afinal, “as pessoas ndo
sdo coisas que se ponham em gavetas” (Guerra, 1994).

Tal como a burka esconde a face da mulher, ocultando a sua
identidade, os fogos também sao entregues de uma forma
despersonalizada, ndo acompanhada, onde as pessoas vivem,
longe dos centros de decisdo e sem direito de intervencgéo.
Assim como a mulher turca, os moradores séo, deste modo,
duplamente excluidos. No fundo “os processos técnico-
administrativos, profundamente burocratizados e tecnocraticos,
desfasados das realidades e dissociados das popula¢des (ndo)
envolvidas” (Ferreira, 1994) traduzem o tradicional fechamento
da administracédo publica sobre si mesma e consequentemente
sobre as pessoas.

O tema violéncia doméstica foi escolhido por ser uma
problematica transversal ao bairro, a freguesia, a cidade e ao
mundo. Este trabalho performativo teve como base as técnicas
do teatro do oprimido, professadas por Augusto Boal, diferentes
da perspetiva do teatro tradicional (aristotélica). Neste trabalho
performativo, o publico é convidado a tomar parte do problema
que levamos a cena e tentar soluciona-lo, sem que hajam
quaisquer julgamentos de valores éticos e/ou morais.

Em 2015, o ritual grego, génese do teatro e do Carnaval, foi

0 mote que promoveu o bairro, com a participa¢do no cortejo
tradicional de Carnaval “O Trapalhao”, realizado no centro

da cidade do Funchal. A participa¢do neste evento permitiu
que os moradores saissem da sua zona de conforto e,
simultaneamente, fossem integrados numa atividade cultural
com grande tradicdo e que reune participantes de toda a

ilha. Os participantes foram maioritariamente moradores do
bairro, dando a populacao exterior ao bairro a oportunidade de
colaborarem e interagirem com a comunidade local.



Este processo, premissa do Teatro e Comunidade, foi relevante
a nivel do processo de criagao, como descreve Erven, “histdrias
(...) que séao trabalhadas no inicio do [projecto] com as
improvisacdes e vao ganhando forma teatral colectiva. Todos
0s materiais, aderegos, textos, elementos de festa (...) nascem
daquela comunidade que tenta se expressar” (2001, p. 2).

A atividade foi repetida no bairro, dando oportunidade aos
moradores que se veem impedidos de se deslocarem aos
grandes centros de assistirem ao espetaculo, feito com a
comunidade para a comunidade.

As atividades desenvolvidas pela Associagdo tém merecido
grande aceitagédo por parte da sociedade em geral, tendo
aquela sido convidada para a¢ées de diferente indole, como,
divulgacao dos projetos e formacao de publicos, contribuindo
para um desenvolvimento critico de moradores, bem como a
criacdo de comunidades de interesse.

De salientar que esta Associagdo assinou um protocolo com
a Camara Municipal do Funchal e tem trabalhado em parceria
com varias entidades, nomeadamente, Junta de Freguesia
de Sao Martinho, Casa do Povo de Sao Martinho, Centro
Comunitario de Sao Martinho, Centro Comunitario da Varzea,
Pardquia da Nazaré, PSP (Policia de Proximidade) e outras
associacoes e entidades privadas (empresas).

O bairro da Nazaré, durante muitos anos, sofreu o estigma
de ser um bairro social onde predominavam a desordem,
problemas relacionados com a droga, vandalismo, violéncia
doméstica, inseguranca, entre outros. O papel da Olho.te,
segundo moradores e ndo moradores do bairro, tem sido
determinante para uma revitalizagéo da vivéncia comunitaria
e outra postura por parte da comunidade e sociedade em
geral. E o que afirma Ferreira (1994) quando se refere a esta
questdo: “A participacéo e implicacdo das popula¢des em todo
0 processo é condicao fundamental de sucesso”.

Tendo consciéncia de que muito ja foi realizado, apesar da
curta existéncia desta Associacgao, a falta de um espaco
adequado como sede dificulta a atividade artistica, o trabalho de
laboratdrio, as aprendizagens formais, a exposicao dos atores
sociais, e a realizagdo de atividades diversas com todos os
grupos heterogéneos que compdem o bairro.

Os projetos da Olho.te sao inovadores, pois sdao dindmicos

e mobilizadores de massas. Através das artes e animacgao
sociocultural, apelam ao associativismo, a implicacao,
colaboracéo, insercéo e voluntariado.

Outros projetos existem na Regido Autdénoma da Madeira,

em varios dmbitos, concretamente social, artistico e de
solidariedade, que trabalham com publicos bem definidos — ou
criangas ou jovens ou idosos ou familias. A grande novidade
desta Associacao consiste, exatamente, no romper de barreiras
ao nivel do publico-alvo, criando e consolidando no terreno

das suas atividades a palavra Comunidade. Ou seja, a Olho.

te tem um publico-alvo que se identifica por Comunidade,
porque todos s&do convidados a integrar as suas atividades,
independentemente da sua faixa etaria, condigao profissional,
social ou étnica. Esta visao, associada a intervengao que é
preconizada nas suas iniciativas, de varia ordem, sejam as
performances artisticas ou de solidariedade social, € alvo de
elogios e adesao por parte das comunidades ja referidas e da
comunidade virtual.

No entanto, exatamente devido a esta nova faceta, existem resis-
téncias por parte de algumas entidades, pois o sentido de cida-
dania ndo tem sido desenvolvido de forma integral e integrada.
O receio da mudanca e transformacgao existe devido a um
sistema politico e cultural que n&o é facilitador, de todo, de uma
abertura ao chamado Teatro e Comunidade. As questdes que
nos colocam s&o designadamente: Teatro? Teatro para quem?
Com que objetivo? O facto de o publico-alvo ser constituido por
cerca de 5000 pessoas € motivo de questdes incisivas.

As iniciativas de mobilizagdo da populagcdo sdo sempre setoriais.
Congregar uma comunidade é também um desafio porque,
neste caso, é dar voz aos moradores deste bairro que tém
estado fora dos centros de deciséo.



E necessdrio abracar novos desafios. Congregar os

moradores, utilizar as suas competéncias em interagdo com

as suas necessidades, dando lugar a empregabilidade, ao https://www.facebook.com/projetoolho.te?ref=hl
empreendedorismo e a autovalorizagéo.

No futuro, pretende-se alargar estas dindmicas a outros bairros

da Regiao Auténoma da Madeira.

A Associag¢édo Olho.te é uma Associagao Artistica de
Solidariedade Social, sediada no Bairro da Nazaré, Funchal,
Madeira, Portugal. A nossa miss&o, enquanto associacgao,

é promover a inclusao social, principalmente através das
praticas teatrais, artisticas, ludico-pedagdgicas e solidarias.
Pretende-se valorizar e habilitar os moradores como atores
sociais, de modo a fomentar o seu espirito empreendedor e
facilitar a sua socializagéo, tendo como fim ultimo uma melhor
qualidade de vida e o exercicio pleno da cidadania num dos
mais caracteristicos bairros sociais da Madeira, tal como
preveem as praticas associadas ao “teatro e comunidade”. Os
grupos de trabalho intergeracionais, por meio de trabalhos
em laboratério e através das praticas atras referidas, poderao
sensibilizar e mobilizar outros moradores, seus vizinhos, de
modo a contribuir para uma mudanca da imagem externa
(algo estigmatizada) que o Bairro da Nazaré possui. Dessa
forma, com a Olho.te, os “bairristas” e a comunidade exterior
vao quebrando o preconceito existente para com o bairro e
as suas gentes. Nao é nosso objetivo formar grupos de teatro
ou artistas, mas potenciar as suas competéncias. Enquanto
projeto, foi necessario mapear, ndo sé o bairro, mas também
as pessoas, para uma melhor identificagdo dos problemas e
necessidades da comunidade local. Através das expressoes
artisticas (pintura, musica, danca, teatro, escultura, fotografia,

Quem pode participar no teatro comunitario? Todos! E este o
sentido chave desta jovem Associacgao, unica do género na
Madeira e que deseja continuar a pautar-se pelos valores da
incluséo, da valorizacao individual e coletiva, da formacgéo e da
solidariedade.

Através das expressoes artisticas (pintura, musica, danca,
teatro, escultura, fotografia, video) e da animacgéo sociocultural
(desporto, fitness, almogos comunitérios, limpeza do

bairro, visitas de estudo, entre outras), os moradores tém a
oportunidade de pensar, equacionar possiveis solugdes e
contribuir para uma agéo no terreno e fora dele.

E essencial que todos os atores sociais sejam capazes de

se relacionar com todos os que intervém numa mesma area,
promovendo as parcerias e sabendo gerir os conflitos, porque
“nao podemos continuar a trabalhar e a investir para criar
problemas, em vez de os solucionar’ (Ferreira, 1994).

Augusto, N. (2000, 17-19 abril). Habitagéo social: Da Ferreira, A. (1994). Habitagdo social: Licbes e video) e da animacao sociocultural (desporto, fitness, almogos
intencéo da insercdo a ampliagdo da exclusao. IV prevencoes para o PER. Sociedade e Territdrio, 20, comunitarios, limpeza do bairro, visitas de estudo), os
Congresso Portugués de Sociologia, Coimbra. pp. 54-62. ’ ’ ;

moradores tém a oportunidade de pensar, equacionar possiveis

Béjart, M. (1996). Uma viagem iniciatéria. O Correio da  Guerra, I. (1994). As pessoas n@o s&o coisas que se solucdes e contribuir para uma ac&o no terreno e fora dele.

Unesco, 24(3), pp. 27-30. ponham em gavetas. Sociedade e Territério, 20, p.
Boal, A. (2005). Teatro do oprimido e outras poéticas 11-13.

politicas. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira. Kershaw, B. (1992). The politics of performance:
Radical theatre as social intervention. London and

Bosco, A. (2012). Teatro social e comunidade. In Vieites New York: Routledge.

Pef?ilfaog;] M. L?FIDGS (Coords.), Teatro e intervencao _ o _ The Olho.te organization is an artistic welfare agency for social
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' ' ' to promote social inclusion, mainly through theatrical, artistic,
playful-pedagogical and solidarity activities. We strive to valorize

and prepare the people living in this neighborhood to become



social mediators in order to stimulate their entrepreneurial
spirit and to promote inter-companionship, offering them,

as our ultimate goal, a better quality of life, and the capacity
towards maximizing citizenship, as they live in one of the most
characteristic, based on welfare, neighborhood of Madeira,
and as foreseen in the actions associated to “theatre and
community”. Workshops comprising all age groups, may call
the attention of others living in this neighborhood and mobilize
them in order to contribute in changing the image of the Bairro
da Nazaré (somewhat stigmatized), sent to the outer world. As
such, with the Olho.te, those from this neighborhood, together
with the outsiders, will break the existing barrier of opinions
which exists concerning the neighborhood and its people. It is
not our purpose to create theatrical groups, nor artists, but we
do want to explore their capacities. Being a project, we needed
to trace, not only the neighborhood, but also those living in it, so
that we could identify the problems and the necessities of this
local community. Through artistic expressions (painting, music,
dance, theatre, sculpture, photography, video) and through
social-cultural activities (sports, fitness, lunches, cleaning-

up, educational visits, among others), the inhabitants of the
neighborhood get a chance to think, consider possible solutions
and contribute to go into action in and out of their own terrain.

Presidente da Associagao Olho.te, Mestre em Teatro — Teatro e
Comunidade pela Escola Superior de Teatro e Cinema (2013),
Lisboa, e ator.

Conceito
Itinerante:
Sinergias
Expositivas

Marzia Bruno
Faculdade de Letras
Universidade do Porto, Portugal



As exposicgoes itinerantes sdo parte integrante das atragdes
oferecidas pela maioria dos museus, numa abordagem ora
sistematica, ora oportunistica, ora uma mistura das duas.

Esta tipologia € um veiculo importante para a visibilidade e
acesso a colegdes que, de outra forma, estariam confinadas
a0 espaco museologico e ao das suas colegdes. Neste
contexto e perante a necessidade, premente, de entender-se
a dindmica de internacionalizagdo da arte contemporanea

e os diferentes aspetos relevantes da estratégia expositiva,
levando a cabo estudos as suas restricbes, mecanismos e
processos de implementacdo. E neste ambito que nasce o
“Conceito Itinerante” enquanto projeto de investigagéo curatorial
cuja questao de fundo é a busca de possiveis linguagens
inovadoras e o aprofundamento conceptual das exposi¢cdes
itinerantes. Antes de tudo, implementa um quadro eficiente,
sustentavel e financeiramente acessivel através de um modelo
inovador e diferenciado. A via da consecucao destes objetivos
€ uma mudanca de configuragdes e a implementacao de trés
exposicoes itinerantes, com a peculiaridade desta itinerancia
descartar a deslocacéo fisica das obras e transpor um conceito.
Por outro lado, as exposi¢des desenvolvidas no contexto

do “Conceito ltinerante® tém uma trave-mestra suportada

no estudo das ressonéncias e confluéncias a volta das
questdes levantadas pela “Identidade”. Nesse sentido, estuda-
se a preponderancia do intercambio artistico através da
internacionalizagdo da arte contemporanea de cariz luséfona,
reavivando a memodria historica de lugares distintos, a
identidade da lingua portuguesa metamorfoseada em diversos
lugares e culturas, e as percecgdes espaciais € histéricas dos
artistas. Acresce que este conceito emprega uma plataforma
digital, usada como um procedimento estratégico para a
documentacao, apoio a divulgacao e apresentacao de artistas
e suas obras, preservacao da memoria das obras de arte,
divulgacéo de informacdes, criacdo de conexdes e promog¢ao
das iniciativas empreendidas dentro do seu quadro, para todas
as partes interessadas e qualificadas.

Do ponto de vista pratico, este projeto de pesquisa fomenta
simbioses através de estudos expograficos, implementa um
processo de estudo longitudinal que rastreie a experiéncia
artistica, percecoes, impacto e ecos das exposicoes, e leva

a cabo atividades educativas e outros eventos de interesse

— oficinas, palestras, conferéncias etc. — em paralelo com

as suas exposicoes. Certamente, a montagem de uma
exposicao, além de proporcionar trés desafios — artistico,

cultural e social — pode analisar essencialmente um conjunto de
relacGes: as obras relacionam-se umas com as outras criando
vinculos com o espacgo expositivo; transformam a percegao

do espaco envolvente; adaptam-se e integram-se com o
espaco envolvente; fazem com que a forma e os materiais dos
elementos expostos questionem o lugar. Estas relacbes e a
linguagem expografica estabelecem um generoso leque de
géneros expositivos a disposicao da curadoria.

Dessa forma, as trés etapas deste projeto
passam por seis fases:

Desenvolvimento do conceito;
Desenvolvimento expogréfico;
Elaboragao técnica;
Montagem;

Atividades pds-abertura;
Desmontagem.

Dentro das premissas, dois locais foram ja intervencionados

e analisados — um local comercial levado a cabo na cidade

de Aveiro (Portugal) em 2013 e outro de cariz patrimonial
realizada em 2014 na Cidade Velha (Cabo Verde), a primeira
cidade colonial europeia nos trépicos e incluida na lista do
Patriménio Mundial da UNESCO. A intervencao expografica
da exposicao “ldentidades: Circunstancias Transversais”, com
vernissage no dia 29 de julho de 2013 no Centro Cultural e
de Congressos de Aveiro, explorou a relagéao entre o lugar de
criacdo da arte e o0 espacgo onde ela fica exposta. Este edificio
esta profundamente ligado a cidade e € emblematico da
arquitetura industrial e da industria da ceramica da regidao. No
que tange ao circuito expositivo, foi pensado para convidar o
visitante a tomar parte de um itinerario onde as relagdes entre
as obras foram coordenadas através de multiplas linguagens,
iniciadoras da construcéao criativa de possiveis significados,
atendendo a critérios de uma observagéao cémoda, uma
iluminacao adequada as suas caracteristicas e atendendo

as idiossincrasias da infraestrutura, que determinaram a
localizacao das pecas e criaram desafios estético-visuais.

As “Combinacbes Genéticas Raras /<1,63/<1,73” de Patricia
Guerra, cujo objetivo era testar o patrao de altura médio do
homem e da mulher portugueses, propiciou a interpretacéo da
sua “Identidade” no interior de um elevador, proporcionando a
experiéncia com uma instalagéo sonora.

A “Terra Feita de Céu” de Nelson Santos questionou o lugar



onde ia ficar exposta e contar a sua histdria, pelo que esteve
alinhada com os pontos cardiais por forma a apontar para Cabo
Verde, fator determinante da identidade do artista, sendo este o
ponto focal e conceptual da sua obra.

A artista Gldria Mendes teve duas obras expostas: “O Lugar
Onde Estiveram os Teus Seios” e “Os Cestos do Piquenique”. A
primeira foi exposta pela primeira vez ha onze anos e desta vez
ja sem a estrutura metalica original de suporte porque a artista
consumou uma transformagao conceptual nessa obra. Segundo
a propria, a remogao dessa componente ndo implicou uma
alteracdo do conceito da obra mas efetivou uma reinterpretacéo
da mesma. Assim, a reposicao da obra levou em conta

o conceito de “Identidade” e resultou na sua suspensao,

por forma a concretizar esta metamorfose identitaria. O

espaco ocupado pela obra — uma escadaria — € um lugar de
passagem, de maneira que refletiu o aspeto conceptual da
obra, o significado da luz, a transformacgéo pessoal pela via
artistica e a elevacgao. O evidente impacto visual da obra “Os
Cestos do Piquenique” foi multiplice e variada no acolhimento

e interpretagcdo — normalmente, como tendo o “propdsito de
impressionar e causar espanto” — e 0 seu posicionamento

no interior do restaurante instigou a sua explicacéo, o seu
significado e a sua importancia.

A obra da Madalena Metelo, “intima — Eu e Tu”, foi um estudo
sobre a interacao do espaco e o publico habitual do espaco
comercial “Ola Ria”. Estava instalada nas mesas do terraco,
proporcionando uma relagéo direta, deixada ao arbitrio do
publico, criando um espaco de intimidade e, dentro do seu
processo de criacao, a possibilidade de o publico interagir com
a obra era a intengdo da artista. Um retrato esteve situado a
porta do restaurante e a parceria firmava-se, necessariamente
e de forma intimista, com quem recebia e entendia a sua
mensagem.

A pintura da Alexandra de Pinho “Circuitos” foi colocada numa
parede de transicéo entre a obra da Madalena Metelo e a da
Gldria Mendes com o propdsito de fazer de ligagéo e narragéao
entre as diversas obras. Outra obra desta artista, “Narrativas

de Fuga | & 11", fechou o circuito expositivo, vislumbrando um
ponto de reflexado sobre a “ldentidade” da matéria em relagdo a
esséncia da técnica pictérica, levantando consideracbes acerca
da reapresentagao simbdlica da pintura.

A exposicao “Identidades: Ancoras de Passagem” da Cidade
Velha comecgou a ganhar forma com um prévio trabalho de
campo efetuado em Cabo Verde, nas ilhas de Santiago e

Sao Vicente. As diligéncias conducentes a sua concretizagao
iniciaram enquanto efetivava-se a pesquisa bibliografica e foram
efetuadas junto de instancias responsaveis como o Ministério
da Cultura de Cabo Verde e alguns dos seus organismos

— a Direcao Geral das Artes e a Alta Curadoria para o Sitio
Historico da Cidade Velha — e a Camara Municipal da Ribeira
Grande de Santiago, localidade incluida na lista do Patriménio
Mundial da Humanidade da UNESCO. Além de assegurar

a cedéncia de um espaco fisico, custeio do transporte das
obras, apoio logistico da montagem e a desmontagem,
procurou-se fazer a recolha de subsidios para a viabilidade e
sustentabilidade da iniciativa, o conhecimento e compreensao
das identidades locais, e a identificagcdo de parceiros e
colaboradores para a implementacdo da exposicéo. Nao
constitui um detalhe de somenos o contacto com pessoas do
lugar histérico e a percecgao das origens culturais distintas da
curadora e do publico-alvo, visando incorporar este aspeto na
linguagem e abordagem curatoriais, e proporcionar a aquisi¢cao
de algum conhecimento especializado.

Dado que as exposi¢cdes itinerantes costumam ser de indole
tematica, a escolha no caso do lugar de Cabo Verde recaiu,
conforme os objetivos iniciais, num espaco historico que
encerre uma vertente patrimonial, por forma a concretizar as
boas praticas da curadoria e reunir os varios aspetos relativos
a “ldentidade”, ponto focal da pesquisa. Assim, o espaco fisico
escolhido e cedido foi o Convento de Sao Francisco, mandado
construir por volta de 1640 por uma rica proprietaria de nome
Joana Coelho, vilva do capitdo Fabido da Veiga, natural da ilha
de Santiago. Cedeu os seus bens para a sobrevivéncia dos
padres franciscanos que também eram designados de capuchi-
nhos. O edificado foi concebido para acolher os religiosos fran-
ciscanos que foram substituir os jesuitas na misséo em Cabo
Verde. O espaco funcionava como centro de formacgao, pois
era ali que os padres ministravam aulas e ensinavam alguns
oficios. Tinha um papel universitario da época, pois até os filhos
dos reis catdlicos da Africa iam estudar em Cabo Verde e ainda
era o Unico edificio que ostentava um relégio de fuso horario.
Este monumento foi construido num local de extraordinaria
beleza mas os sucessivos ataques dos piratas deixaram-no
num estado de abandono. O Convento foi restaurado em 2001
e encontra-se em razoavel estado de conservacgao. A igreja,
composta por uma nave, é utilizada atualmente para a reali-
zacao de diversas manifesta¢des culturais (atividades sociais,
concertos, conferéncias e galeria de arte esporadica). Apds



a cedéncia do Convento procedeu-se a recolha de elemen-

tos auxiliares a planificacao e expografia através de registro
fotografico e medicdo das suas dimensdes. Este levantamento
e a familiarizagdo com o espago fisico permitiram definir as
primeiras caracteristicas da exposi¢ao e criar os seus primeiros
documentos, nomeadamente, desenhos do conceito, rascunho
do texto de sala, atividades educativas, relagdo do material de
suporte técnico necessario para a montagem e desmontagem,
esboco do orcamento e planos esquematicos para a instalagao
final no espaco fisico. O refinamento desta documentagao de-
sembocou na elaboragéao de um plano técnico e executivo dos
diversos recursos. Deste plano constam o desenho do percur-
so expositivo, desenhos construtivos focando a instalacédo no
espaco e um guia de montagem.

A selegéo dos artistas no cenario cabo-verdiano, foi distinto da
abordagem do primeiro caso expositivo de Aveiro, porque no
primeiro caso, foi uma integracéo direta e interativa com o lugar
de transito, espaco comercial, entre as obras selecionadas
algumas delas foram realizadas e direcionadas para o projeto,
site-specific, outras tinham ja sido expostas em outras exposi-
¢coes. No caso expositivo de Cabo Verde, houve a necessidade
de conjugar intervengdes a diferentes niveis — cariz arquipelagi-
co, restricdes operacionais, questdes de ordem orcamental ou
infraestrutural — e optou-se pela escolha de obras previamente
realizadas. Assim, as obras pictdricas dos artistas cabo-verdia-
nos selecionados obedeceram a quatro critérios. Em primeiro
lugar, preferiu-se artistas contemporéneos cabo-verdianos com
percurso assinalavel a nivel nacional e relativo reconhecimento
além-fronteiras; segundo, as dimensbdes das obras deviam pro-
porcionar harmonia a instalagao pretendida; terceiro, levou-se
em conta uma gama cromatica alargada, evitando redundan-
cias; por fim, a mensagem que as obras querem transmitir
devia compor uma narrativa a volta da “Identidade”. Tais crité-
rios emergiram da analise de casos de estudo que focaram a
concecéo para itinerancia, o fendmeno da internacionalizagéo,
a histdria, funcionalidade do espacgo expositivo e a construcado e
modelagem da exposi¢cdo em observancia da especificidade do
local. Assim, a shortlist de artistas, previamente selecionados

a partir da pesquisa feita, foi reduzida atendendo a qualidade
artistica, caracteristicas do espaco que albergaria a exposicao
e, também, o facto de residirem em Cabo Verde. Na sequéncia
de diversos contatos informais com artistas que integravam
essa lista e demais que nao constavam mas que as diligén-
cias do trabalho de campo permitiram conhecer, e apds uma

deslocacao a ilha de Sao Vicente para contactos mais aprofun-
dados com a realidade artistica local, chegou-se a conclusao do
processo de selecdo dos artistas e das respetivas obras.

Em primeiro lugar, o artista Manuel Figueira contribuiu com
duas obras: “Pacto Para Além da Morte” (acrilico sobre tela,
150x150 cm, 2003) e “Fernandim Nha Primeiro Amor” (acrilico
sobre tela, 150x150 cm, 2003). Esta obra preludiu a abertura,
criando a ponte no que concerne ao conceito da “Identidade” da
tradicao oral e tradigao literaria local.

Em segundo lugar, José Maria Barreto, com a sua obra o “Triun-
fo Nacional” (técnica mista, 80x200 cm [x2], 1985) composta por
14 painéis, emoldurada pelo préprio artista, realizando assim a
composicao final em dois suportes, o primeiro dos quais com-
posto por 7 painéis na parte frontal e os restantes 7 na parte
posterior. A composicao, de indole narrativa, nos conduz a
“Identidade” da histdria e luta politica cabo-verdiana.

Em terceiro lugar, o artista Alex da Silva, apresentou dois
tripticos: “Mirage” (6leo sobre tela, 140x170 cm [x3], 2005) e
“No Title” (6leo sobre tela, 140x170 cm [x3], 2005). A primeira
alude a crucificagdo e remete-nos para a “ldentidade” religiosa
do lugar e para uma “miragem” das provagoes e tribulagdes do
quotidiano cabo-verdiano, enquanto a segunda pretende exaltar
a materialidade fisica e artistica da técnica utilizada na obra.
Em quarto lugar, Nelson Lobo, explorou o aspeto dos olhares
“Face a Face com Intromissao” (acrilico sobre tela, 182x158
cm, 2006) e procura elevar ao mais alto grau o aspeto singular
da autenticidade e “ldentidade” da mulher, no seu coletivo e no
singular, a mulher cabo-verdiana, e dai surge a segunda obra
do artista, na génese da mesma analise, apresentou a obra
“Corpos Versus Corpos” (acrilico sobre tela, 182x158 cm, 2006).
Por fim, Tchalé Figueira apresentou uma obra, que faz parte

de uma série de trabalhos que partilham o mesmo tema. A
serie denomina-se “Uma Breve Histéria Colonial em Africa” e

a obra apresentada na exposicdo intitula-se “Tratado de Berlim
1884/85” (acrilico sobre tela, 200x150 cm, 2013) e pretende
analisar o aspeto histérico do continente africano, remetendo-
-nos a questao identitaria da tradigéo historica local.

Todas as ac¢des descritas anteriormente tiveram em vista um
objetivo primordial: proporcionar uma exposi¢cdo onde a criagéo
de todas as obras conformaria uma nova criagao artistica e,
através delas, elaborar uma representagcéo expositiva unica e
identitaria, que concilie a historicidade do espaco através da
narragao da “Identidade”, interligada com a simbologia do titulo
da exposicao, representada pela emblematica ancora, simbolo
da seguranca, estabilidade e esperanca.



Em ambas as exposic¢des, tendo em vista a dinamizag&o, am-
pliacdo dos conhecimentos e difusdo, este estudo promoveu

a recolha em video de informacdes e depoimentos através de
entrevistas aos artistas. A recolha de informagdes junto aos
artistas tinha sido feita ainda na fase de pesquisa, mediante
contatos feitos por e-mail e videoconferéncia. Nessas entrevis-
tas procurou-se levantar elementos relevantes para o projeto,
nomeadamente a relacdo fruitiva, leituras e interpretacoes das
obras, técnicas e materiais usados, recomendagdes sobre a
montagem, manutencéo, aprovisionamento e transporte, cons-
tituindo-se valiosa contribuicdo para a estrutura e o plano de
acao. Assim, foi possivel adequar, adaptar e definir a proposta
e o0 percurso de exposicao, integrando a multiplicidade tedrica
e os fundamentos da investigacao em curso. Ainda, para além
do desenvolvimento expografico, importa salientar que foram de
extrema importancia os contactos regulares, por e-mail e vide-
oconferéncias, com artistas e parceiros pois ajudaram na boa
execucdo de ambos os projetos e, no caso cabo-verdiano, redu-
ziram a desconfiancga e reforgaram o didlogo e a cooperagao.
O levantamento de campo mais acessivel foi 0 da exposicao
de Aveiro no que toca ao acesso a informagéo. Em Cabo Verde
foi indispensavel um minucioso e meticuloso plano de trabalho
de campo, pelo que a transposicéo dos resultados do trabalho
de campo para a pratica comegou com 0 processamento

das informacdes recolhidas (fotografias e medicdes feitas ao
Convento) e que auxiliaram a modelagao tridimensional do
edificio no software AutoCAD e posterior concecao de uma
magquete da exposicao e das obras em escala 1/20 (com asnas
de madeira balsa, paredes e cobertura em cartolina) com vista
a organizagao do espaco disponivel, circulagcao e aquilatar

os dados antropométricos dos visitantes na disposigcao das
obras. O principal foco de atenc¢do do trabalho de campo, sem
contudo negligenciar as demais questdes pertinentes, esteve
na preocupacao com a forma como a exposicao seria entendida
pelo publico, maximizando as relagdes espaciais e visuais,
valorizando a ambiéncia enquanto espaco publico e patrimonial,
€ comunicar a exposicao arquitetonicamente.

No que tange as conjunturas a volta da comunicagéao, difuséo
e recursos tecnoldgicos, e para serem eficazes e atingirem o
maior numero possivel de pessoas, as iniciativas utilizaram

um conjunto de mecanismos onde se destacam o sitio

web, as plataformas de redes sociais na Internet, material
promocional impresso (convites, brochuras, desdobraveis,
folhetos e cartazes) e notas de imprensa. No sitio web e nas

redes sociais foram publicadas a biografia, obras e videos dos
artistas e, dentro de uma légica de producgao, disseminacao

e uso de informagdes nas novas tecnologias de informacao

e de comunicacao digital. Procurou-se, também, a interagao,
algumas vezes em tempo real, com pessoas interessadas na
exposicao. Todo o material publicitario impresso da exposicao
de Aveiro foi criada pelo designer Jodo Lopes, que recorreu

a textura dos tijolos do Centro Cultural e de Congressos para
definir o elemento identitario da composicao grafica. O apoio
para a divulgacéo esteve a cargo da Faculdade de Letras da
Universidade do Porto (FLUP) e do Diario de Aveiro. No caso
de Cabo Verde, a concecao do material publicitario impresso
assentou nas caracteristicas intrinsecas da exposicao —
identidade histdrica do local — dado que o arquipélago, em
particular a Ribeira Grande (também conhecida como Cidade
Velha), foi um ponto de encontro de populagdes provenientes
de varias regides, sendo assim a simbologia da ancora quis
aludir a esse transito. Esta ideia conceptual foi usada de forma
transversal a toda a expografia, nomeadamente, o texto de
sala incorporou a imagem da ancora para reforgar o conceito
da “ldentidade” em transito e salientar o facto das obras serem
provenientes de ilhas diversas. Foram impressos em ambas as
exposicoes, os codigos QR (sigla do inglés “Quick Response”)
no texto de sala e noutros suportes de divulgacao, por forma a
facilitar o acesso a aplicagcao web do projeto.

Este percurso de investigacdo em torno do tema “ldentidade”
preconizou, de forma clara, a utilizagdo dos projetos expositivo
“Identidades: Circunstancias Transversais” e “ldentidades:
Ancoras de Passagem” como veiculo preferencial para por

a prova conjeturas, conexdes e conclusdes decorrentes da
investigacao. P6s, por conseguinte, no amago da investigacao
as motivagdes, estratégias curatoriais e a avaliagdo das
estratégias de apresentacéo e de mediacao utilizadas. Ainda,
confirmou que, no contexto da producéo, as atividades que
compdem um projeto de itinerancia seriam tanto mais eficazes
se fossem realizadas em simbiose com aquelas das instituicoes
locais que, por seu turno, integra-as no calendario das suas
atividades culturais. No caso presente, criou-se sinergias com
vérias instituicdes, nomeadamente, a IMPAR — Companhia
Cabo-Verdiana de Seguros que custeou o seguro das obras; e
a visibilidade a iniciativa veio através do Ministério da Cultura
com as comemoracgdes do “Dia Internacional dos Monumentos
e Sitios” (criado pelo ICOMOS a 18 de abril de 1982 e
aprovado pela UNESCO) e atividades da “Atlantic Music Expo”.



As duas exposi¢des deram contributos importantes para

a terceira exposigéo desta itinerancia a realizar na Casa
Museu Abel Salazar (Porto). Do mesmo modo, sustentaram

as prioridades de investigacao no ambito destes temas e
proporcionaram a aquisicao de familiaridade e a identificacdo
de necessidades e prioridades especificas, junto de varios
artistas e pessoas ligadas aos mundos cultural e artistico,
portugués e cabo-verdiano, procurando estabelecer redes

de contactos na sequéncia. Estas redes foram promovidas a
fim de responderem, de uma forma flexivel e agil, a eventuais
necessidades que possam surgir e levantar informacdes

gque possam assegurar a melhor utilizagcao possivel do
financiamento a disposi¢do e o conhecimento prévio do publico
que ira visitar a exposicao, por forma a orientar a expografia,

a utilizagé@o dos recursos técnicos e a linguagem a empregar.
Naturalmente, em cenarios com debilidades estruturais que
afectam a organizacéo de eventos, sobretudo, culturais, ha
riscos, incertezas e premissas que dependem de circunstancias
que podem, ou nao, ocorrer. Assim, depreende-se que a
aposta na coorganizacdo de exposicdes garante que os custos
e o esforco necessarios sao partilhados. Nao é de somenos
importéncia a escolha de parceiros baseada em critérios
estreitos, nomeadamente, questdes geograficas, a capacidade
de partilhar o esfor¢co de implementacéo de forma uniforme,

0 sucesso em eventos anteriores realizados em parceria e a
capacidade curatorial e organizacional.

Conclui-se desta reflexao, da implementacgao e analise
tendentes a aprofundar e alargar o entendimento sobre este
modelo expositivo alternativo a modelos mais tradicionais,

que é exequivel replicar esta plataforma. Vinca-se o facto

de que tal pode ser conseguido de forma eficaz, eficiente

e financeiramente acessivel, porém materializa-se numa
experiéncia suscetivel de aprofundamento e alargamento nas
suas vertentes tedrica e pratica. E indubitavel que este tipo

de eventos culturais e as relagcdes arte-exposigcao-historia

da arte sdo complexas e exigem um estudo composicional e
interrelacional especifico entre os varios lugares e eventos,
por forma a dar resposta a questées essenciais levantadas no
ambito dos trabalhos conduzidos nas instancias deste trabalho
investigativo: qual é o papel da histéria da arte numa exposicao;
de que forma as novas expografias influenciam a formalizacao
da historia da arte; quem vé o qué; o que é observado; como

€ observado o dispositivo curatorial; qual é o valor atribuido ao
dispositivo curatorial.
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O “Conceito ltinerante” € um projeto cujos processos, em
transito de um lugar para o outro, estdo num permanente
estado de construcéo e reconstrucéo pela acéo aglutinadora
de artistas e lugares. Este bindmio é criado através da
analise das questbes a volta da “Identidade”, trave-mestra
desta investigacao pratica. Duas exposicdes foram ja
desenvolvidas, implementadas e investigadas: a primeira em
Aveiro, a partir da interpretacéo da Identidade/Circunstancia
(Identidade: Circunstancias Transversais) e a segunda na
Cidade Velha (Cabo Verde), a partir da Identidade/Historia
(Identidade: Ancoras de Passagem). A formulacéo da terceira
exposicao problematiza a vivéncia/processo especifico do
lugar, a “Identidade” ligada ao processo de formalizacdo e
criagdo de uma identidade artistica. O didlogo com o espaco
expositivo criara o fio condutor, critérios de selecao de
artistas, titulo e tragcado expografico da exposi¢do. Do ponto
de vista conceptual, cada exposigcéo inclui “a memoria” das
exposicoes anteriores, acdo esta que objetiva a criacdo de
uma nova identidade e a expografia constréi, momento a
momento, a propria identidade do conceito. Por definicao, o
“Conceito Itinerante” € um processo criativo sempre em aberto.
A comunicacgéo pretende partilhar a experiéncia do projeto
“Conceito Itinerante” através do olhar artistico, social, “cultural”,



politico e expografico, enquadrados em moldes académicos ao
envolver a realizacdo dos projetos realizados em Portugal e em
Cabo Verde, através de videos, imagens e relatos da dicotomia
formulacao-implementacéo.

Palavras-Chave
Arte contemporanea, internacionalizacéao, expografia, curadoria,
lusofonia, exposicdes itinerantes, identidade

The “Traveling Concept” is a project in which the processes,

in motion from one place to another, are in a permanent

state of construction and reconstruction by the joining action
of artists and locations. This balance is created through an
analysis of issues surrounding “Identity”, centerpiece of
operational research. Two exhibitions have already been
developed, implemented and investigated: the first in Aveiro,
from the interpretation of ID / Condition (Identity: Conditions
Cross) and the second in the Old Town (Cape Verde), from
the Identity / History (Identity: Anchors Pass). The third
exhibition in preparation, aims to analyze the experience /
specific place process; “identity” linked to the formation and
creation of an artistic identity process. The artists, the title and
the expography will meet in dialogue with the place and with
whom “dwells” therein. From a conceptual point of view, each
exhibition includes a “memory” of previous exhibitions, this
aims at creating a new identity and the explography builds, with
each moment, its own identity of the concept. By definition, a
“Traveling Concept” is a constant open creative process. The
communication intends to share the experience of the “Traveling
Concept” project, through the artist’s eyes, social, “cultural”,
political and expographical, set in academic molds by carrying
out projects developed in Portugal and in Cape Verde, through
video, images and report procedures involved.

Keywords
Contemporary art, internationalization, expography, curator,
lusophone, travelling exhibitions, identity
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O Teatro Social (TeS) é uma area recente que surgiu durante
os anos 90. Apesar da sua designacéao diferir consoante

o pais de origem, Richard Schechner e James Thompson
(2004), duas importantes referéncias na area, identificaram

as seguintes correspondéncias: em Inglaterra e Australia

com Applied Theatre (Teatro Aplicado); nos Estados Unidos
com Theatre and Community (“Teatro e Comunidade”); na
Africa e na Asia através do Theatre for Development (“Teatro
para o Desenvolvimento”); na América do Sul com o Theatre
Intervention (“Teatro Intervengao”) e no Canada com o Popular
Theatre (Teatro Popular).”

Esta drea caracteriza-se por conter preocupacoes artisticas,
sociais e politicas, com a intencao de transformar o nao-
performer em performer, criando assim um espaco de

dialogo entre aqueles remetidos para a margem e aqueles
gue habitam o centro. No terreno, valoriza tanto o processo
desenvolvido em laboratdrio, como a performance que decorre
da descoberta criativa do colectivo de participantes, ou coro.
Da especial relevancia aos significados culturais que entruzam
a comunidade, as relagdes intersubjectivas que a compdem,
ou ainda a desconstrucao de percepgoes culturais enraizadas.
Claudio Bernardi (2004), um dos percusores de Teatro Social
e professor na Universidade Catdlica de Milao, define-o da
seguinte maneira:

(O Teatro Social) propde-se como invengdo e
accdo de sociabilidade de comunidade, hoje
destruida ou ameacada pelo individualismo e
pelos processos de homogeneizagdo da cultura
global, e como formagéo e investigagdo do
bem-estar psicofisico de cada pessoa através
da constituicdo de companhias e grupos
produtores de praticas performativas, expressivas
e relacionais, capazes de criar ritos e mitos,
espagos, tempos, corpos, independentes e
concorrentes ao sistema.

(Bernardi, 2004: 58)

No centro esta uma visdo humanista, ao se destacar o
individuo na sua relagdo com os varios ciclos que compdem a
sociedade e com quem convive quotidianamente: o ciclo grupal,
o familiar e o institucional ou social. E no contacto com estes
ciclos que pode ocorrer a recriagdo de papeis individuais, com
a intencéo de tornar a sociedade mais inclusiva dos sujeitos



que a compdem. E a partir de conceitos como diferenca,
identidade, construcdo de pontes, reciprocidade ou troca e
encontro, que a recriagéo de papeis tem lugar. A base com
que constroi o didlogo entre margens, ou seja, entre os varios
elementos que constituem a comunidade ou ainda entre a
comunidade e as instituicdes, realiza-se através da vivencia no
universo liminal e subjunctivo e na performance.

No entanto, TeS nao se confunde com a nostalgia de recons-
tituicdo encenada da tradicdo que, na avidez de pitoresco, se
vai esvaziando de sentido a forgca de ser revista, orquestrada e
aumentada; ou ainda, essa nostalgia persegue uma procura
do “exdtico” de antigamente, que ainda poderia perdurar nos
dias de hoje numa aldeiazita rural. Em vez da visdo roméntica
de coesao social, TeS procura que cada sujeito crie um espago
seguro, numa rede de relagdes embodied, onde possa ocorrer
de forma organica, a dilatacéo da percepgéo do corpo e da
mente, que por sua vez age na percep¢ao de si, do outro e da
sociedade, na senda da mudanca e do activismo politico.
Outro dado importante na pratica e teoria de TeS, é a perspec-
tiva da existéncia de varias culturas em constante movimento,
que se interinfleunciam e ndo a imobilidade de “uma” cultura.
Na actualidade, o processo em laboratério e a performance
consequente, cumprem em boa parte a fun¢éo social do ritual
de tempos idos, ao estabelecer as condi¢gdes de encontro e de
comunicacgao entre todos, proporcionado pelo universo sub-
junctivo e estético que caracteriza o teatro; estas condi¢des
estéo presentes no universo artistico da performance e corres-
ponde tanto mais a sua fungao de eficacia social, quanto mais
se alicerca em elementos simbdlicos com significado cultural
relevante para o grupo em questao. Quer dizer que é no espacgo
liminal que caracteriza o universo teatral - espago seguro, de

natureza subjectiva e impregnado de repositérios culturais - que

se realiza, pelo menos, a projec¢ao de “um mundo de possi-
veis”, ou a transportagdo, ou ainda a transformacéao. Portanto, o
objectivo principal de TeS é o bem estar do individuo na socie-
dade, onde co-habitam diferentes culturas, grupos e institui¢des
e a abertura destes a sua voz.

Por liminal entende-se a dimensao sem fronteira demarcada,
gue co-existe em todos os limites, ou nas margens,
nomeadamente aquela que se situa entre o real e o ficcional.
Essas margens tornam-se espacos de habitacao priveligiados,
durante os processos de criacdo teatral, num constante vai

e vem entre o quotidiano e o imaginado, numa convivéncia
serena de universos opostos. Esta convivéncia torna-se

particularmente evidente durante a produgao criativa com
nao-performers, como seja neste caso, com nao profissionais
de teatro que sentem um forte apelo pela experimentagédo do
universo da performance. O espectaculo “Tempo, Princesas

e Poetas”, foi orientado pela autora enquanto directora do
Grupo de Teatro 3 em Pipa de Odemira, no &mbito do trabalho
desenvolvido junto da comunidade com o grupo de teatro

nao profissional “Pés Descalgcos”. Teve como base a peca

“A Birra do Morto” de Vicente Sanches. Uma parte do texto
original, inseria-se numa primeira moldura dramaturgica, onde
se expunha a dificil, mas jocosa tarefa das quatro Noivas da
Morte e da sua Rainha: a Morte. Tinham por misséo entender
quando uma vida estava madura e pronta a ser colhida e
entdo, num ritual muito proprio a situagdo, cortavam a linha
que separa a vida da morte. Brincava-se com o tema do final
da vida, com a sua suposta libertacao e leveza inefavel, com
as aspiragdes ingénuas do homem, ao julgar que tinha algum
controle sobre os seus dias na terra. Brincava-se ainda com o
desconhecimento das Noivas sobre o prazer, o beijo terreno,
as emocoes, enfim, o estar vivo. Em jeito de prélogo, havia a
musica inicial, onde de rima em rima se apresentava o papel
que desempenhava cada uma delas, enquanto vassala do
Palacio Eterno. Na cangdo também se esbogava um outro
personagem que, sem nunca aparecer ao longo da narrativa,
foi aquele que precipitou todo o enredo: o Tempo. Acontece que
o Tempo, por acaso, leu um provérbio da autoria dos humanos:
“O tempo perguntou ao tempo quanto tempo o tempo tem;

o tempo respondeu ao tempo que o tempo tem tanto tempo
quanto tempo o tempo tem”; olhou-se ao espelho, repetiu a
lenga-lenga para si e fugiu para a vida na terra, ja que ia ficar
sem tempo. A sua fuga tornou inviavel a tarefa das Noivas e

a sua colheita, o que provocou uma interrupg¢édo no corte da
linha, que levou a que duas vidas ficassem presas entre “o0 ca”
e “0 1a”: as consequéncias sao parte da intriga de “A Birra do
Morto”, em articulagdo com a descida das Noivas a Terra para,
pela primeira vez, serem elas a ministrar o beijo da Morte e se
confrontarem com o universo dos mortais. O tom humoristico,
apoiava-se na recusa dos dois recentes falecidos em morrer

€ na preocupacéo ostensiva por parte dos familiares e da
gente presente ao enterro, com tanta falta de razoabilidade

e decéncia. Por seu lado, as Noivas contrariavam a imagem
cristd de morte ou de inferno, pelas suas personalidades
ligeiras, acessiveis na sua fala vernacular, com extravagancias
bastantes terrenas, através de pequenos acidentes e curtas



acgoes fisicas; cada uma exaltava a pujanga ou o encanto
dessa dimenséo da n&o-vida, que os coitados dos homens

tdo pouco entendem. E importante referir que este texto foi
concebido para ser apresentado no Conselho de Odemira,
com uma populagéo maioritariamente de idosos. O tema, o
provérbio, o tom de lenda, a musica em acordedo, as noivas

e 0s seus vestidos, entre varios outros elementos, para além
de se constituirem como corpo dramatico, encerravam uma
determinada carga simbdlica que, intencionalmente, procurava
corresponder as interrogagdes, expectativas e bagagem
cultural tanto dos participantes, como da audiéncia.

A montagem do espectaculo, aconteceu pouco depois do
término d a tese “Aspectos Tedricos e Metodoldgicos de

Teatro Social’; a investigagao realizou-se com base num
projecto desenvolvido em Odemira, com a intencéo de aplicar
alguns dos principios presentes no tipo de dramaturgia, de
transgresséo pacifica ou ainda de canalizagéo de dados
culturais, especificos a TeS. O entusiasmo subjacente a criagdo
do “Tempo, Princesas e Poetas” era idéntico ao da investigacao:
ambos foram impulsionados pelo fascinio pelo poder do teatro,
pela forma artistica que torna o invisivel visivel, o virtual em
real, pela manifestacéo da poética que habita todo o ser
humano, que o afecta e comove. Mas também (sem ordem

de preferéncia) pela paixao pela sua qualidade transgressora,
geradora de mudanc¢a no sujeito e no colectivo, ou ainda, pela
convicgao de que qualquer individuo pode fazer teatro. Foi
intencional explorar a ligagdo existente entre teatro profissional
e teatro comunidade, afastando o logro de que a um apenas
interessa a arte pela arte e ao outro, a instrumentalizacéo da
mesma. Encontram-se inUmeros exemplos entre os pedagogos
do teatro moderno profissional, cuja pratica se inspirou em
questdes sociais ou que a desenvolveram junto de grupos da
comunidade.

Mas nao ha a pretenséo de afirmar que um nao seja distinto
do outro e ainda bem. Alguns dos elementos que caracterizam
o teatro comunidade, prendem-se com a chamada “perca de
tempo” e, paradoxalmente, a falta dele, como seja: conhecer e
atender aos elementos que constituem a percepg¢ao do grupo
sobre o que é consideram ser o “verdadeiro” teatro, sem con-
descender em deslizar para uma simples diverséo superficial,
que acabaria por se esboroar em si mesma; a adaptagéo do
texto, dos papeis e do género masculino e feminino, aquele
conjunto particular de pessoas que, naquele momento e naque-
le espaco, tém vontade de experimentar o palco; a necessidade

tao gratificante de “perder tempo” a incentivar a presenca de
cada performer e de resgatar nos personagens o prolongamen-
to da personalidade de quem, na realidade, os anima; o tempo
de ensaios minimo comparativamente com as montagens em
teatro profissional; a urgéncia de insuflar energia em cada
etapa; os aderegos, figurinos e cenarios, por vezes realizados
pelos proprios actores, durante os curtos intervalos da azafa-
ma didria; a musica, rapidamente criada com uma melodia que
facilmente entra no ouvido; os figurinos, que tém de cumprir
uma fungéo estética, numa mescla do que esta ao alcance, que
entre um e outro alfinete se adequa ao tamanho e a imagem
pretendida; o cenario, que neste caso resultou em dois painéis
de recortes de 6bitos de jornais, um caixao de caixotes de cer-
veja e um escadote cobertos por tecidos, entre outros objectos
dissimulados mas que a vista desarmada cumpriam o que lhes
era pedido. Ou seja, quase sem financiamento, inventar em
golpe de anca o que no tradicional teatro profissional seria pra-
ticamente impossivel, e fazer do imprevisto espectaculo. E aqui,
tal como na peca, a luta contra o tempo, porque as pessoas/
actores tém outras vidas e nem sempre podem estar presentes.
Na verdade, essas outras vidas “reais” das pessoas/ actores
que compunham o elenco, passaram a ficar invadidas pela vida
irreal do que se passava nos ensaios: nao s6 por chegarem
atrasados para o jantar, ou acompanharem menos os estudos
dos filhos (etc.), mas porque a criagdo em vias de tomar corpo
(nas sua variadas formas), passou a ocupar um espaco de
pensamento e atitudes durante o dia a dia. Significa que a
coabitacdo entre o real e o0 ndo real, entre a ficgdo e o social,
aconteceu em algum momento no quotidiano de cada um.
Durante a investigacao acima referida, uma das surpresas
sobre esta questao foi Schechner e a sua pesquisa em Estudos
da Performance, que é a area de onde TeS erradica. Apoiado
em Victor Turner (1982) e na Antropologia Cultural, propés uma
perspectiva que inclui o artistico no social e o social no artistico,
de onde conclui que é essa complementaridade que prevalece
durante o processo e a apresentacéo da performance,

e ainda que essa conexao reclama a propria esséncia

humana. E o que quer isto dizer? Que desde os primérdios

da actividade humana e desde criangca, 0 homem carrega

esta capacidade extraordinaria de se re-inventar enquanto

se experimenta, se ensaia e cria e, consequentemente, de
re-criar as relagdes sociais. A passagem de ndo-performer a
performer, em que o teatro de presenca substitui o tradicional
teatro de representagao, da-se nessa complementaridade



entre o Drama Estético, mais associado ao espectaculo e ao
entretenimento e o Drama Social, que decorre do ritual e se
encontra mais associado a eficacia e inclusdo social. Ou, como
sintetiza Schinina, o Modelo Comunicativo de TeS emerge da
conjugacao entre a Légica do Teatro — presente na Sociologia
da Performance de Goffman e na Antropologia de Turner - e

do Poder do Teatro — responsavel pela forma como o teatro
afecta holisticamente (corpo, mente e transportagéo) quem
dele participa e a quem ele assiste. Assim sendo, o objectivo de
TeS nao é apenas o social, mas a propria acgao performativa; o
social ja esta incluido no teatro em geral e é a ac¢ao dramatica,
através da comunidade e do repositério cultural, que vai afirmar
a sua especificidade e revelar a ligacao entre artistico e social.
Uma vez que esta complementaridade é a base do Modelo
Comunicativo de TeS, tornou-se inevitavel que o trabalho no
terreno para a pesquisa sobre Teatro Social, albergasse a iden-
tificacao e analise dos elementos do jogo teatral e performativo,
que potenciavam o teatro como veiculo de desenvolvimento de
comunicacgao, transformacéo e expansao da experiéncia esté-
tica e do sujeito. O teatro como veiculo, na acep¢ao de Gro-
towsky, distingue-se em muito da de teatro como instrumento,
que é algo no qual as praticas de TeS nao se revéem. Assim,

o estudo desenvolveu-se segundo o modelo de Investigacéo
Accéo Participatéria proposto por Kemmis e McTaggart (2005)
e da Etnografia da Performance relacionada com performan-
ce teatral e embodiment, da autoria de Dwight Conquergood
(2002). A reflexao e pratica deste ultimo autor, tem igualmente
origem nos Estudos da Performance. Conquergood foi outra
das surpresas para o Estudo em TeS, ja que em vez de basear
a intervencao performativa na divisao entre teoria, método e
evento, organizou uma triade das triades que integra ética e
activismo politico, a pratica embodied dos participantes e a
cultura como processo. Reune formas de conhecimento tradi-
cionalmente mais estratificadas e dispde-nas em processos

de transformacao social, de tal forma que nos aparecem como
eixo orientador da aplicacdo simultédnea da Logica de Teatro e
do Poder do Teatro. Esta triade é composta pelos “Is”, “As” e
“Cés” que passamos a citar: “(1) Os “Is” de imaginag&o, inquiri-
¢do e intervengéo; (2) os “As” de artistria, analise e activismo; e
(3) os “Cés” de criatividade, critica e cidadania.” (Conquergood,
2002: 152). %7 Neste sentido e partindo do principio de que os
Estudos da Performance sao um vasto dominio que integram

ginagado, como um objecto de estudo; (2) enquanto inquiricao
pragmatica, (como modelo e método), como dptica e proce-
dimento de investigagdo; (3) enquanto tactica de intervengéo,
como alternativa de espaco de luta.” (/bid., 152)¢.

Na investigacéo sobre TeS, tratando-se de actividade teatral,
foi necessario favorecer multiplas perspectivas e validar a
complexidade contida nos processos performativos, culturais e
relacionais, tal como apontado por Conquergood. A coadjuvar
esta intencao e mais direcionado para a pesquisa em pratica de
Teatro Social, James Thompson (2008) sugere que a narrativa
enquanto instrumento de observagéo, decorrente da obser-
vacgao participante, seja nao sé explanatoria, mas também
expressiva e evocativa, uma vez que € o resultado da subjec-
tividade do seu autor e das intersubjectividades que se geram
nesse contexto.

Assim, quando se elaborou o Diario de Campo da pesquisa em
Odemira, decidiu-se assumir as duas vertentes: a evocatdria
para criar um espago sensivel e flexivel a emergéncia de
variaveis subjectivas, bem como para nao sacrificar algumas
caracteristicas do processo criativo e artistico, do dinamismo
das situacoes, do espirito das interacgdes e da apropriagéo
embodied do projecto (impressoes, duvidas, correntes,

entre outros que constituem “o qué” e o “porqué”); e a
explanatéria, para oferecer um olhar mais pragmatico de como
o laboratério e a performance foram desenvolvidos (tipo de
jogos, justificacdo de escolhas, entre outros que constituem o
“como”). A nova postura enquanto investigadora, na aplicagéo
destas abordagens, foi facilitada pela ideia de “Perspectiva em
Cristal”, da autoria de Richardson e St Pierre (2005) ou de Paul
Taylor (2003): para além de colocar o investigador participante
num novo angulo de visdo, também agiliza a transicao entre
diferentes prismas e as multiplas perspectivas; esta transicao
relaciona-se com a preocupacao em integrar mais do que trés
pontos de recolha de dados, decorrente da triangulagdo que
caracteriza a metodologia de investigag¢&o tradicionalmente
utilizada. Esta pandplia de propostas, permitiu elaborar um
instrumento de observacao que a apr dos Dados Contextuais
de natureza objectiva, incluisse categorias como o ponto

de vista Etico e Politico ou o Desenvolvimento da Légica do
TeatroError! Bookmark not defined. e da Dimenséo Estética.

% No texto original pode ler-se: “(1) as a work of imagination, as
an object of study; (2) as a pragmatics of inquiry (both as model
and method), as an optic and operation research; (3) as a tactics
of intervention, an alternative space of struggle.”.

modos de conhecimento distintos, sugere que a performance
seja encarada da seguinte forma “(1) enquanto trabalho de ima-



Resumindo em grandes linhas, o que se registou no Diario de
Campo resultante da aplicagao no terreno do projecto de Teatro
Social foi:

Informagdes sobre o contexto.

As condi¢bes que promoveram 0s espacos e ambientes
para a ocorréncia da criatividade.

A emergéncia de significados das acc¢des e de insights,
num processo de constru¢do de performance através da
Dramaturgia da Comunidade.

As tacticas que se seleccionaram como sendo as mais
adequadas a um universo nao-quotidiano onde coexiste o
social, o cultural e o estético.

A existéncia de espacgos onde emergem a eficacia e o
entretenimento.

Os elementos geradores e que fazem sentido em termos
individuais e de grupo, ou aqueles que sao bloqueadores a sua
progressao (ex.: indutores, preconceitos, acidentes, etc.). 597

A relagdo entre a mudanca e factores de raiz cultural.

As mudancas e seus entraves nas percepgdes e nas redes
de relagoes.

Os ciclos sociais atingidos.

As alteragdes imediatas na instituicdo onde se
desenvolveu a intervencao.

O relato atribuiu particular atengdo aos elementos de
desordenamento (que se distingue da desordem gratuita),
capazes de provocar crises e rupturas e que se tornaram,
consequentemente, geradores de alternativas satisfatdrias,
através do exercicio de criatividade, de edificacdo de pontes

e de novas percepgdes. O desordenamento vem associado

a desorientacao voluntaria na tentativa de encontrar outros
pontos de orientacdo, que ndo estavam previstos inicialmente.
Segundo Barba (2008), é nesta tensao entre ordem e
desordem que se desenvolve a riqueza do processo criativo. A
desordem e a sua posterior reconfiguracédo é mais receptiva ao
contributo de todos, sejam esses contributos intencionais ou
nao, com resultados em termos pessoais ou relacionais € com

uma maior incidéncia no universo performativo, ou fora dele.
Nesta loégica “ilégica”, € possivel percepcionar o quanto durante
0 processo se geram pequenos produtos (de diferentes niveis e
dimensdes) e como o produto inclui o processo.

Este conjunto de factores concorre para o desenvolvimento

de boas praticas em TeS, onde a realizagao da intervencao
potencia a ligagao entre o artistico e o social, entre o quotidiano
e 0 nao quotidiano, com impacto no exercicio da cidadania.
Confirmou-se também, que alguns elementos constitutivos da
area dramatica de TeS, sao a criagao, o simbdlico, o estético,

a distanciagao poética, o jogo, a emoc¢ao, um “vibrato”, o
envolvimento e a dedicagao. Portanto, € um teatro que, sem

a pretensao de ser terapéutico, promove o crescimento da
pessoa, da sua sensibilidade, do seu sentido de partilha e de
reciprocidade. Essa descoberta embodied, cria um espago
indispensavel para que a alteragao de percepgao ocorra no
sujeito e, eventualmente, para a alteragédo da sua forma de
estar no mundo e, consequentemente na transformagéo social.
No “Tempo, Princesas e Poetas”, fica-se com a impresséo de
que ha sempre a possibilidade da fuga em frente. Na peca

a Rainha da Morte ndo sai completamente vencedora da
situacdo. As duas vidas que n&o tinham podido ser colhidas e
que impediam a continuacdo da tarefa das Noivas da Morte,
eram um jovem morto e uma jovem falecida; durante a recusa a
condigao de cadaver, e quando tanto um como outro finalmente
sucumbem ao beijo das Noivas, ja uma fulgurante histéria de
amor tinha brotado entre ambos; s6 no final se apresentam

um ao outro e s6 nesse momento o publico descobre que ele
se chama Luis de Camdes e ela Florbela Espanca. E entéo
devolvida ao tempo a sua condic&o limitadora e libertadora

de que fala a lenga lenga: é que, na peca, apesar de cada

um ter sido encaminhado para registos temporais diferentes,
ficardo para sempre na memoria um do outro e da humanidade,
animados pela intranquilidade que é a paixao, pela eternidade
da poesia € pelo desafio a morte e as convencoes.

A laia de conclusao, com base tanto no Estudo sobre Teatro
Social que foi o enfoque deste artigo, como da pratica de
teatro através da comunidade que temos vindo a desenvolver,
estamos convictos de que as actividades liminais e limindides,
potenciam o movimento da margem para o centro e do centro
a margem, na procura da mudanga pacifica da comunidade.
Na actualidade, uma das suas formas remanescentes é



informada por TeS, ja que tem origem na necessidade ancestral
do Homem de se juntar e socializar através da performance,

do ritual, da festa, ou de outras manifestacdes culturais. A fim
de consolidar o seu ethos, torna-se fundamental que os seus
elementos antropologicos e performativos, se apoiem na pratica
embodied, no devir politico, no sentir dos sentidos e no belo.
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Sentidos Culturais, Estéticos e de Mudanca
em Teatro Social e Comunidade

A comunicacéo debruga-se sobre a presenca do artistico, o
social e o cultural na criagdo com nao-performers, remetendo
para algumas consideracgdes resultantes da Investigacéo
sobre 0s Aspectos Tedricos e Metodoldgicos em Teatro Social.

Apds uma breve apresentacao sobre a construgdo do estudo,
incide-se nos conceitos na base da relagao entre esses trés
elementos, também suportada pelas actuais tendéncias em
Investigacado Accdo em Teatro e Performance. Por fim e na
qualidade de testemunho “embodied” , recorre-se a alguns
dos indutores da pratica no terreno da criagao do espectaculo
“Tempo, Poetas e Princesas”, de teatro na comunidade,
apresentado pelo 3 em Pipa/ Pés Descalgcos em 2010,

gue apoiam ao desenvolvimento do universo estético com
significados culturais e individuais.

Cultural, Aesthetic and Change Senses in
Social Theatre and Community

This communication addresses the presence of the artisitic, the
social and the cultural during the creation with non-performers
referring, for this purpose , some considerations obtained
through the investigation “Theoretical and Methodological
Aspects of Social Theatre”. After a succinct presentation about
the study’s construction, we focus some concepts at the basis
of those three elements, supported by the actual research
trends in Theatre Performance and Action Investigation.
Finally, and as an “embodied” testimony, we appeal to some of
the “inducers” utilized during the field practice of the community
theatre performance “Time, Poets and Princesses”, presented
by the “Naked Feet/ 3 em Pipa Theatre Group” in 2010, that
underpin the development of the aesthetic universe with
individual and cultural meanings.
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Artes e Comunicacgéo (CIAC) da Universidade do Algarve,
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em Estudos Teatrais.
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Mauricio Dias e Walter Riedweg (1964, Rio de Janeiro & 1955,
Lucerna, Suica) trabalham conjuntamente desde 1994 em tra-
balhos colaborativos que discutem e analisam questdes sociais
pertinentes da sociedade global contemporanea em que vive-
mos, nomeadamente: “Devotionalia” (1994-2004) com criangas
e adolescentes das favelas do Rio de Janeiro; “Innendienst —
Servigos Internos” (1995) com criangas imigrantes recém-che-
gadas a Suica; “Question Marks” (1996) com dois grupos de
prisioneiros nos Estados Unidos da América; “Dentro e Fora do
Tubo” (1998) com refugiados politicos na Suica; “Os Raimun-
dos, os Severinos e os Franciscos” (1998) com zeladores de
prédios em Sao Paulo; “Tutti Venezianni” (1999) com residentes
de Veneza; “Isto nao é o Egipto” (1999) com residentes do Cai-
ro e de Alexandria; “Mama — Ritos e Vicios” (2000) com oficiais
federais de imigracao e alfandega dos Estados Unidos da
América; "Ronda Noturna” (2001) com policias da Africa do Sul;
“Mera Vista Point” (2000-2002) com vendedores de um mer-
cado em Sao Paulo; “Belo é também aquilo que nao foi visto”
(2002) com cegos numa instituicdo no Rio de Janeiro; “Sugar
Seekers” (2004) com um grupo de jovens africanos asilados

na Gra-Bretanha; “Percurso” (2005) com jovens parisienses; “A
cidade fora dela” (2010); “Sabado a noite no Parquinho (2011);
“Peladas Noturnas” (2011) e “O espelho e a tarde” (2011),
todos filmados com residentes nas favelas do Rio de Janeiro;
“Agua de chuva no mar” (2012) com mulheres lavadeiras em
Salvados da Baia; e, por fim, a obra “Voracidad Maxima” (2003)
com onze prostitutos de Barcelona.

A questao social vem colocar a tonica na visibilidade da homos-
sexualidade, sobretudo ao promover e discutir a privacidade
sexual de cada individuo. Ao trazer essa discussao bem para

o exterior tentando incitar, assim, o preconceito a sair também
para a rua. A estratégia utilizada para discutir a relagédo hibrida
entre a esfera publica e a esfera privada passa por usar um
dominio, objecto privado, e a cama é-o muito bem, lugar de
intimidade, de descanso, mas também de conflito e de poder,
que, ao passar para um espago publico, passa a ter uma outra
fungéo, ja que esta passagem néo é inocente, antes pelo con-
trario. Entao, este recolocar é de facto um gesto politico, e dos
mais subtis que ha.

A video-instalagédo de Dias e Riedweg “Voracidad Maxima” foi
produzida para uma exposigdo no Museo d'Arte Contempora-
nia de Barcelona em 2003. Este trabalho sobre a prostituicdo
masculina tem um dispositivo complexo de apresentagéo. E
composto por quatro ecras que formam um quadrado, onde



no meio se situa uma cama de lengdis azuis. A projeccao de
video é accionada por um comando pelo espectador que assim
pode escolher no menu principal qual chapero quer ouvir. Sao
ao todo 11 prostitutos vestidos com um robe branco, usado nas
habituais saunas gays, e com uma mascara em latex com a
cara de um dos artistas, que huma cama em tudo semelhante
com aquela em que o espectador se deita, conversam com o
artista que Ihes cede o anonimato, ao dar-lhe a sua cara.

Os dispositivos montados por esta dupla procuram o encontro
com a subjectividade da figura do outro, n&o para encontrar
uma verdade fixa e dogmatica, antes pelo contrario, para fazer
perguntas, para questionar a validade das imagens que temos
desses outros. A escolha desses outros nao é qualquer, fazem
parte de uma franja da sociedade que esta de algum modo
deslocada e descriminada. Mas o propdsito nao € meramente
dar voz aos outros, como forma de ajuda social, &, antes de
mais, a negociacédo de uma identidade. Negociacéo esta que
também parte dos proprios artistas, parte das suas proprias
subjectividades e vivéncias, da sua propria alteridade. Neste
questionar, a estratégia que os artistas tém situa-se numa
negociagao entre quem é representado, quem representa e
quem vé essa representacao. Neste sentido sdo obras colecti-
vas e colaborativas, existindo assim varias vozes que ajudam a
complexificar o discurso em prol da abertura das imagens. Esta
complexificagcdo esta directamente contra os meios de comu-
nicacdo que simplificam o discurso para que melhor se possa
dominar o pensamento colectivo. As complexificagcdes abrem
hipéteses a varias imagens e a varias individualidades, que se
movem numa comunidade, desejavelmente mais democratica.
O trabalho de Dias e Riedweg esta para além do site-specific,
e a que eles proprios dao o nome consensual de situation-s-
pecific (Ferreira, 2003, p. 74), isto porque envolve activamente
os artistas, as pessoas que vivem no espaco, os curadores,

ou seja todo o contexto geral que rodeia a obra. A escolha dos
chaperos de Barcelona torna-se assim evidente. Numa cidade
cosmopolita, e de destino turistico gay, eles sao aqueles que
melhor questionam a identidade, por um lado, dos que vivem na
ilegalidade, e por outro, a identidade sexual de cada um deles,
e a nossa também e, acima de tudo, creio que nao é forgado,

a dos proprios artistas. Este € um dos poucos, se ndo mesmo
0 unico trabalho em que os artistas aparecem fisicamente, dao
literalmente a cara. A conversa que mantém com os chaperos,
onde vao tecendo perguntas pessoais de quem séao eles, de
onde vieram, como tiveram as suas primeiras experiéncias

sexuais, o que é o amor, vai-se desenrolando na cama onde a
relacdo de intimidade vai aparecendo, encostam-se, partilham
um cigarro. Com o dar a cara e com o tom da conversa, o0 que
os artistas fazem é uma introspeccao psicanalista a si mesmos,
onde o entrevistador se confunde com o entrevistado, onde as
perguntas se confundem com as respostas. Este desmanchar
da identidade é, sem duvida, um questionar da sua prépria
identidade, e talvez nédo seja s6 “meramente que eles partilham
a mesma orientagéo sexual” (Brett, 2005, p. 48, “It is not merely
that they share a sexual orientation”), cré-se aqui que é sobre-
tudo por isso, porque eles partilham desta identidade sexual, e
que querem, através dos chaperos, destabilizar a imagem que
fazemos deles, dos artistas e dos chaperos, e dos homossexu-
ais. Este efeito pode parecer um aproveitamento mas, de facto,
néo existe um dominador e um dominado, a negociacao foi
estabelecida e cada um da aquilo que deseja.

No texto On Ethonographic Authority (Clifford, 1988, pp. 21-54)
James Clifford argumenta que a identidade é algo que se cons-
troi a varias vozes, com varios autores, € algo que se relaciona
com o poder local e com o mundo globalizado em que vivemos.
Assim, esta autoridade é compartilhada, néo para criar uma
verdade cultural, nem como experiéncia e interpretagéo do ou-
tro, mas sobretudo para criar uma negociacao dos varios sujei-
tos politicamente significantes e conscienciosos. A autor afirma
ainda que “a capacidade de fazer sentido de um modo coerente
depende menos das intengbes voluntarias do autor que esta na
sua origem do que da capacidade criativa de um leitor” (Ferrei-
ra, 2003, p. 7). Esta criatividade estda muito proxima das ideias
pré-concebidas que temos sobre os outros. Deste modo, ndo
interessa definir que imagem é esta estereotipada, porque ela
pertence a cada um de nds, mas cabe-nos confrontarmo-nos
com ela mesma e, ja agora, julga-la moralmente.

A questao passa entao pela autoridade que cada um de nds
tem para falar: Sera pela experiéncia pessoal? Pelo conheci-
mento adquirido? Ou pela autoridade politica que os outros
nos dao? O que se duvida é que a legitimidade nos seja dada
apenas porque sofremos na pele, e isto quer dizer que estamos
viciados por alguma magoa. Ou que, por outro lado, a autorida-
de esteja do lado de alguém que esta de fora e que tem uma
posicdo neutra em relagdo ao assunto. Aqui se defende que a
autoridade esta entre estes dois pontos e que este é o melhor
centro para a criagdo de uma identidade colectiva que, afinal
de tudo, é uma identidade de todos nds, e ndo apenas uma
caracteristica pessoal.



The Artist as Ethnographer (Foster, 1996) é um texto muito per-
tinente sobre a identidade cultural das obras e dos produtores
de arte. Na questéo sobre a autoridade Foster, duvidando da
posicao politica do artista, afirma que:

Frequentemente, o artista e a comunidade estao
ligados através de uma redugdo identitdria

de ambos, a autenticidade aparente de um é
invocada como garantia da do outro, e isto de um
modo que ameaga fazer coincidir o novo trabalho
site-specific com uma mera politica de identidade.
Na medida em que o artista se situa na identidade
de uma comunidade situada, ela ou ele podera ser
solicitada/o a situar-se em nome de identidade a
fim de a representar institucionalmente.

(ldem, pp. 290-291)

E, logo a seguir, o autor afirma “A maior parte dos artistas de
relevo estdo conscientes destas complexidades e muitas vezes
chamam a atencao para elas” (idem, p. 291). O que este texto
deseja salientar € que o compromisso dos artistas com a sua
propria comunidade, homossexual, é por demais evidente e,
por isso mesmo, os trabalhos podem ser de identificagdo sexu-
al, o que ndo quer dizer que sejam meramente de propaganda
ou acriticos, antes pelo contrario. Estes trabalhos interessam-se
por criticar a propria identidade sexual, tanto dentro como fora
da sociedade e da sua comunidade. Foster acrescenta aquilo
que tenho tentado mostrar até aqui:

Todas estas estratégias — a parddia dos
primitivismos, a inversao dos papéis etnograficos,
o fingir-se preventivamente morto, toda a
pluralidade de préticas — perturbam a cultura
dominante que depende de esteredtipos rigidos,
linhas de autoridade estéveis, reanimacoes
humanistas e ressurrei¢des museoldgicas de
todos os tipos. (ibidem)

O que interessa salientar reside na criacdo da imagem ho-
mossexual como uma construgcao dos varios elementos da
sociedade mas com uma ressalva muito relevante. Os poderes
instituidos, quer seja 0 governo ou os meios de comunicagéo
tém, e parecem ter tido, muito poder para fazerem passar a

imagem que eles mais desejam e que mais promove a moral e
os bons costumes instituidos pela maioria, renegando assim,
como inferiores, e até indigentes, os outros que ndo cumprem
essas tais regras. Douglas Crimp (2002) sempre foi muito
critico em relagéo a isto, toda a sua obra publicada em torno da
questao homossexual, e sobretudo sobre a SIDA, explora esta
questao de forma acutilante. O autor defende que deve ser com
trabalhos altamente politizados, completamente comprometidos
na questao, que se discute estas mesmas imagens e verda-
des construidas a volta da homossexualidade. Em Mourning
and Militancy (Crimp, 1989) Crimp defende que apesar dos
rituais de luto também trazerem um compromisso politico, eles
carregam consigo uma imagem pessimista, derrotista e senti-
mental da comunidade. Exemplo disso é o Names Project Quilt.
Assim, resgatando uma teoria freudiana, o luto substitui-se pela
melancolia, e esta sofre de uma passividade, logo o esfor¢o de
sair para a acgcao tem que ter uma caracteristica muito violen-
ta, que se torne raiva. Mas parece que este activismo se for

s6 fruto desta raiva, torna-se inconsequente para quem age,

ou seja, nao apaga a magoa, a dor de ter perdido um amigo,
amante, um familiar ou, simplesmente, alguém da comunidade,
e apenas leva a uma “condugéo para a morte” (idem, p. 146).
Deste modo, para que seja significativo para todos, o activismo
deve agarrar-se as memoarias para confrontar a sociedade e
confrontar-se consigo préprio, para se salvar a si e aos outros
que o rodeiam. Crimp acaba este texto com uma frase concilia-
dora: “Militancia, claro, entdo, mas luto também: luto e militan-
cia” (idem, p. 149).

Para radicalizar ainda mais o discurso, e para dar a clarificar a
ténica deste texto e da obra escolhida é necessario afirmar que
a representacao so contesta o seu espacgo de poder se for do
foro politico, ou seja, s6 se for produzida pelos proprios inter-
venientes, que querem destabilizar a imagem que a socieda-
de faz deles mesmos. Isto ndo quer dizer, e creio que € claro
com Crimp, Foster e Clifford, que sé os intervenientes tém a
autoridade para o fazer, mas se assim nao fosse poderiamos
estar perante uma representacéo interessada na criagéo do
esteredtipo e ndo no oposto, como uma forma de apagamento
da identidade de uma certa comunidade, ou cultura, se assim
o quisermos entender. Claro que esta submisséao também pode
ser criada por membros da propria comunidade. O que é certo
€ que, de onde vier, este tipo de representagdes constroem

um rétulo, que é uma forma politica de criar a imagem que a
sociedade tem.



Na instalagcdo da Voracidad Médxima o efeito de questionar a
identidade sexual também se multiplica com a insercéo de
espelhos que reflectem a imagem de quem escolhe o chape-
ro que ouve, o espectador. E precisamente porque estamos
todos, chaperos, artistas, clientes, e espectadores, no mesmo
lugar, na cama, que fazemos este confronto. Mas é no discurso
conjunto de todos os chaperos que a sua propria imagem se
decompde e se exibe na sua mais suja diversidade: origens,
orientagcao sexual, idades, histérias de vida, porque o fazem,
etc. A multiplicagdo de diversos pontos de vista contraditérios
parece revelar a dogmatizacdo de um preconceito ou de uma
ideia pré-estabelecida. Deste modo, tenta-se responder a
pergunta inicial “O que somos” com a citagéo da feminista norte

americana Donna Haraway:
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Apresentacao, analise e discussao do video-instalagdo da

dupla de artistas Dias e Riedweg (1964, Brasil & 1955, Suica)
Voracidad Maxima, apresentada originalmente em 2003 no Mu-
seo d’Arte Contemporania de Barcelona (MACBA). A estratégia
colectiva e colaborativa no trabalho destes artistas situa-se
numa negociagao entre quem é representado, quem representa

e quem vé essa representacao. A existéncia de varias vozes
que complexificam o discurso promove a abertura das imagens
e da politica das identidades individuais. O trabalho de Dias e
Riedweg esta para além do site-specific e a que eles préprios
dao o nome consensual de situation-specific, isto porque envol-
ve activamente os artistas, as pessoas que vivem no espaco e
0s curadores, ou seja, todo o contexto geral que rodeia a obra.
Esta obra, especificamente, procura o encontro com a subjecti-
vidade da figura do outro, ndo para encontrar uma verdade fixa
e dogmatica, antes pelo contrario, para questionar a validade
das imagens desses outros, que fazem parte de uma franja da
sociedade deslocada e descriminada. Mas o propdsito nao é
meramente dar voz, como forma de apoio social &, antes de
mais, a negociacao de uma identidade, que também parte suas
proprias subjectividades e vivéncias, da sua alteridade. Este
efeito pode parecer um aproveitamento mas, de facto, ndo exis-
te um dominador e um dominado, a negociacéo foi estabelecida
e cada um da aquilo que deseja.

Presentation, analysis, and discussion of Dias and Riedweg
(1964, Brazil & 1955, Switzerland) video-installation Voracidad
Maéxima, originally presented at Museo d’Arte Contemporania
de Barcelona (MACBA), in 2003. The collective and collabora-
tive strategy in these artists’ work is situated at a negotiation
between those represented, those who represent and those
who witness such representation. The existence of several voi-
ces which complexify the discourse promotes the opening of the
images and politics of individual identities. Dias and Riedweg’s
work goes beyond site-specific and the artists themselves
consensually call it situation-specific: because it actively invol-
ves the artists, those who inhabit the space and the curators,

in other words, the entire general context surrounding the work.
This work in particular seeks to enfold the subjectivity of the
other, not to find a dogmatic and fixed truth but, on the con-
trary, to question the validity of the images of those others who
comprise a dislocated and discriminated fringe of society. Its
purpose is not to merely give them a voice, as a way of social
support, but instead and foremost the negotiation of an identity,
stemming from their own subjectivities and life experience, from
their alterity. This effect could be seen as exploitation but, in
fact, there is no dominator and dominated, the negotiation has
been established and each one will only give what wishes.
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O presente artigo contempla uma sintese e reflexao acerca do
trabalho desenvolvido no a&mbito da Unidade Curricular (UC)
de Artes Visuais e Comunidade (AV e C), ao longo do ano
letivo 2014/2015. Esta UC integra-se no plano de estudos da
Licenciatura em Artes Visuais e Tecnologias da Escola Superior
de Educacéo de Lisboa, enquanto UC eletiva (opcional)
contando inicialmente com 30 alunos inscritos, dos quais 27
concluiram (25 através de frequéncia e 2 por exame).

A UC é lecionada por uma equipa de trés docentes cuja
formacao, nos varios dominios das artes visuais (pintura,
escultura, multimédia), possibilita abordagens abrangentes e
transdisciplinares — com vista a dar resposta a complexidade
e multiplicidade das propostas de trabalho — complementadas
com a realizagdo de seminarios abertos a comunidade

que contam com a presenca de artistas, agentes culturais,
investigadores, representantes de ONG, autarquias, etc.,
convidados a partilhar experiéncias.

Em AV e C pretende-se o desenvolvimento de abordagens
transdisciplinares nos dominios das artes visuais que
possibilitem uma compreensao mais alargada do seu papel
na expressao do desenvolvimento comunitario. Neste sentido,
através do estabelecimento de parcerias com diferentes
comunidades e atores procurou-se conceber, desenvolver

e implementar projetos que articulassem diretamente a
diversidade de linguagens visuais e plasticas, exploradas

no ambito das praticas artisticas e o contato com contextos
reais de intervencao, recorrendo a recolha, mapeamento

e processamento de diversos componentes (tangiveis e
intangiveis) que definem e identificam uma determinada
comunidade — seus interlocutores, necessidades, motivacoes,
construgdes identitarias e memoaria coletiva. Com estes projetos
procurou-se proporcionar a todos os intervenientes um conjunto
de experiéncias diversas de intervencao em espacgos urbanos
e/ou rurais, através de processos exploratdrios e colaborativos
de natureza variada que visam a transmisséao e partilha de
saberes sociais, criativos, técnicos, artisticos.

Deste processo pedagdgico resultaram 6 projetos de
caracteristicas diferenciadas que emergiram de propostas de
atuacdo lancadas pelas comunidades e/ou seus interlocutores
— expressando, através de problematicas diferenciadas,
intersubjetividades e motivacdes particulares.

A reivindicagdo de uma funcgao social para a arte remonta

a época do Construtivismo Russo (1913-1930), movimento
gue colocou em questao a imagem do objeto artistico como
algo sacralizado em defesa de uma arte aberta a sociedade
gue promovesse a experiéncia e participacao do espetador.
Ao longo da histdria, diversos artistas debateram-se por esta
nogéo, como é o caso dos Situacionistas, Duchamp, Allan
Kaprow, Joseph Beuys, entre outros (Jacob, 1995, p. 19). Eles
néo so viriam a defender a aproximacgéo da arte ao contexto
social, como a impulsionar a relagao efetiva entre a arte e a
vida, com propostas de uma arte baseada no dialogo e na
interacdo humana. No manifesto da Internacional Situacionista
(1960), esta patente essa premissa, quando é declarada uma
posicdo contra a “arte unilateral”, uma arte “sem resposta”,
marcada pela falta de comunicabilidade com o espetador
(Internationales Situationniste, 1960).

A partir dos anos 60, a arte deixa de ser entendida como um
discurso unilateral, para passar a ser vista como um dialogo
constante entre o artista e a audiéncia. A obra de Beuys, por
exemplo, foi responsavel por uma aproximagao decisiva entre a
arte e o publico, ao encarar a atividade artistica como portadora
de uma fungéao social, procurando, assim, através das suas
performances e rituais, “manifestar a energia coletiva” (Borier,
1996, p. 28.). O artista alemao reconhecia na arte o poder de
transformar a sociedade e contribuir para a sua transformacéo.
A UC Artes Visuais e Comunidade é herdeira destas

ideias, que nao sé6 alteraram o0 modo como vemos a arte,
como contribuiram para o proprio alargamento dos limites
convencionais das artes plasticas. Como o proprio nome
sugere, Artes Visuais e Comunidade caracteriza uma

pratica artistica dirigida e desenvolvida em conjunto com

as comunidades, cujo objetivo principal é explorar formas

de didlogo e de interagcao direta com as pessoas através da
arte. Isto significa que esta deixou de ser entendida como
uma expressao individualizada de cariz autoral, para ser
desenvolvida em estreita relagdo com um grupo de individuos
que assumem a coautoria da obra em parceria com o artista.
Neste sentido, podemos afirmar que é uma modalidade que
promove o envolvimento da sociedade na criagéo artistica,
através da criacdo de meios operativos de colaboragdo com a
comunidade.



Contrariamente a experiéncia estética proporcionada pela arte
no museu, nas AV e C “o significado ou o valor artistico da obra
deixou de residir no préprio objeto” (Kwon, 2002, p. 95) para
se manifestar no processo de interacéo social. Na verdade, o
processo colaborativo é tdo importante quanto o objeto final,
na medida em que é responsavel pela experiéncia coletiva da
qual emerge a verdadeira energia criativa. E no decurso deste
processo que se desmistifica o préprio papel da arte, ao tornar
a sua concretizacao acessivel a sociedade, promovendo um
espaco de partilha onde todos os individuos podem assumir o
papel de artistas.

Esta aproximacao da arte ao contexto social representa,
também, uma oportunidade para os artistas se relacionarem
com o quotidiano das populagdes, da chamada vida publica,

e conhecer de perto as realidades sociais e humanas das
diferentes comunidades. Para além de interferir diretamente
no mundo, um dos principais designios na AV e C é estimular
a criacdo de novas formas de didlogo e de interagao entre os
individuos, funcionando como catalisador da mudanca social.
A propésito desta nogao, vale a pena recordar a frase de
Herbert Marcuse “A arte ndo pode mudar o mundo, mas

pode contribuir para a mudanca da consciéncia e impulsos
dos homens e das mulheres, que poderiam mudar o mundo”
(Marcuse, 1999, p. 39).

Para concluir, as AV e C pode ter um amplo papel na
sociedade, quer do ponto de vista artistico, ao proporcionar
novas experiéncias e estimulantes formas de expressao
coletiva, quer em termos sociais, através da valorizagéo da
funcdo humana e social da arte.

O desenvolvimento da UC baseou-se na realizacao de
projetos de intervengdo em espacos publicos de natureza
variada (urbanos, rurais, etc.), apoiados por seminarios de
enquadramento as diversas a¢des. Foram assim mobilizadas
metodologias de trabalho projetual que procuram responder
a um conjunto de problematicas associadas aos diferentes
contextos de intervencao pressupondo, finalmente, uma
transversalidade entre os diversos processos criativos nas
artes visuais. Neste sentido, pretendeu-se, através das
metodologias desenvolvidas, uma apropriagdo fundamentada
de um conjunto de linguagens visuais e conhecimentos praticos

que foram materializados no dmbito de ac¢des de intervencao
— assumindo, como veremos, diferentes modalidades (pintura,
instalacao, fotografia, multimédia, etc...)

A primeira abordagem as problematicas relacionadas com a UC
foi materializada na realizagé@o de dois seminarios intitulados
“Arte & Comunidade — Compromissos, Partilha e Reflexao”,
0s quais contaram com a presenca de oradores convidados
que, através da sua atividade artistica, institucional ou na
investigacéo, contribuiram com a apresentagéo e discussao
de um conjunto diferenciado de projetos de intervencao
comunitaria através das artes visuais, complementando as
abordagens de ordem concetual realizadas pelos docentes
no contexto das aulas de enquadramento tedrico. Num
segundo momento procurou-se um reforco e aprofundamento
das problematicas inerentes a intervencao comunitaria,
designadamente aspetos de natureza pratica de abordagem
a diferentes contextos comunitarios, as suas dimensoes
educativa e de cidadania bem como os impactos destas
intervencdes (a nivel local, regional, nacional, etc...). Para tal
foi promovido um 32 seminario com a mediagdo do Centro

de Intervencéo para o Desenvolvimento Amilcar Cabral
(CIDAC), tendo sido convidada Luisa Teotonio Pereira como
representante desta ONGD.
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Figura 1
Seminarios “Arte & Comunidade — Compromissos, Partilha e reflexdo”

O estabelecimento de parcerias com diversas entidades surgiu
como etapa seguinte que possibilitou a definicdo conjunta de
problematicas a aprofundar através da realizagdo dos projetos.
Estas problematicas emergiram da auscultacéo e didlogo com
as diversas comunidades e/ou seus representantes institucio-
nais e traduziram-se em pontos de partida para a concec¢éo de
propostas de intervencéo pelos estudantes. Neste sentido foi
criada uma “bolsa de projetos” (Quadro 1) com as respetivas
problematicas associadas de modo a que os estudantes, em



grupos de trabalho, pudessem escolher a proposta que mais
Ihes interessasse. Na criacédo desta “bolsa de projetos” verifi-
cou-se uma preocupacao em oferecer um leque de propostas
que pudessem compreender, além de um conjunto de contex-
tos comunitarios diferenciados, areas de intervencao desde a
street art a land art, passando pela recolha etnografica, memo-
ria coletiva ou reabilitacéo de técnicas artesanais.

ApOs a escolha dos projetos realizaram-se as primeiras visitas
aos contextos de intervengdo com vista ao reconhecimento
do territorio, estabelecimento de uma primeira aproximagao

e recolha de elementos de natureza varia (documentais,
testemunhais, visuais, etc.) que viriam a integrar os processos
criativos inerentes a concegao e concretizagao dos projetos.
Neste momento, foi entregue um “diario de bordo”, a cada
grupo, (Figura 2) para registo de informacao util, imagens,
impressoes, reflexdo, etc. que acompanhou os processos de
trabalho, devolvido no final dos projetos.
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a rececao e modalidades de participacdo das comunidades,
bem como a realizagdo de um balango em grupo que
posteriormente permitiu refletir acerca das contingéncias,
constrangimentos mas também potencialidades e legitimidade
de intervencdes desta natureza.

Para a comunicacdo dos projetos, metodologias e processos, a
um publico mais alargado, foi criado um blogue disponivel em
http://eselxartecomunidade.blogspot.pt.

BOLSA DE PROJETOS / PROBLEMATICAS

Figura 2
Diarios de bordo

A esta recolha de elementos, realizada aquando da primeira
visita, somaram-se outras visitas pontuais bem como a recolha
de material de arquivo, visual, etc. que sustentou a concecao
de cada projeto.

A implementacao dos projetos realizou-se durante uma
residéncia artistica de 3 dias nos diferentes contextos, entre
os dias 13 e 17 de maio de 2015, de acordo com cada projeto,
como veremos seguidamente. A residéncia artistica possibilitou
a realizagcdo de uma permanéncia e trabalho efetivos, nos
diferentes contextos comunitarios, integrando diferentes
processos e abordagens que conduziram ao desenvolvimento
de aprendizagens, através da experiéncia vivencial e do
enriquecimento dos discursos artisticos pelo contacto com
diferentes formas de pensar e agir. Facultou ainda percecionar

PROETO LOCAL PROBLEMATICA INTERLOCUTORES SUP ERVISOR GRUP O
1- Memoriaimaterial-  Lagoade Sto. André. Técnicas de construgdo das cabanas de  Presidente da associagio dos 1 grupo
arquitectura Conc. de Santiago do pescadores da Lagoa de Santo André: pescadores K#iasa de3
Cacém rmemdeia social/antropolégca, slunos
Memoria imaterial Museu do Trabalho Rur Confronto entre amemonado José Matias 1 grupo
Ruralidad e Abels trabalho e a memdria materidizada TeremPerdira ded
Conc. de Sartizgo do nan colecqdes ruseol dgicas alunos
Cacém A ldentidade e 0 museu
3. Memorialiteriria de  Sartiago do Cacém Inscrig®o no espaco urbano de excertos  José Matias TeremPerdra 1 grupo
Cerrom aior Par que da Quirta do daobraCerromaior de3
Chafariz alunos
4 Teécnicas artesanais Alvdade Sado -~ Casado Criog$0 de uma pecawtilizando e Lkertes daCasado Povo de Katia S8/ Teress 1 grupo
trabalho pevo Interpr etando a técrvca da trapologia Avalade Saxdo Pereira jed
colaborative slunos
5 Monte do Giest ol Monte do Glestal - Casa Criog%o de umaobrade land art tendo  Morte do Glestal José Regat¥o 1 grupo
de campo & Spa como referéncia o montado e a cortica ded
alunos
Recicla o Oihx Lisboa Intervencho em vicrdes GAL José RegaSo / 2 grupos
TeremsPercira ded
slunos
-« ESELx Lisboa Intervenc$o no campus do IPL ESELx Kétiass/losé 2 grupos
Reg=io de3d
alunos
- IMARGEM -Ass.de  Almada Trabalho colaboraty o com os artistas 1 grupo
artistas plastices do associados de3
conc. de Almada _8lunos
Quadro 1

Os projetos escolhidos pelos grupos de estudantes, de entre
aqueles que integravam a “bolsa de projetos”, desenvolveram-
se, na sua maioria (cinco) no concelho de Santiago do Cacém,
situado no Alentejo Litoral. Neste ambito cinco dos seis projetos
finais decorreram em diferentes freguesias do concelho:
Alvalade Sado, Santo André, Abela e Santiago do Cacém
sendo que o sexto projeto se concretizou na freguesia de
Benfica, em Lisboa.

Seguidamente sera realizada uma breve abordagem a cada
um dos projetos, considerando as modalidades de intervencéo,
participa¢do da comunidade, processos de trabalho e
resultados finais.



O projeto “A Cor da ldade” envolveu utentes do Centro de Dia de
Alvalade de Sado, a cargo dos estudantes Anastasia Mironas,
Artur Almeida, Joana Pedreira, Sara Abreu e Sofia Mendes.
Nesta vila alentejana, com uma atual populacao maioritariamen-
te idosa, procurou-se a interacdo com a populagao do Centro de
Dia, um contexto associado a Casa do Povo que, diariamente,
acolhe habitantes locais e vizinhos que ai podem receber cuida-
dos de higiene, saude e alimentacao e dedicar-se a atividades
diversas tais como: ginastica de grupo, hidroginastica, ateliers
artisticos, bailes tematicos, coro, marchas e outras atividades
externas, ajudando a combater o isolamento, promovendo a
atividade e a participacdo na comunidade.

Dando resposta a um desafio pré-lancado, a ideagéo e
concecao de um painel decorativo para integrar 0 novo espaco
ERPI (Estrutura Residencial para Pessoas Idosas) de Alvalade
Sado, este grupo de estudantes envolveu o grupo sénior que
participa, voluntariamente, nas atividades do Centro de Dia, num
processo criativo, colaborativo, contando com a colaboragéo de
Valter Guerreiro, o animador sociocultural do centro.

O projeto desenvolveu-se assim em 3 momentos de trabalho:

visita dos estudantes ao Centro de Dia de Alvalade para um
primeiro contacto, apresentacéo e recolha de imagens dos
utentes;

visita dos utentes do Centro de Dia a Escola Superior de
Educacéo de Lisboa, com vista a conhecer a escola e realizar
uma sessao de trabalho em conjunto com os estudantes;

residéncia dos estudantes no Centro de Dia para a conclusao
do painel coletivo.

Sensiveis ao sentido de pertenca e de proximidade,
comummente inerentes ao contexto de uma pequena
comunidade, elegemos o autorretrato para tema do painel,
promovendo e valorizando o “jogo do reconhecimento do outro”.
O projeto contou com cerca de vinte e seis participantes, com
idades compreendidas entre os 65 e 0os 90 anos. A primeira
visita ao Centro fomentou a partilha de histérias de vida destas
pessoas cuja memdaria se demarca pelo trabalho arduo, tanto
doméstico, como no campo, em fabricas e/ou na costura — na
qual recorremos ao registo de foto e video. Como metodologia

de abordagem inicial, sugerida pelo Valter, os estudantes
questionaram individualmente os utentes sobre a preferéncia
de cor, de uma paleta pré-selecionada (amarelo, vermelho,
verde e azul, respetivamente as cores do novo lar) e ainda
sobre as suas memdrias associadas a essa escolha, servindo o
pretexto para uma prévia ideagao cromatica para o autorretrato
a realizar. Num pequeno cartdo da cor escolhida, os estudantes
tomaram notas relativas as memorias de cada utente,
apontando o nome da pessoa a que este correspondia. Em
complemento, fizeram uma foto de perfil a cada participante,

a qual, mais tarde, associaram a cor preferida. A sessao

serviu ainda para a apresentacido do grupo de estudantes,
bem como explanag&o da ideia inicial do projeto colaborativo,
solicitando as pessoas o seu envolvimento, a sugestdo de
ideias e ainda a selecdo de materiais prevendo nova sesséo
de trabalho — recolha de retalhos de tecido. O recurso plastico
sugerido pelos estudantes foi a matéria téxtil, com base nas
técnicas de costura basilares, que tanto estes como a maioria
dos participantes dominariam. Ficou entdo decidido que o
painel resultaria de uma composicdo modular de autorretratos
concebidos em tecido.

A segunda sessao de trabalho decorreu no espago da ESELXx,
invertendo a unilateralidade do esfor¢co de contato e adicionan-
do ao projeto um momento rico de partilha de realidades e de
experiéncias. Antecipando o encontro, foram feitas impressoes
A3 das fotos de perfil dos participantes, previamente editadas e
simplificadas. Foi a partir do recorte dessas imagens que cada
um iniciou o processo criativo de composicao do autorretrato,
escolhendo entre os tecidos solicitados, as cores, texturas e
padrées com que mais se identificava.

Posteriormente, quando da residéncia no Centro de Dia que,
generosamente nos acolheu, procedemos as subsequentes
fazes de colagem do perfil, corte e costura dos tecidos,
composicao de cada modulo, acabamentos e, finalmente, uniéo
das partes que constituem o painel. Importa ainda referir que
as diferentes propostas dos estudantes para a configuragéo
final do painel foram votadas por todos. As sessdes de trabalho
contaram com a mediagdo dos estudantes, da docente que
acompanhou o projeto, do animador sociocultural e de uma
estagiaria, no sentido de uniformizar procedimentos, clarificar
objetivos e ajudar a ultrapassar dificuldades técnicas — ao nivel
da motricidade fina.

Com grande envolvimento de todos e espirito de entreajuda, o
projeto cumpriu-se em tempo util, culminando numa reflexao



final, conjunta, em que os varios aspetos foram referidos pelos
estudantes e participantes, que descreveram a experiéncia como
unica e gratificante, a todos os niveis, destacando-se o humano.
Menos positivas terdo sido as dificuldades sentidas por alguns
utentes em acompanhar a exigéncia dos processos, ao nivel
técnico e a complexidade em coordenar o trabalho sentida pelos
estudantes, tendo em conta o numero de participantes, a linha
temporal disponivel e sua inexperiéncia para antever algumas
situacdes. Todavia, no tocante ao resultado final, todos se mos-
traram surpreendidos com o painel realizado que consideram
“diferente e bonito”.

E ainda de referir que, ao longo de todo o processo, os utentes
demostraram-se recetivos a nossa presenca e intervengéo, parti-
cipando genuinamente. O dito painel, esse encontrou o seu lugar
no novo Lar, algumas semanas depois da nossa residéncia.

Figura 3
Projeto “A Cor da Idade”

Projeto em torno da meméria da construgdo tradicional das
cabanas dos pescadores da Costa de Santo André que ai se
estabeleceram, no inicio do século XX, provenientes da zona de
Aveiro e construiram as suas habitagdes com materiais e recur-
sos disponiveis no local, tais como, madeira, canigo e estorno.
O aglomerado de cabanas da Costa de Santo André partilha da
mesma realidade de outros povoamentos do litoral de Portugal
que surgiram durante a segunda metade do séc. XIX e inicio

do séc. XX, com ligeiras diferencas de regido para regiao: entre
Espinho e Leiria, na Costa da Caparica, na Fonte da Telha, em
Alcécer do Sal, ao longo do Sado entre a Comporta e a Lagoa
de Santo André e no Algarve ao longo da Ria Formosa até

Armagao de Péra (Escoval, 2003). Estas construgdes desa-
pareceram mediante a alteracdo do modo de vida dos seus
habitantes, melhoria das condigbes socioecondmicas e integra-
¢ao de novos materiais de construcdo, mais duraveis pelo que,
o presente projeto incidiu na memoria da sua evolugao até ao
bairro atual

O projeto contou com duas vertentes:

a realizagdo de um conjunto de placas de azulejo a partir das
placas de sinalizagédo da toponimia do atual bairro da Costa de
Santo André, que serviram como detonadores de memodrias e
referéncias junto dos moradores de cada rua. Cada morador foi
convidado a intervir nas placas de azulejo com vista a criar um
objeto que expressa/materializa essa memoria coletiva;

recolha de audio e video de todo o processo inerente ao
contacto com moradores e intervencdo nas placas de azulejo,
visando a concretizacdo de um video documentario.
“Memorias das Cabanas da Lagoa de Santo André” esteve a
cargo dos estudantes Bernardo Monteiro, Inés Ferreira e Susa-
na Rodrigues, mediado, de forma participada, pela docente que
os acompanhou na residéncia, atualmente responsavel pela
edi¢édo do video documentario. Investigando a memaria imate-
rial arquiteténica das referidas construgdes primitivas, o grupo
de estudantes calcorreou o atual bairro, interpelando varios mo-
radores, capturando “memorias avulso” daqueles que vivencia-
ram “belos tempos” em que se era “feliz com tao pouco”. Esta
intervencao intenta a sustentagdo de uma memdaria em risco
de perda, mas também a sustentacao do orgulho e esperanca
(Adams & Goldbard, 2006) de uma comunidade que vivenciou
uma realidade, fisica e afetiva, desaparecida na sua totalidade,
e que, por esse motivo, esta afeta a um sentimento de desterro.
O primeiro contacto com a histéria do local, da lagoa, da pesca
e das construgdes primitivas, foi mediado por José Matias,
responsavel pelo Museu do Trabalho Rural de Abela que, gene-
rosamente, partilhou conhecimento, introduziu fatos histéricos
do local e ofertou documentagéo existente, de grande valor. O
mesmo mediou ainda o primeiro contato com o atual bairro de
pescadores, organizando uma visita ao Sr. Julio, artesao local,
que organizou uma mostra do seu artesanato, junto ao muro
de sua casa, na qual pudemos ver algumas miniaturas destas
construgdes primitivas.



O subsequente contato com a comunidade do bairro, durante

o periodo de residéncia dos estudantes, incidiu numa aborda-
gem direta, “porta a porta”, visando a realizagdo de um video
documentario. Procedendo ao registo de video e audio, separa-
damente, ao longo de dois dias consecutivos, procuramos pes-
soas para entrevistar que tivessem sido moradores do antigo
bairro. Com ajuda da prépria comunidade de moradores, e do
acaso, conseguimos encontrar cinco das pessoas cujas me-
mdrias mais antigas remontam as vivéncias no bairro original:
Antonio Pereira, Maria da Luz, Maria Domingues, Maria Rosa,
Julio Sabino e Maria Fatima Cruz.

Os relatos na primeira pessoa, as fotografias ou os postais
antigos, os aderecos, as roupas, os utensilios de cozinha, de
pesca, complementaram-se com os desenhos descritivos que
alguns dos entrevistados acederam inscrever nas placas de
azulejo, previamente preparadas para o efeito. Os proprios alu-
nos intervieram também, apontando nessas placas os detalhes
visuais de algumas descri¢cdes. Um processo de interagéo que
nos fez viajar ao tempo em que existiram Cabanas e gentes
nas dunas da Costa de Santo André. As placas de azulejos
materializam agora uma memodria coletiva, tendo sido os veicu-
los de interagéao, epigrafes de contato com a comunidade, que
corporizam sobretudo os processos de partilha dessa memodria,
que registamos em audio e video.

E de salientar o impacto desta experiéncia no grupo de estu-
dantes que congeminou um processo criativo para apreender
uma determinada realidade, completamente diferente da sua,
inteirando-se de forma direta das vivéncias do passado destas
pessoas, noutra época e contexto. No processo, foi possivel ob-
servar que o método excedeu as espectativas do grupo e que a
mediacao de dispositivos de captura de audio e imagem inten-
sificou a sua experiéncia de contacto com a populagao, aproxi-
mando-os da realidade destas pessoas, corroborando empatia
pelo patrimdnio imaterial em causa. Subsequentemente, ressal-
tamos também o fechamento que se sente numa comunidade
deste género — descontinuada — que, contudo, sabe abrir-se a
intromissao daqueles que exaltam a sua histéria, ainda que de
forma tdo espontanea.

Figura 4
“Memdrias das Cabanas da Lagoa de Santo André”

O projeto “Linhas de Cerromaior”, realizado por um grupo de

6 elementos, Ana Rita Henriques, Ana Sofia Matos, Bruna
Pimenta, Inés Silva, Mariana Santos e Patricia Ribeiro, assumiu
como referéncia simbdlica/espacial a Rota histérico-literaria de
Cerromaior existente em Santiago do Cacém. Este percurso
revisita os lugares vivenciais e espagos evocados por Manuel
da Fonseca no seu romance Cerromaior (1943) onde o autor
descreve ndo s6 o espacgo fisico mas a geografia humana de
uma vila alentejana na década de 30 do séc. XX.

Assumindo o encadeamento entre a literatura e o espaco,
designadamente na obra referida, bem como a ligagédo entre a
memdria cultural de Santiago do Cacém e a obra de Manuel da
Fonseca (de onde era natural), o grupo de estudantes assumiu
como ponto de partida a criacdo de um projeto de escrita na
paisagem urbana que materializasse essa ligagéo.

Neste sentido o grupo comegou por selecionar excertos da
obra e relaciona-los com lugares especificos da Rota, reati-
vando o discurso literdrio sobre o espago urbano, mas tendo
em mente a conversao do texto a expressdes curtas de modo
a criar uma faixa de ambiguidade que impedisse uma leitura
imediatista e convocasse o transeunte a estabelecer a ligacao
com a referéncia literaria inicial.

A proposta foi a realizagdo de uma intervencao efémera em
que uma linha conduzia o olhar e os passos do visitante ao
longo da Rota, convocando-o a leitura dos excertos textuais
colocados em zonas estratégicas. Esta proposta, discutida
inicialmente com representantes da autarquia, foi submetida a
uma verificagé@o prévia junto da comunidade. Neste sentido, no
primeiro dia da residéncia artistica e utilizando alguns objetos



de comunicacéo (cartazes e folhetos) foi feita uma auscultagao
aos habitantes do Centro Histérico de Santiago do Cacém, co-
merciantes, etc... pelo grupo de estudantes, acompanhado por
uma técnica superior da Camara Municipal com vista a divulgar
o projeto e averiguar a rececdo do mesmo junto da comunidade.
Dada a rececéo globalmente positiva a intervengéo e tendo sido
proposta a participacdo de habitantes locais, foi concretizada
uma intervencgao efémera (a giz) no percurso literario de
Cerromaior. A opcgéao pelo desenho a giz baseou-se numa
modalidade de atuagao que tradicionalmente é utilizada na
street art, sobretudo quando se trata de intervengcdes em
pavimentos de natureza publica.

O projeto integrou, para além da intervencao no pavimento, com
outras intervengdes onde os habitantes e/ou transeuntes eram
convidados a deixar uma marca da sua passagem pelo lugar.
Exemplo disso é o conjunto de folhas em papel que colocadas
no edificio conhecido como “a casa da heras” traduzem o
culminar do percurso assinalado. Aqui o grupo escolheu uma
passagem do texto onde se pode ler de forma enigmatica,
“apontavam-se nomes”. Os habitantes foram entdo convidados a
deixar o nome nas pequenas folhas, posteriormente colocadas
entre a vegetacdo que cobre as paredes da casa.

Desta forma, foi possivel transpor para um plano material uma
memodria partilhada dos lugares, mediada pelo discurso literario,
que convoca outras dimensées de ordem estética, plastica e
comunicacional.

Figura 5
Projeto “Linhas de Cerromaior”

O Museu do Trabalho Rural localiza-se na freguesia de Abela
(Concelho de Santiago do Cacém) tendo sido inaugurado em
2008. O Museu procura, através dos objetos expostos, transmi-
tir a memoaria de uma sociedade rural que conheceu profundas
alteracbes nas ultimas décadas, ainda que se mantenha enrai-
zada num sentido de pertencga ao territério, transposto para as
texturas da identidade coletiva local. Nao dispondo de uma co-
lecdo propria, o Museu integra um conjunto de alfaias agricolas
e outros objetos ligados ao “trabalho do campo” que resultam
do empréstimo por parte da comunidade onde se insere.
Considerando uma dupla dimenséao tangivel/material e
intangivel/imaterial que integra a conservagéo das memorias
partilhadas de um quotidiano ligado ao trabalho rural, o grupo
composto pelas estudantes Carina Custddio, Gabriela Lima

e Marcia Fernandes, procurou interligar estes dois niveis

de abordagem a probleméatica da memoria. Assim o projeto
englobou duas vertentes. Por um lado, a criagdo de uma
instalacao no painel da fachada do Museu a partir de imagens
de algumas pecas que integram a exposi¢céo. Esta instalacao
procura trazer para o exterior os objetos que se encontram no
interior do espaco museoldgico, convidando os transeuntes

a entrar e melhor conhecer os instrumentos pertencentes ao
universo do trabalho rural. Por outro, a realizacdo de um video
que resultou da recolha de testemunhos de pessoas que,
pertencendo a esta comunidade, mantém vivas as memérias
de um tempo ndo muito longinquo. O registo video constitui-
se como uma primeira abordagem a recolha necessaéria e

mais vasta, da oralidade que visa complementar e conferir um
sentido contextual aos objetos expostos.

Figura 6
Projeto Museu do trabalho Rural de Abela, memdria e oralidade



O Monte do Giestal € uma unidade de turismo rural situada

no Alentejo litoral, no concelho de Santiago do Cacém,
enquadrada por sobreiros que se estendem por uma area de
cerca de 71 hectares. A herdade composta por um conjunto de
dez casas de campo com traga tipicamente alentejana preserva
as caracteristicas rurais da regido oferecendo servigcos de
hospedagem e animacao turistica.

A primeira fase do projeto consistiu na visita & herdade com

0 objetivo de conhecer as caracteristicas desta unidade
turistica e proceder a recolha de toda a informagé&o histérica

e ambiental existente no local. O percurso incluiu a visita

as instalacdes e terreno envolvente, sendo acompanhado

pelo registo fotografico e a descricdo dos aspetos mais
caracteristicos deste espaco rural. Nesse ambito, foi possivel
ao grupo de trés alunas, Alexandra Silveira, Joana Coelho e
Mariana Quarela, inteirar-se da diversidade cultural e ambiental
desta comunidade, assim como compreender a importancia

da sustentabilidade no desenvolvimento desta modalidade
turistica. Durante a visita foi definido o local e a area de
ocupacao da intervengéo artistica, assumindo o compromisso
de utilizar os recursos locais e os materiais tipicos da regiao.

O projeto desenvolveu-se em torno de dois eixos principais, o
carater fisico e ambiental da herdade, tendo em vista a plena
integracé@o da obra no seu contexto, e a criacdo de formas de
envolvimento e participagdo da comunidade turistica. Desde
logo, as estudantes pensaram em desenvolver uma intervengéo
artistica que utilizasse como suporte fisico os elementos
naturais da herdade (pedras, troncos, terra), procurando
inspiragcdo na Land Art, movimento artistico que viria a eleger a
natureza como matéria-prima e influenciar a histéria de arte do
século XX.

Com base numa linguagem que valoriza as qualidades
plasticas e percetivas da matéria, foram desenvolvidos diversos
esbocos onde se ensaiaram composi¢des formais, em funcéo
do espaco e da presenca do espetador. O projeto escolhido
contemplou um tronco de oliveira disposta horizontalmente

no solo, a partir do qual emergem um conjunto de elementos
plasticos: um banco esculpido em taipa que encobre
parcialmente a raiz, diversas incisdes no tronco e a sugestao
de um percurso através de um conjunto de rodelas de madeira
dispostas no chao. Para além do evidente sentido telurico, a

obra apresenta-se aqui como metéafora da vida, no sentido

em que propde um caminho que atravessa o tronco (uma
linha amarela que sugere a seiva) e termina nos fragmentos
dispostos no chao.

Da Giesta, planta que da nome a herdade, provém a cor
amarela que caracteriza a paleta cromatica da intervengéo
plastica, funcionando como elemento unificador de toda a
obra. O carater reflexivo do trabalho aparece representado nas
palavras soltas — “Eu Sinto”, “Felicidade”, “Calma” — e através
dos diversos desenhos impressos nas rodelas com stencil.

A expressédo “Eu Sinto”, impressa no primeiro fragmento, da

0 mote aos visitantes para deixarem a sua marca no local e
exprimirem as sensacoes e estados de alma deste encontro
com a natureza. Deste modo, a comunidade é convocada a
participar ativamente no trabalho, por meio de um conjunto

de palavas e pictogramas (em stencil) colocados a disposi¢ao
pelo grupo de estudantes, permitindo ao espetador ser um co-
produtor da obra e imprimir a sua expressao individual.

Figura 7
Projeto “Yellow Roots”

Outro dos projetos desenvolvidos na UC de Artes Visuais

e Comunidade, intitulado “Reciclar o Olhar”, consistiu na
intervencao artistica em seis vidrdes na freguesia de Benfica,
disponibilizados pela Galeria de Arte Urbana (GAU), através de
uma parceria com a Camara Municipal de Lisboa. A realizagao
deste projeto envolveu um grupo de cinco elementos, Alcinda
Moreira, Luis Costa, Ricardo Cardoso, Sara Carvalho e

Tiago Santos. Na primeira fase, os estudantes dedicaram-

se a idealizacdo do projeto, através da apresentacao de
propostas que problematizavam o didlogo entre este objeto e



a cidade, tendo sempre presente o interesse em conhecer e
estabelecer relagdes com aquela comunidade. Para aprofundar
o conhecimento sobre a freguesia, foi desenvolvida alguma
investigacéo que resultou numa recolha de motivos decorativos
e iconograficos que caracterizavam o patrimonio arquiteténico.
ApOs esse interesse inicial, o projeto “ Reciclar o Olhar”
prosseguiu no sentido de explorar a percecgéo visual do
espetador, enfatizando a sua relagdo com o contexto urbano.
Para esse efeito, os estudantes utilizaram a técnica artistica
trompe l'oeil, conhecida desde a Antiguidade Classica como
forma de sugerir a ilusdo da realidade. Através de ilusdes oticas
e truques de perspetiva, os vidroes reproduziram o seu meio
envolvente como se se tratassem de objetos transparentes, que
se misturavam com o espacgo publico que os rodeia. Em vez

do tradicional realismo, a intervencgao artistica foi desenvolvida
numa linguagem moderna, por meio de uma estrutura linear
que conduziu a geometrizacéo e sintese da realidade.
Também o conteudo dos vidrbes foi trabalhado plasticamente
através da sugestao de um conjunto de formas imaginarias
(garrafas) pintadas em stencil, funcionando como estimulo a
imaginacéo do observador.

Este interessante jogo entre ocultagdo/desocultagéao, que
integra o proprio espago fisico da cidade, permitiu criar uma
obra artistica em constante didlogo com o espetador, nao so
desafiando a sua percecao sensorial, como incentivando a
reflexdo sobre o ambiente urbano.

Por fim, importa referir o nivel de interagdo social e comunitaria
que a intervencgao artistica em vidrdes desencadeou naquela
freguesia. De facto, a interacdo com a comunidade deu-se no
decurso do trabalho, sempre que os estudantes eram interpela-
dos com diversas questdes de ordem estética, o que revela um
certo reconhecimento da arte na imagem da freguesia.

Figura 8
Vidrdes em Benfica, com a chancela da GAU, integrados no projeto “Reciclar o Olhar”

A aproximacao a diferentes realidades sociais e culturais
através da arte percebendo espacgos partilhados (espacgos
fisicos, espagcos de memoria e espacgos de saber) constituiu-
se, na perspetiva dos estudantes, como os aspetos marcantes
de todo o processo de trabalho desenvolvido no contexto da
UC Artes Visuais e Comunidade ao longo do ano letivo. O
trabalho levado a cabo em contexto exterior ao espaco escolar,
com a opcao pela modalidade de residéncia artistica para
implementacéo dos projetos em conjunto com as diferentes
comunidades, traduziu-se num somatério de desafios para
todos os envolvidos. As residéncias artisticas, limitadas a

um periodo de tempo de 3 dias para a conclusao e avaliagao
dos projetos, comportou diversos fatores que condicionaram
0s processos de trabalho, obrigando a respostas e solugdes
capazes de responder a problemas imediatos. Neste sentido
houve que delinear por vezes o desvio a algumas trajetérias
previamente definidas em projeto (e que no terreno se
mostraram inadequadas) reajustes nas metodologias de
trabalho planeadas (pois as relagdes interpessoais sao
construidas nos momentos de partilha) desafiando a
capacidade de cada grupo em ajustar as suas praticas as
condicbes experimentadas e assim poderem socorrer-se de
ferramentas/conhecimentos quer adquiridos em contexto
académico quer através de aprendizagens realizadas no
contexto do trabalho colaborativo.

O impacto junto das diferentes comunidades pode ser apre-
ciado de duas formas: por um lado pela relagéo de trabalho e
interpessoal que se estabeleceu entre os diferentes grupos nos
contextos de intervencédo e por outro pela solicitacdo por parte
de elementos da comunidade e/ou das instituicoes envolvidas
para a realizacdo de uma exposicéo itinerante com a apresen-
tacédo de todos os projetos desenvolvidos em espacos situa-
dos nas varias freguesias onde decorreram, e que culminaria
com uma reuniéo e apresentacéo/reflexao final com todos os
envolvidos (estudantes, instituicdes, docentes, participantes
das comunidades), aberta a populagdo em geral e a realizar no
Auditério Municipal Anténio Chainho em Santiago do Cacém.
Neste sentido foi proposta a realizagdo de um exposicéo itine-
rante que passa pela freguesia de Abela (apropriando e espaco
de uma antiga barbearia), pela Casa do Povo de Alvalade e
pelo Auditério Anténio Chainho, no concelho de Santiago do
Cacém e pela ESELx e Instituto Politécnico de Lisboa.



Finalmente, prevé-se que a sessao de apresentacao e balango
final de todos os projetos e processos desenvolvidos, surja
como um momento de introdugéo da UC aos estudantes
inscritos no ano letivo 2015/16 completando, por um lado,

um ciclo de trabalho e, por outro, encetando um olhar acerca
das potencialidades, desafios, obstaculos, contradi¢des e
necessidade de constante adaptacao, didlogo, negociacao

e partilha de experiéncias que a intervencao artistica com a

comunidade comportam.

Figura 9

Exposicao itinerante na freguesia de Abela —
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A comunicacéo proposta sintetiza o trabalho desenvolvido

ao longo do ano letivo 2014/15 na disciplina Artes Visuais e
Comunidade, integrada na Licenciatura em Artes Visuais e
Tecnologias da Escola Superior de Educacao de Lisboa.

Em Artes Visuais e Comunidade pretende-se o
desenvolvimento de projetos artisticos de intervencdo em
espacos publicos de natureza varia (espacgos urbanos, rurais,
naturais, etc..), que envolvam processos de trabalho com a
comunidade atendendo as suas necessidades, motivacgoes,
construgdes identitarias e memoaria coletiva.

Prevé-se assim a possibilidade de fomentar — de acordo com a
natureza de cada projeto — processos de trabalho colaborativo
entre os estudantes e as diferentes comunidades, conducentes
ao desenvolvimento de aprendizagens através da experiéncia
vivencial e do enriquecimento dos discursos artisticos pelo
contacto com diferentes formas de pensar e agir.

Neste sentido sera realizado um balango dos 6 projetos
desenvolvidos na referida disciplina e que integraram
residéncias artisticas nos contextos de atuacao: este projetos
centraram-se: 1) na realizacao de um painel colaborativo com
os utentes do Centro de Dia de Alvalade Sado; 2) na realizagao
de uma intervencéo de Land Art num espaco de turismo rural
(Monte do Giestal — Casas de Campo & Spa); 3) intervengéo
em vidroes na freguesia de Benfica em Lisboa; 4) na recolha da
memodria da construcéo das cabanas dos pescadores da Costa
de Sto. André em especial da sua evolugao até ao bairro atual;
5) na criagdo de uma instalagéo no painel da fachada do Museu
do Trabalho Rural na freguesia de Abela, complementado

pela recolha de testemunhos da memdria do trabalho rural; 6)
Projeto de escrita na paisagem urbana tomando como ponto de
partida a Rota Literaria de Cerromaior e a obra homoénima de
Manuel da Fonseca.

This Communication synthesizes the work developed
throughout the school year 2014/15 in the discipline Visual Arts
and Community, which is part of the degree in Visual Arts and
Technologies in Superior School of Education (Lisbon)

Visual Arts and Community intend to develop artistic
intervention projects in public spaces of various kinds (urban
spaces, rural, natural, etc...), involving work processes with the



community, considering their needs, motivations, identities and
collective memory.

The development of collaborative work processes between
students and different communities, lead to the enrichment

of learning outcomes through living experience and artistic
discourses contacting with different ways of thinking and acting.
This communication will take a brief overview of 6 projects de-
veloped in the discipline and integrating artist residencies. The 6
projects are: 1) a collaborative panel with seniors of the Alvala-
de Sado Day Centre; 2) a Land Art intervention in a rural space
(Monte do Giestal — Casas de Campo & Spa); 3) intervention

in glass containers in urban zone of Benfica (Lisbon); 4) me-
mory of the construction of fishermen huts in Costa Sto. André
especially its evolution to the current village; 5) creation of an
installation Abela’s Rural Work Museum facade panel (a rural
village in Alentejo), complemented by memory testimonies of
rural labor; 6) urban intervention in Santiago do Cacém , taking
as its starting point the Literary Route Cerromaior and homony-
mous work of the writer Manuel da Fonseca .
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Fundado em 2009 pelo entdo denominado Departamento Edu-
cativo da Casa da Musica, o “Som da Rua” é apresentado pelo
Servigco Educativo dessa instituicado como um lugar onde todos
s&o bem-vindos, um projeto de incluséo social composto por
dezenas de pessoas que conhecem bem as ruas da cidade.
Numa fase embriondria, para melhor chegarem aos seus
potenciais destinatarios, foram estabelecidas algumas parce-
rias com instituicdes de intervencado social para que, através
das mesmas, por sua vez, o projeto pudesse ser amplamente
conhecido pelo seu publico.

As sessdes ocorrem uma vez por semana, ao longo de todo o
ano, havendo apenas interrupcao nos meses de julho, agosto e
setembro e no periodo que abrange o Natal e Pascoa.

Com uma equipa de formadores do Servigo Educativo, durante
uma hora e meia, os/as participantes cantam e tocam instru-
mentos construidos a partir de materiais reciclados, acompa-
nhados por instrumentos convencionais.

O espaco das sessdes € normalmente sempre 0 mesmo: um
pequeno auditério situado numa rua estreita onde o sol néo en-
tra, uma rua que se enquadra na descri¢cao das ruas que a letra
de uma das cangdes descreve. Paralelamente, ha concertos/
apresentagdes publicas, que ocorrem em diferentes locais.

A expressao numérica de a¢des educativas desenvolvidas por
diferentes instituicdes (museus, fundagdes ou outras), ndo é
suficiente para elucidar a abrangéncia e implicagcdes dessas
acoes sobre o publico a que se destinam. Com um pressuposto
de inclusdo e de oportunidades geradas para os seus partici-
pantes importa, por isso, haver uma preocupacéo e estudo in-
cidente sobre o efeito que as agcbes desenvolvidas tém, a curto,
médio e/ou longo prazo, naqueles que nelas participam.
Apesar de a Casa da Musica (CdM) e do Servigo Educativo
(SE) desta terem ja sido alvo de estudos e publicacdes, esta
investigacéo distingue-se das demais ao ser a primeira a incidir
sobre atividades educativas musicais que aspiram facultar

oportunidades e vivéncias positivas a pessoas em situagao
social vulneravel e, com esse estudo aprofundado, (re)conhe-
cer as praticas artisticas no &mbito da educagéo néo formal

e de analisar as possibilidades facultadas pela musica para a
educacéo e inclusédo dos participantes.

Por sinal, no que ao nosso pais diz respeito, as atividades
musicais com comunidades ou com adultos com algum tipo de
fragilidade, encontram-se ainda pouco exploradas, ndo existin-
do outro servigo educativo parecido com o da CdM.

Esta investigacdo tem como preocupacédo fulcral os seus desti-
natarios e a valorizagédo da sua formacao enquanto seres inte-
grais, numa visdo que parte dos seus pontos de vista, das suas
percecoes e representacdes sobre as experiéncias vivenciadas.
O objetivo central € compreender como se desenvolvem
projetos do Servico Educativo da Casa da Musica (interagao
entre os sujeitos e efeito das agbes promovidas) para analisar,
de uma forma global, o grau de relevancia para a formacao,
expressao e identidade do publico a que se destinam, equacio-
nando o modo como se pode potenciar os seus efeitos numa
perspetiva de promog¢ao da inclusdo social e de valorizacéo, a
varios niveis, dos seus participantes.

Paralelamente, procuramos ainda atingir os seguintes objetivos:

perceber a forma como o trabalho educativo desenvolvido
toca, afeta e forma/transforma os publicos, sejam eles partici-
pantes ou intervenientes;

estudar e refletir sobre a promogéo da inclusao social através
da educacao artistica, e mais especificamente do papel da mu-
sica, partindo do ponto de vista da experiéncia e das percecdes
e representacdes dos participantes e demais intervenientes;

entender o papel da educagéo artistica/educagao musical
na vida dos/as participantes, conhecer as suas perspetivas e
compreender os efeitos do projeto nos proprios;

construir um conhecimento aprofundado sobre as dimensdes
e valéncias da implementacao de projetos educativos musicais,
de natureza nao formal e de intervengdo comunitaria;

analisar a forma como as atividades de um servico educati-
vo que desenvolve, em larga escala, este tipo de atividades, o
Servico Educativo da Casa da Musica, podem contribuir para
uma educacéo holistica e para um sentimento de valorizagcao
pessoal e de bem estar dos/as participantes;

colmatar a caréncia de um maior e aprofundado conheci-
mento sobre atividades artisticas (musicais) com comunidades



e pessoas com algum tipo de fragilidade social, psicolégica ou
fisica, sob diversos angulos;

atender as implicagdes da dinamizagao dos espacos, das
instituicbes e dos profissionais associados aos projetos, bem
como da promogao da formacgao e expressao artistica nos indi-
viduos e suas comunidades, além projeto.

De natureza qualitativa, a presente investigacdo conta ja com
uma presenca bastante substancial no terreno. Metodologica-
mente, tem-se desenvolvido/desenvolver-se-a:

observacgéo participante de atividades dos projetos “A Casa
vai a Casa” e “Som da Rua”, procurando-se a expressao da
diversidade de contextos, caracteristicas e multiplicidade dos/
as participantes;

recolha de registos de terreno (Geertz, 1999) que contem-
plam escritos e imagens (Pink, 2001), a submeter a posterior
analise. Esses dados sao entendidos como meio de expressao,
com finalidades de analise/estudo e ndo apenas como meros
meios de registo, tendo em linha de atencéo a expressividade e
experiéncia humana;

realizagdo de conversas informais, de entrevistas e de grupos
de discusséo focalizada com os diversos intervenientes, preten-
dendo-se saber que as suas perce¢des e expectativas;

procura, estudo e andlise de producdes tedricas e discursos
sobre praticas em educacéo artistica com comunidades inci-
dentes na area da musica comunitaria e de praticas que traba-
Iham com e para a incluséo e as oportunidades educativas.

O presente estudo, no que ao trabalho de campo concerne,
iniciou-se com o reconhecimento das atividades no terreno. De-
pois de se assistir e participar em atividades desenvolvidas no
ambito do projeto “A Casa vai a Casa”, com publicos distintos,
iniciou-se o estudo do projeto “Som da Rua”, tendo-se sentido a
necessidade de haver uma focalizagéo neste.

Assim, de forma mais incidente no projeto “Som da Rua”, tem-
-se feito observacao participante das a¢des desenvolvidos no
seu raio de agéo.

Desses momentos, tragcamos breves linhas que contornaram e
dao forma a esse retrato.

Semanalmente, deu-se lugar a participacao nas atividades
desenvolvidas, como qualquer outro participante, retirando
perce¢des sobre o funcionamento dessas atividades e o
comportamento das pessoas nas mesmas.

A participacéo foi pautada por momentos distintos. Inicialmente,
sabiamos da importancia de uma presenca clara mas discreta.
Cedo se criou a ideia que o uso de elementos diferenciadores
iriam por si s criar um foco de atencéao e distingao. Nao havia,
assim, grande espaco para o uso de um caderno de registo (diario
de campo) ou de camara fotografica. O mote era estar presente e
participar, observando e tentando ir percebendo as caracteristicas
deste projeto, procurando captar as dinamicas e rotinas.

Ao longo de uma hora e meia, instrumentos feitos a partir de
diversos materiais reciclados, como antigos boides de iogurte,
tampas de garrafas, garrafas e garrafdes de plastico séo tocados.
Mas, ha também instrumentos convencionais, como a guitarra

e o baixo elétrico, a flauta transversal (tocados por elementos

da equipa de formadores) e bateria (tocada habitualmente por

um elemento do grupo de participantes). As letras das cangdes,
essas, cantam habitualmente o Porto, cidade histérica e que
muitas histdrias certamente confina e tem para contar, e tém um
papel visivel no ambiente sentido.

Embora se possam contabilizar varias dezenas de possiveis
participantes, nunca encontramos todos em simultaneo nas
sessdes semanais. Ja nos concertos, o nimero aumenta de forma
substancial.

O ritmo n&o é sempre o0 mesmo, nem o das musicas nem o dos
corpos, variando entre os mais dindmicos, com movimentos mais
vigorosos e 0s mais serenos ou aparentemente menos entregues
ou ativos. Naturalmente, dado o nimero avolumado de participan-
tes, trata-se de um grupo heterogéneo. Distinguem-se diferentes
formas de estar e participar. Porém, mais uma vez, a postura e
entusiasmo de todos difere nos concertos e momentos que o0s
antecedem, nomeadamente nas sessodes prévias.

Ao que foi possivel apurar, as apresentagdes publicas sao extre-
mamente valorizadas pelos membros do grupo de destinatarios
pois, por um lado, sdo sentidas como a concretizacdo do objetivo
do trabalho desenvolvido semanalmente e, por outro, como um
reconhecimento publico e valorizagao do trabalho e das capacida-
des de cada um. Para além disso, os concertos que possibilitam
deslocagbes geograficas além da zona do Grande Porto, acarre-
tam a possibilidade dos participantes viajarem e, assim, tirarem



partido do que uma deslocacao para fora dos locais habituais
Ihes pode permitir. Estas situagdes pontuais s&o claramente
potenciadoras de um aumento da autoestima e marcantes na
memo¢ria de alguns. Exemplo disso € o discurso de um elemen-
to do grupo que fez questao de relevar um dos concertos nao
s6 pela viagem/deslocagédo a Lisboa e a Fundagao Gulbenkian
como, e aparentemente mais importante, ter assim conhecido o
entao Presidente da Republica.

Desse ponto, partimos para a ideia que nem sempre o entu-
siasmo esta patente em cada pessoa e nem sempre estas
parecem valorizar aqueles que sao os momentos comuns. Dali,
partimos para algumas situacdes e questbes. Passamos a
expor apenas e resumidamente algumas:

Porque n&o séo tao valorizadas aquelas que séo as
atividades regulares comparativamente aos concertos?

Como entender dicotomias como a exteriorizagdo da
exaustao sentida pelo trabalho das mesmas musicas se,
por outro lado, algumas das letras destas néo estédo ainda
suficientemente dominadas?

Se é percetivel a necessidade de trabalhar o fator motivagéao
junto de alguns participantes, qual o limite ético para os
técnicos sociais?

E o trabalho no terreno que tem permitido a riqueza da
experiéncia, das vivéncias e convivio com todos/as que, por
sinal, é a alavanca para o conhecimento aprofundado que se
pretende no estudo em questéo.

Doravante, a nossa presenca a curto e médio prazo manter-
se-a no terreno, procurando cinzelar certos aspetos e questdes
cruciais.
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A presente comunicagao resulta de um trabalho de investigacao
em curso em torno de projetos educativos do Servi¢co Educativo
da Casa da Musica, que se situam no campo da educagéao
artistica comunitaria e que assumem a musica como um
veiculo para a inclusao social.

A investigacdo tem vindo a ser desenvolvida no &mbito

do Doutoramento em Educacgéo Artistica da Faculdade

de Belas Artes da Universidade do Porto (Portugal) e tem

a particularidade de incidir sobre projetos e atividades
musicais de carater educativo que pretendem ir ao encontro
de adultos e comunidades em situacao de vulnerabilidade
social, pretendendo analisar praticas artisticas no d&mbito da
educacgdo nao formal, bem como compreender as condi¢des

e implicagcbes da participacédo destes publicos e as supostas
oportunidades proporcionadas pela musica para a educagéo

e inclusado social dos participantes. Apesar do proliferar de
praticas e a¢des de educagdo nao formal, nomeadamente

em museus, estas tendem a dirigir-se ao publico escolar,
enfatizando a noc¢ao de que as oportunidades de aprendizagem
parecem encerrar-se na infancia ou adolescéncia e em
contexto escolar.

Partindo-se da especificidade do papel da musica e da
educacdo artistica na sua articulagdo com processos
educativos inclusivos, de natureza ndo formal, a abordagem de
problematicas inerentes a exclusao social e & democratizacao/
democracia cultural estardo presentes no estudo em questao.
Do trabalho no terreno, partilharemos experiéncias vividas e
reflexdes que pretendemos que se constituam num contributo
a discusséao de conceitos e questdes inerentes a in/excluséao
social, a educacgéo e formagéo de adultos e ao papel da
educacdo artistica e da musica enquanto promotora de
processos de mudanca social.

This communication results from the ongoing research work
on educational projects of the Educational Service of Casa da
Musica, in the field of community arts education and that take
music as a way of reaching social inclusion.

The research has been developed within the PhD in Artistic
Education at the Faculty of Fine Arts, University of Porto
(Portugal) and has the particularity to be focused on projects
and educational musical activities that aim to reach out adults
and communities in vulnerable social situation, intending to
analyze artistic practices in the context of non-formal education
as well as understand the conditions and implications of

those who participate and the alleged opportunities offered

by music for education and social inclusion of the participants.
Despite the proliferation of practices and non-formal education
activities, particularly in museums, they tend to go to students,
emphasizing the notion that learning opportunities seem to end
up in childhood or adolescence and in School.

Starting from the specificity of the role of music and arts
education in its articulation with inclusive educational
processes, of non-formal nature, inherent problems that

come from the social exclusion and democratization/cultural
democracy will be present.

From the field work, we will share experiences and reflections
that we intend that may be a contribution to the discussion of
concepts and issues related to social in/exclusion, education
and training of adults and the role of arts education and music
as a promoter of social change processes.

Marta Terra nasceu no Porto, em 1981, onde atualmente vive,
trabalha e investiga. A frequentar o Doutoramento em Educa-
¢éo Artistica na Faculdade de Belas Artes da Universidade do
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em Gestao Cultural pela Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo, Mestre em Ensino das Artes Visuais no 32 Ciclo

do Ensino Basico e no Ensino Secundario, pela Faculdade de
Psicologia e Ciéncias da Educacao e Faculdade de Belas Artes
da Universidade do Porto. Os seus atuais interesses de inves-
tigacéo residem essencialmente em: educacgéo artistica; artes
visuais; inclusado social e cidadania ativa. Ja expds individual-
mente e coletivamente por diversas vezes.
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Kuvale (http://www.kuvale.net) é um trabalho artistico
apresentado em formato de documentario experimental
hipermédia online e que articula texto, imagem, som e video.
Os materiais audiovisuais que constituem a esséncia da obra
s&o originais e resultaram de entrevistas a pessoas do grupo
Kuvale, também chamado de mucubal, na sequéncia de uma
viagem realizada pela autora ao continente africano, em agosto
de 2010. Com estes materiais hibridos e em rede, pretendeu-
se obter mais do que uma simples transposicédo de aspetos
formais ou concetuais, para constituir um conjunto artistico
gue correlaciona um meio de criacao (video) com os meios de
suporte e divulgagéo (Internet).

A estrutura e a organizacéo da obra desenvolveram-se a partir
do mapa de navegacao, que inclui os diferentes pontos-chave
que se cruzam e permitem ao utilizador navegar pelos diferentes
materiais audiovisuais. O utilizador pode explorar a totalidade
do trabalho de acordo com o caminho que decidir seguir, sem
que para isso haja uma hierarquia ou uma ldgica sequencial. O
objetivo é que a descoberta seja feita intuitiva e livremente.

As diferentes possibilidades de exploracdo que se apresentam
na interface conduzem o espectador através de linhas que
estabelecem ligagcbes entre os conceitos abordados: tradic4o,
globalizacdo, contaminagéo, casamento, soba, escola,

fatores potenciadores da globalizagao (+global), fatores
potenciadores da tradicao (+local), integragdo, comunicagao
versus incomunicagdo. Os protagonistas deste trabalho sdo os
entrevistados dos videos e sdo também eles que, muitas vezes,
se interrogam e interrogam o ouvinte sobre presente e o futuro
dos acontecimentos.

Criou-se uma obra que resultou tanto do discurso cultural
ocidental, como também de uma reflexao intima das
experiéncias emocionais vividas durante a viagem a Angola e
das questbes que essas mesmas experiéncias levantaram.
Kuvale, enquanto objeto artistico, transporta consigo, ao
contrario de qualquer outro objeto comum, o investimento afetivo
e intelectual. Neste aspecto reside a sua dimenséao simbdlica:
uma narrativa audiovisual, cujo discurso se centra na interacédo
da autora com as pessoas entrevistadas.

Experienciou-se o confronto com uma realidade nova, dentro
de outra realidade, ja por si diferente da europeia. Quando,
ainda em Angola, a autora percebeu que se tratava de uma

comunidade némada e de dificil contacto, mesmo para os
restantes angolanos, adensou-se a sua vontade de ir ao seu
encontro. Foi, portanto, desta descoberta invulgar que surgiram
as razdes para o desenvolvimento deste projeto que, e apesar
de ndo se centralizar em praticas artisticas comunitarias,
procura o espaco para a reflexdo de uma outra comunidade,
onde o “artistico” tem uma outra pratica.

Sentiu-se a necessidade de saber mais, de investigar e de
procurar explicagdes para as diferentes questdes que se
levantaram durante a convivéncia com este cenario: Como
vivem 0s mucubais em Angola? O que tera preservado as suas
tradicdes? Qual o motivo do uso de determinados objetos e
adornos corporais tdo diferentes dos restantes angolanos?
Como se relacionam os mucubais com a restante comunidade?
O que vincula a pratica das suas tradicdes a sociedade
crescentemente globalizada da cidade do Namibe? Afinal,

que fatores contribuem para a crescente ocidentalizacdo das
culturas tradicionais?

A obra “Orientalismo: Representagdes Ocidentais do Oriente”
(2004), do autor palestino Edward Said, foi determinante para
focarmos a nossa investigagdo no outro. Centrando-se a nossa
obra num pequeno grupo do sudoeste de Angola e ambicionan-
do ir para além das representacdes a que estamos habituados,
as referéncias a Said tornam-se incontornaveis. Alias, como
refere este autor: “Quanto mais formos capazes de abandonar
a nossa cultura doméstica, mais facilmente seremos capazes
de a julgar e a0 mundo todo também, com o distanciamento
espiritual e a generosidade necessaria para uma perspectiva
verdadeira.” (Said, 2004, p. 300) Esta reflexao é construida com
a constante preocupacao de fugir aos clichés ou esteredtipos
criados no ocidente sobre o mundo néo ocidental, procurando
a tal perspetiva verdadeira de que nos fala Said. Pretendemos
com este projeto abrir o espago necessario para outras praticas
e saberes, permitindo-lhes exame e reflexdo e, quem sabe, um
diferente entendimento do outro.

Optamos por recorrer concetualmente a palavra tradicao, por
ser a que é utilizada pelas pessoas Kuvale quando falam de si
mesmas, da sua vida, dos seus usos e costumes, remetendo-
nos para o que ha de mais préprio na sua sociedade. A palavra
tradicdo possui ainda o significado da transmissao oral, de



geracdo em geragao, de factos, rituais, lendas... E por esta
transmiss&o oral que o povo Kuvale conhece e reconhece os
seus proprios habitos e praticas. E a oralidade o centro da
continuidade dos seus valores.

Para melhor entendermos a amplitude da oralidade e a
forma como esta intrinsecamente relacionada com o seu
proprio discurso, transcrevemos’! dois excertos dos videos
3b_Tradicao_01_09_PT e 3c_Tradicao_00_47_PT, que podem
ser visualizados no link Tradi¢&o, resultantes das edicdes as
entrevistas realizadas ao senhor Samuel, a 5 de agosto e ao
senhor José Buni, a 12 de agosto de 2010, respetivamente:

Mucubal é uma nossa tradigao mesmo ... é
uma nossa tradigado, que vive principalmente
no Municipio do Virei. Que sobrevive mais em
caso do pasto de boi... Td a ver?! A sua tarefa
mais importante é s6 pasto dos bois, é que
chama mucubal... Nao vive muito na cidade,
vive nos matos, porque é onde ha pasto! Aqui
na cidade nio temos pasto... s6 vivemos nos
matos e cultivar, essa coisa toda! Essa é que ¢
a nossa tradicdo. E o que significa o mucubal...
(3b_Tradicao_01_09_PT, Samuel, 2010)

Isto é a tradi¢do que nds encontramos e agora
tornou-se uma referéncia... Nas comunidades
onde sd vive 0 mucubal a partir de uma pessoa
que ndo tire dentes sempre é logo identificado...
¢ achado como uma pessoa estranha...
(3¢_Tradicao_00_47_PT, José Buni, 2010)

Os videos incluidos em Tradigdo transportam-nos para o
mundo dos Kuvale, dos seus mitos, das suas crencas. Para o
observador ocidental, é visualmente um mundo novo e diferen-
te. Existe nas mulheres Kuvale um porte de elegancia muito
caracteristico; mais ligadas a tradicdo, uma vez que séo elas
que menos contacto tém com contextos que facilitam a globa-
lizagdo, como é o caso da escola, falam quase exclusivamente
a lingua materna. A Unica com que conseguimos comunicar,
falou-nos do porqué do uso das pulseiras douradas, de como
séo feitas e do porqué de, por vezes, interromper o seu uso.

Embora a sua transmissdo por herancga esteja estritamente
codificada e a interrupcéo do seu uso seja feita por razbes de
luto (de um lado ou de outro do corpo, relacionada com a parte
da familia a que se reporta o 6bito). Estas pecas, o principal
adorno das mulheres e que tanto chamam a atencéo pela sua
dimenséo e pelo seu amarelo dourado, sdo feitas a partir de ba-
las de armas que encontram perdidas no mato e que os Kuvale
derretem, enrolam e vao polindo.

Ainda, em Tradicdo falamos dos Kuvale enquanto povo, cujas
tradi¢cdes se vao alterando e transformando de acordo com o
seu proprio designio. Focamos essencialmente as diferencas,
na medida em que s&o elas que estabelecem a distingdo

entre os Kuvale e a restante sociedade angolana. De acordo
com o antropdlogo sociocultural Arjun Appadurai (1996), a
cultura define-se “ndo como uma esséncia ou algo que cada
grupo carrega em si, mas como um subconjunto de diferencas
que foram selecionadas e mobilizadas, a fim de articular os
limites da diferenga” (Canclini, 2007, p. 3)"2. Neste sentido,
interrogamo-nos: o que diferencia os Kuvale da restante
sociedade angolana? Que limites conseguimos estabelecer
entre a sua existéncia e a da sociedade onde se inserem?

Os Kuvale possuem um conjunto de processos sociais e de
significacdo na sua vida social baseado na criagéo do gado.

A sua comercializagdo e a sua inclusdo na preparacédo de um
casamento ou de uma cerimoénia funebre distingue os Kuvale
de quaisquer outros cidadaos que se dediquem também a
pastoricia. Outro exemplo, ja referido, € o uso que as mulheres
Kuvale fazem de grandes pulseiras douradas nos bracos e nas
pernas, cuja utilizagdo, como ja dissemos anteriormente, é
apenas interrompida em sinal de luto. Estas pulseiras séo vistas
como um simbolo das mulheres Kuvale. E, portanto, algo que
as diferencia das restantes mulheres angolanas. Nestes dois
exemplos percebemos o tal “subconjunto de diferengas que
articulam os limites da diferen¢a” na significacdo da vida social
por parte dos Kuvale em relagéo a sociedade angolana em que
eles se inserem. Recordamos, contudo, que ndo poderemos
abordar de maneira mais profunda e antropoldgica estas
questdes, de forma a ndo nos distanciarmos dos objetivos a
que nos propusemos para realizar esta comunicagéo.
Voltemos, entao, as palavras de Canclini, para que entendamos
melhor que a cultura e os seus rituais estdo em constante
transformacao: “Sao processos sociais, e parte da dificuldade
de falar de cultura é porque circula, produz-se e consome-

se na sociedade. Nao é algo que seja sempre da mesma



maneira” (Canclini, 1997, p. 36)"3. Nas palavras de José Buni
percebemos que a utilizagdo das pulseiras, por parte das
mulheres Kuvale, nem sempre foi feita pela comunidade da
mesma forma. A sua utilizacdo estava restrita as mulheres dos
homens mais ricos ou mais velhos: “No principio quem usava
aquilo era a mulher do rico, do mais velho, do soba ou dum
rico da comunidade, mas atualmente ja tornou-se um festival
qualquer... Um festival qualquer..” (3a_Tradicao_01_09_PT,
José Buni, 2010).

Através deste excerto do video 3a_Tradicao_01_09_PT (link
Tradigdo), verificamos que houve mudancas na utilizagao das
pulseiras — deixando a sua utilizacdo de ser feita apenas pela
mulher do homem rico ou do homem mais velho da comunida-
de, para passar a ser feita por todas. Isto ndo é mais do que
um sinal de que a cultura Kuvale se mantém viva e mutavel,
pois esta sujeita as dindmicas das suas gentes. Trata-se de um
processo de transformacéo, passando a inserir-se num novo
conjunto de relagbes sociais.

™ As transcri¢des apresentadas sao fiéis a forma de expresséo
em portugués dos entrevistados.

72 Tradugdo nossa. “No como una esencia o algo que porta en si
cada grupo, sino como el “subconjunto de diferencias que fueron
seleccionadas y movilizadas con el objetivo de articular las
fronteras de la diferencia”

E curioso perceber, na linguagem de algumas pessoas Kuvale,
a utilizagéo, ndo do termo globalizagdo, mas da palavra civili-
zacgéo, como oposta a tradicdo. Para os mucubais, civilizagéo
€ a cidade, sdo outros costumes que nao os seus, COMo se
houvesse uma reminiscéncia dos tempos coloniais, em que

se afirmava que as tribos locais estavam longe da civilizagéo,
ou do que era ser “civilizado”. Como se a palavra civilizagao
nao quisesse ela mesma reportar-se ao conjunto das técnicas,
costumes e crengas que caracterizam uma determinada so-
ciedade. Mas a civilizagéo caracteriza-se também pela divisdo
social e pela concentragdo em cidades, pela passagem de

um sistema de cacgadores e recolectores para o de pastores e
agricultores, até a concentragdo nas metrépoles. E neste ponto
os Kuvale tém toda a razéo, ao falar no binémio mato/civiliza-
cdo. A palavra “mato” é a oposicao a urbanizagao e a cidade.
Por outro lado, ha também mucubais que utilizam o termo
“tradicéo ocidental” com o mesmo sentido conotativo de “civili-
zagao”, como é o caso de José Buni. Seguem-se dois excertos
de videos, nos quais podemos constatar estas referenciacoes.
Estes videos podem ser vistos integralmente nos links Samuel
e Soba, respetivamente. “Eu sou elemento mais, assim um
pouco estudioso, né?! Mas eu penso que a nossa tradicéo
mais tarde, vai repassar, tudo vai para a civilizagao!” (8_2b_Sa-
muel_02_00_PT, Samuel, 2010)

As pessoas que ndo conhecem a tradigao
ocidental, perante esta lei ficam oprimidas.

Ficam oprimidas, porque elas ndo conseguem
resolver daquilo que elas sabem, daquilo que

elas conhecem. Porque, por exemplo, na (lei)
ocidental quem rouba o boi é diretamente a
cadeia. Mas na nossa tradi¢do ndo. Quem rouba o
boi tem que pagar pelo boi.

(6¢c_Soba_02_32_PT, José Buni, 2010)

Nas multiplas vertentes que poderiamos abordar em relagao
ao fendmeno da globalizagéo, optamos pela vertente tecnolé6-
gica, pois é nela que assenta um dos pilares deste projeto — a
Internet. E com a utilizacéo da tecnologia que formalizamos
visualmente a obra Kuvale; é, também, com a tecnologia que
efetivamos a sua propagacéo pelo globo terrestre através da
rede. O formato hipermédia desta obra permite ao utilizador
explorar os diferentes conteudos, conduzido pela curiosidade
da descoberta de uma outra forma de estar e de viver — o0 caso
particular do povo Kuvale no contexto do mundo atual e dito
globalizado. Verificamos, entao, que tudo esta interligado e
conectado através da rede.

A obra Kuvale, essencialmente hipermédia, aparece como o
formato que mais sentido faz para a concretizagéo da apresen-
tacdo que ambicionamos — a possibilidade de o utilizador poder
saltar de conteudo em conteudo de acordo com as associacdes
realizadas intuitiva ou concetualmente. A relevancia do discur-
S0 nao linear neste projeto é notdria, pela possibilidade que



oferece ao utilizador de escolher o caminho a percorrer. Desde
a tematica da tradicdo a da globalizacao, pode aceder-se, na
ordem que se desejar, a muitos outros links que se balizam por
estes dois contextos. Todos os caminhos sao validos no enten-
dimento global da obra. Cada um dos vinte e oito videos e trés
audios presentes na obra faz sentido isoladamente, ndo estan-
do condicionado pelo visionamento do anterior ou do seguinte.
Independentemente do percurso selecionado para o visiona-
mento da obra, o sentido dela mesma é construido, ndo se-
gundo uma linha continua e sequencial, mas segundo o critério
aleatorio de cada espectador. A narrativa € aberta, incondicio-
nal, e sempre dependente do arbitrio de quem Ié.

Peter Lunenfeld refere, no capitulo “En busca de la épera tele-
fénica”, incluido no livro “Ars Telemdtica” de Claudia Giannetti:
“Com a Web, o computador converteu-se num instrumento
unico na histéria dos meios audiovisuais: pela primeira vez, a
mesma magquina serve como lugar de producgao, distribuicdo e
recepcao.” (Lunenfeld, 1998, p. 50-51) O mundo digital coloca-
-nos, desta forma, na posicéo de cocriadores.

Kuvale, sendo um documentario experimental hipermédia
online, precisa da Web para se efetivar. Esta ferramenta digital
permite distribuir a obra de uma forma ampla, sem os conven-
cionais limites geograficos. Os novos media abriram caminho a
uma comunicagéo com o publico sem precedentes, reduzindo
distancias espacio-temporais. Os termos “perto/longe”, “antes/
depois” foram ultrapassados. A globalizac¢éo, para além do
entendimento geografico, atribui-se a gradual interligagdo moti-
vada pela redefinicao dos parametros de espacgo-tempo. Neste
sentido, em muito tem contribuido a tecnologia, nomeadamente
a que diz respeito aos meios telecomunicativos. No caso da
Internet, por exemplo, estrutura-se ja a Web 3.0 que pretende
ser a organizacao e o uso de maneira mais inteligente de todo
o conhecimento ja disponivel, utilizando ao mesmo tempo as
possibilidades da banda larga, o acesso movel a Internet e a
tecnologia da rede semantica.

A combinagdo de textualidade electronica e

redes de alta velocidade e de banda larga, que
aumentam significativamente a velocidade

de transferéncia e, portanto, a partilha de
documentos, promete, finalmente, reconfigurar
todos os aspectos da comunicacao cientifica,
particularmente aqueles que envolvem educagao e
publicacdo. (Landow, 1997, p. 29) 7

A informacao a escala planetaria, sobretudo no que se refere

a Internet, parece ter abolido antigas fronteiras; por outro lado,
0S mesmos meios de comunicagao tornam mais visiveis e
acentuadas tanto as antigas como as novas diferencas. Alias,
como diz Hans Belting, a quest&o da Internet como algo global,
no sentido que se utiliza em todo o lado, ndo indica que seja
universal no conteddo ou na mensagem (Belting, 2009, p. 40)™.
Ideia também defendida por Manuel Castells, que nos fala da
separacao sistémica entre o local/global:

A sociedade em rede esta fundamentada na
disjuncdo sistémica entre o local e o global para
a maioria dos individuos e dos grupos sociais

e também, acrescentaria, na separagdo, em
diferentes estruturas de tempo/espaco, entre
poder e experiéncia. Portanto, excepto para a elite
que ocupa o espaco atemporal de fluxos de redes
globais e seus locais subsididrios, o planeamento
reflexivo da vida torna-se impossivel.

(Castells, 2007, p. 9)

Os Kuvale, que estudamos nesta obra, vivem na sua grande
maioria no mato, sem acesso a luz elétrica, televisao ou
computador e, embora sejam apenas 1% da populacéo
angolana, nao terao a hipétese de, no seu meio, conhecer a
obra, espelham bem esta disjuncao sistémica mencionada
por Manuel Castells. No entanto, outros (Kuvale) ha que, por
viverem na cidade, tém essa possibilidade. Simultaneamente,
mesmo para aqueles que nao sdo Kuvale, é criado um espacgo
de conhecimento do outro.

0 dialogo entre a obra e espectador se estabelece
ndo s6 sobre a base da linguagem ou da reflexao,
mas sobretudo, de uma maneira pratica e
intuitiva, no sentido circular da comunicagdo, na
medida em que se estimula a propria agdo do
puablico no meio da obra. (Giannetti, 2012, p. 16)

E pela infima possibilidade de acrescentar o conhecimento
e o didlogo ao visualizador da obra que nos batemos. E dai
que advém todo o significado para que a obra esteja em

rede, uma vez que a informacao promove sempre cidadaos



mais participativos e interativos com a comunidade onde
estdo inseridos. E desta participacdo resultam muitas vezes
articulagbes com territérios globais. O utilizador, quando acede
a rede, fa-lo no mesmo patamar, em equidade com os outros
participantes.

0 modelo de telecomunicagdo aberto e ramificado
da rede pode chegar a desestabilizar a estrutura
hierdrquica ou piramidal de nossa sociedade e

a colocar em questao o elitismo da cultura, na
medida em que se constitui como (ciber)espago
no qual os participantes desfrutam, a principio, do
mesmo status (mesmo que sejamos conscientes
do paradoxo que isso implica, uma vez que o
acesso a rede €, ainda, um privilégio de minorias)
(Giannetti, 2012, p. 86).

Neste ambito, o sitio Web, com a aplicacao que permite
localizar através dos enderecos IP, a localizagdo geografica
dos acessos feitos a obra, permitira criar uma cartografia dessa
globalidade. Quem acede a obra podera consultar um mapa
mundi com o nimero e o local de acesso dos utilizadores

que estiveram ou que estdo em rede. O facto de estar online
permitira a Kuvale (obra) estabelecer linhas de confluéncia da
arte global e, de certa forma, da histéria mundial com o lugar
especifico — sudoeste de Angola, através dos cruzamentos e
conexdes dos diferentes depoimentos dos protagonistas.
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KUVALE, Transumancia entre globalizacéo e tradicdo é um
trabalho artistico em formato de documentario experimental
hipermédia online, que articula texto, imagem, som e video de

7 Tradugdo nossa. “Son procesos sociales, y parte de la dificultad
de hablar de la cultura es que circula, se produce y se consume
en la sociedad. No es algo que este siendo siempre de la misma
manera.”

74 Tradugdo nossa. “La combinacién de la textualidad electrénica
y de las redes de alta velocidad y de banda ancha, que
incrementan enormemente la velocidad de transferencia y por lo
tanto, el compartir los documentos, promete, en ultima instancia,
reconfigurar todos los aspectos de la comunicacion erudita, sobre
todo aquellos que implican educacién y edicion.”

7 Tradugdo nossa. “The Internet is global in the sense that is used
everywhere, but this does not mean that it is universal in content
or message.”

forma hipertextual. Os materiais audiovisuais que constituem
a esséncia da obra sdo originais e resultaram de entrevistas a
pessoas do grupo Kuvale, na sequéncia de uma viagem reali-
zada pela autora ao continente africano, em agosto de 2010.
Os Kuvale sao pastores praticantes da transumancia que
habitam no sudoeste do Angola. A obra nasceu da descoberta
do outro que nos é estranho e da reflexao sobre a crescente
globalizag&o das culturas tradicionais.

Com base no material hibrido e em rede, sugere-se a
compreensao do “outro” através dos testemunhos dos
protagonistas deste projeto. Afinal, quais os fatores que tém
contribuido para a “ocidentalizacao” das culturas tradicionais?
Num local remoto, pode o local ser global? Mas o que é afinal
um local remoto nos dias de hoje?

O centro deste trabalho é o povo Kuvale, no contexto angolano
e em relag@o ao fendmeno da globalizacéo.



Foram observados e estudados os depoimentos em video das
varias pessoas entrevistadas, que concordaram em falar sobre
a dicotomia tradicéo versus globalizacdo e até mesmo sobre
as suas vidas e rotinas. Os protagonistas sao de etnia Kuvale,
e sao eles: Mebai Fernando, José Buni, Samuel e um grupo
de mulheres, todos eles entrevistados na provincia do Namibe.
(http://www.kuvale.net)

Palavras-chave
Kuvale; hipertexto; globalizacédo; contaminacéo; tradic&o;
comunicagao

KUVALE. Transhumance between globalisation and tradition

is an artwork in the form of an online experimental and
hypermedia documentary, which combines text, image, sound
and video in hypertext form. These materials are unique and
resulted from interviews with Kuvale people, following a trip
made by the author to Africa in August 2010.

The Kuvale, living in the Southwest of Angola, are practitioners
of transhumance shepherds. The discovery of this work comes
from the ‘other’ that is foreign to us and reflects on the issue

of globalisation. Based on the hybrid material and network,

it suggests the user’s understanding of the ‘other’ from the
protagonists’ testimonies in this project. After all, what factors
have contributed to the ‘westernization’ of traditional cultures? In
a remote place, can it be global? But what is a remote location
nowadays?

The centre of this work is the Kuvale people, in the Angolan
context and in relation to the phenomenon of globalisation.
Were observed and studied the depositions videotaped from
several people interviewed, who agreed to talk about the
dichotomy of tradition versus globalisation and even about
their lives and routines. The protagonists are from the ethnicity
Kuvale. They are Mebai Fernando, José Buni, Samuel and a
group of women, all of them having been interviewed in Namibe
province. (http://www.kuvale.net)

Keywords
Kuvale,; hypertext; globalization; contamination; tradition;
communication

Salete Mansos Felicio (Amareleja, 1977) finalizou o Mestra-
do em Artes Visuais — Intermédia, especialidade Digital na Uni-
versidade de Evora, para o qual realizou a obra online Kuvale
(2013) (http://www.kuvale.net). E licenciada em Artes Plasticas
— Escultura (2001), pela Faculdade de Belas Artes de Lisboa.



Conexao da
arte com os
ambientes
comunitarios

Estrella Luna Muioz

Coletivo Artistico:

Trafico Libre de Conocimientos - México

Grupo de Pesquisa em Educacgéo e Estética Brasil

O projeto Art conectivo™, concentra-se na criagao de diversas
atividades e dindmicas, que reativam e reconstruem certos
grupos, espagos comunitarios e sociais por meio da arte,
integracé@o e conectividade.

O principal objetivo desses projetos, € mediar reunides entre os
habitantes de um espaco determinado, a partir da experiéncia
e vivéncia do espaco, integrando-se com o meio ambiente. A
metodologia tinha como objetivo criar uma ponte entre arte

e educacéo, tendo como base: a arte como via de geracao

do conhecimento; o jogo como uma estratégia alternativa

e primaria da aprendizagem; e a conectividade através do
intercdmbio de experiéncias sociais e coletivas.

Trata-se de um projeto baseado nos principais problemas
sociais gerados dentro das cidades, como a migracédo, o
deslocamento e o atraso social. Tal como, os projetos que
foram empreendidos para criangas e jovens na situacao de
indocumentados da Associacdo de Mulheres Africanas em
Valéncia, na Espanha, como para criangas e jovens de baixa
renda em Honduras. Também projetos com o coletivo artistico
do México Trdfico Libre de Conocimientos TLC (Trafego Livre
do Conhecimento), que trabalha em zonas urbanas esquecidas
€ em areas com pouca interacao da comunidade.

Uma das atividades foi a criagéo de livros identitarios, onde se
trabalha com o reconhecimento do espago simbdlico urbano
e na sua reconstrugcao através das experiéncias individuais e
coletivas de jovens e criangas. A atividade desenvolveu-se em
duas areas diferentes, sendo a primeira com alguns africanos
em Espanha, e a segunda em uma localidade nas Honduras.

O projeto da Espanha com o titulo 4 Qué suefios te cuento?,
foi dirigido a 35 criangas e jovens da Asociacion de
Mujeres Africanas de Paterna y la Comunidad Valenciana
(AMAPCV)”, uma comunidade em situagéao de excluséo e
de indocumentados em Valencia. As atividades foram feitas
no Centro Socio Cultural La Coma de Paterna, na Valencia
Espanha em Abril de 2014.

Em Honduras, o projeto Integracion y Sensibilizacion por la
Excelencia Académica foi dirigido a 56 alunos, entre eles
criangas e jovens que vivem em comunidades com baixa
renda. As atividades realizaram-se nos centros educativos



Juan Bautista Ldpez em Tomala, Lempira e no Centro
Jesus Maria Rodriguez em Chinda, Santa Barbara, escolas
do programa do Banco Centroamericano de Integracion
Econdmica (BCIE)™®, em Novembro de 2014.

78 https://arteconectivo.wordpress.com
7 https://mujeresafricanas.wordpress.com

8 CABEI. Central American Bank for Economic Integration.
http://www.iadb.org/en/inter-american-development-
bank,2837.html

Nestes dois projetos artistico-pedagogicos, foi feito um estudo
do contexto social dos alunos de cada comunidade, a fim de
desenvolver as atividades especificas, bem como realizar
dindmicas de sensibilizacao e aproximagéo da arte, da leitura e
da criatividade.

As atividades focaram-se principalmente na construgao fisica
de um livro. Para isso, foram utilizados varios materiais: cartao,
pintura, papeis de cores e cola.

O tema principal das atividades era sobre a identidade,
refelexando sobre o ambiente direto dos estudantes, assim
como 0s seus costumes e crengas que séo a base da sua
cultura. A partir dai, passou-se a criar novas histérias, novas
lendas atuais de sua comunidade e nas suas experiéncias
escolares, de modo que estejam conscientes do seu
protagonismo como criadores ativos da sua cultura prépria.

(...) identidades culturais nunca s@o algo que
estd dado, mas sao construidos coletivamente
com base na experiéncia, na memoria, na
tradicao e numa grande variedade de praticas
culturais, sociais e politicas. Este processo deve
ser pensado historicamente, isto é, a partir do
sistema de relagoes que definiram os diferentes
mundos culturais, por vezes desinteressado em
mostrar a l6gica das suas préprias identidades e
imaginarios. (Jarauta, 2003, p.16)

Através de um método de trabalho colaborativo, experimental e
plastico, foi criada uma ligacao entre o livro da arte e como uma
medida do conhecimento e da criatividade.

O desenvolvimento sobre o tema da identidade por meio de
estratégias educacionais que envolvem arte e criatividade, é

a base essencial para o fortalecimento de questdes culturais
de uma comunidade. O tema da identidade, é ainda mais
importante de se trabalhar em setores que sdo de alguma
forma em conflito cultural, a fim de refelxar acerca das
influéncias e das consequéncias sofridas devido as mudancas
e ao deslocamento da sua cidade de origem onde existe
conflitos (sociais, culturais, de tradigcao, etc) para outra cidade,
onde s&o estrangeiros.

Desta maneira, a identidade pode ser reforcada com
estratégias de ensino artistico-educacionais, que podem
desenvolver a criatividade e a inteligéncia. A inteligéncia vista
desde a construgdo em base das experiéncias do individuo,
da sua convivéncia com os outros e do intercambio cultural e
social a partir da identidade de seus membros.

E assim com a unido da criatividade, o desenvolvimento da
inteligencia e reforzando a identidade, se pode criar integracédo
e a sensibilizagc&o para o desenvolvimento eduacacional das
criangas e jovens vulneraveis, de baixa renda e com situagéao
de indocumentados. Além disso, promover a arte como uma
ponte para desenvolver a educacao e bem-estar dos jovens de
cada ambiente coletivo social.

O coletivo artistico Trafico Libre de Conocimientos TLC™, é
formado por 8 artistas mexicanos. Trabalhamos com projetos de
pesquisa a partir da criagdo de varias atividades e dinamicas
que reativam e reconstroem certos espacos urbanos, atravées
da arte, do jogo e da conectividade. Estas atividades derivam
dos principais problemas urbanos de uma megalépole como é
a Cidade de México, em areas abandonadas, locais de transito,
0s “ndo-lugares”, e areas do risco.

Este projeto do jogo, sdo atividades feitas na Cidade do México,
onde se convida os habitantes de uma zona inahabitada para
jogar e criar novas formas de interacdo, reconhecendo assim o
espaco da uma forma diferente e coletiva.



Os jovens e as criancgas foram convidadas a alterar os jogos
tradicionais, recriar e intervir no espaco.
As dinamicas feitas nas ruas foram as seguintes:

Convidar as criancgas € jovens para jogar no espago
desabitado;

Comecar a partir de um jogo tradicional mexicano (el avion,
canicas, policias y ladrones, bote pateado, etc.);

A Unica regra é a constante mudanca dos jogos;
Nao ha limite de participantes;

O jogo altera-se cada vez que um jogador entra no jogo.
Este membro deve trazer uma nova atividade dentro do jogo,
sem repeticoes.

O jogo muda constantemente sendo que cada processo
muda a estrutura anterior.

O jogo é construido coletivamente.

Transformar e cartografiar o espaco de acordo com os
eventos e as experiéncias.

O jogo cria uma nova forma simbdlica da cartografia da cidade,
composto de fragmentos de cidades que se relacionam de
forma aleatdria, ndo pela sua funcionalidade, mas pelo carater
emocional dos habitantes.

O lugar ndo é apenas um espacgo vazio desprovido de
significado, o lugar torna-se no lugar apenas quando um ou
mais corpos o ocupam. O mais importante do lugar séo as
acOes que aqui séo criadas, gerando, assim, “lugares da
memdria”, uma construgcao do coletivo social, para pensar a
cidade e o espaco urbano a partir da experiéncia dos sujeitos,
localizado no espaco de ac¢éo social.

(...) pensar a cidade e o espago urbano a partir da
experiéncia do sujeito e da subjetividade implica
localizar na a¢ao social (...) assim o ponto de vista
da experiéncia ndo leva o pesquisador a explorar
0 proprio individuo, mas o individuo orientado
para os outros, e agir a partir de um universo

de significados socialmente compartilhados.
(Lindén, 2001, p.16)

O jogo foi utilizado como uma estratégia alternativa e de conec-
tividade através da troca de experiéncias sociais e colectivas,
para dar resultado a um conjunto de experiéncias interconecta-
das. Iniciado a partir da analise dos espacgos culturais, sociais e
tedricos nos quais se criam linhas de cruzamento, experiéncias
e vivéncias que modificaram o espaco criado.

A cartografia do espaco a partir do jogo, de atividades artisti-
cas, educativas e dinamicas sao um exemplo de recontrugéo

a partir da criagao dos jogadores (0s jovens, as criangas, 0s
participantes ou a comunidade) do um novo espacio coletivo.

O projeto Art conectivo, que integra as atividades com os
jovens de Africa e Honduras e o coletivo TLC, tem como metas
principais criar dinamicas de integragao nas comunidades.
Construir também a partir de trés fatores: a arte como via

de geragéo do conhecimento; o jogo como uma estratégia
alternativa e primaria do conhecimento; e a conectividade
através do intercambio de experiéncias sociais e coletivas.
Sempre se procura trabalhar de acordo com 0 nosso entorno
social, vendo as principais necessidades das nossas
comunidades, e contribuir com a arte ou a cultura como meio
da educacao para acabar com as barreiras de ignorar certas
comunidades.

“O crescimento e desenvolvimento individual infantil & a base
do desenvolvimento de um pais™®. (Yoshikawa, 2015, p.1)
Esse crescimento gera-se com a sensibilizacdo e com o
apoio ao desenvolvimento cultural em areas economicamente
desfavorecidas.

Os principais pontos que sédo a base das atividades nestos
projetos sao:

Promover a arte como um dos pontos importantes para o
desenvolvimento em sua educac¢éo e bem-estar.

Usar as artes como mediadores do conhecimento e
aprendizagem.

Incentivar a estimulacdo da capacidade cognitiva e emocional
de criangas e jovens.

Implementar a aprendizagem a partir da experiéncia.

Criar o jogo como uma estratégia de conhecimento.



Trabalhar com a identidade individual e coletiva como um
ponto-chave da comunicag¢éo e conectividade para a formagéo
de cada aluno;

Desenhar ambientes de trabalho onde se utilizam varias
ferramentas, meios de comunicacéo e estruturagdo coletiva e
dinamica.

Gerar participagao ativa.

Estimular a reflexdo e a discusséao.

Fazer propostas, de modo que se consiga criar significados,
sentidos e partilha de conhecimentos.

Com estos pontos, procura-se reforgar a importancia da
utilizag@o das artes como mediadores da cultura e da
aprendizagem, tanto para as criangas como para o0s jovens: “A
arte atual € uma fonte inesgotavel de conhecimento em todos
0s niveis: psicoldgicos, emocionais, culturais, experienciais (...)
etc”. (AMAVI, 2000, p. 200)

Através da experiéncia como artistas, professores ou
estudantes, é que podemos usar as artes e a cultura como
ferramentas para a aprendizagem, sempre focadas no apoio
aos grupos sociais com média ou baixa renda. Sendo isso
essencial para o desenvolvimento de um pais, temos que olhar
e criar métodos para chegar a areas e pessoas que nao tém as
mesmas oportunidades.

Participar na nossa sociedade é a base fundamental para gerar
mudancas de visdo entorno de partcipar com a cooperagéo da
nossa sociedade. Perceber a importancia de fazer parte de uma
comunidade gerando cultura. “A cultura é tanto um catalizador
como uma forga motriz do desenvolvimento sustentavel” 8'.
(Clark, 2013, p.1)

S6 assim é que se pode propor mecanismos ou metodologias
alternativas que visam ao desenvolvimento e melhora nas
necessidades das comunidades.

Como resultado, é importante ressaltar a importancia de
ultrapassar as barreiras que se colocam ao bom funcionamento
da integracdo dentro das comunidades, isto €, através de
fortalecer a identidade como um meio cultural, bem como usar
a arte e a cooperagdo nas mesmas.
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Nesta comunicacgéo, apresentam-se o projeto Art conectivo,
que se concentra na criagdo de diversas atividades e
dindmicas, que reativam e reconstruem certos grupos,
espacos comunitarios e sociais por meio da arte, integracao

e conectividade.



Trata-se de um projeto baseado nos principais problemas so-
ciais gerados dentro das cidades, como a migracao, o desloca-

mento e o atraso social. Tal como, os projetos que foram empre-

endidos para criangas e jovens na Associacdo indocumentada
de Mulheres Africanas em Valéncia, na Espanha, como para
criancas e jovens de baixa renda em Honduras.

Também projetos com o coletivo artistico do México Trafico
Libre de Conocimientos TLC (Trafego Livre do Conhecimento),
que trabalha em zomas urbanas esquecidas e em areas com
puoca interacdo da comunidade.

O principal objetivo desses projetos € abordar a questao

da identidade dentro de cada comunidade, revivendo

assim os espacos simbolicos do ambiente coletivo social.
Esse avivamento de reunides crea-se a partir da mediagcao
entre os residentes com o vinculo arte-educacao, onde se
trabalha com trés fatores: a arte como uma forma de geracao
de conhecimento; jogar como um conhecimento primario
alternativo e estratégia; e de conectividade através da troca de
experiéncias sociais e coletivos.

O lugar ndo é somente um espaco vazio desprovido de
significado, o lugar torna-se no lugar apenas quando um ou
mais corpos o ocupam. O mais importante do lugar séo as
acOes que aqui séo criadas, gerando, assim, “lugares de
memoaria”, sendo uma construgéo do coletivo social, para
pensar a cidade e o espaco urbano a partir da experiéncia dos
sujeitos, localizados no espacgo de agéo social dentro de uma
comunidade.

Art connected in community environments

This communication will show the project “Connective Art”,
which focus on the creation of various activities and dynamics,
that activate and rebuild certain collective, social and
communities spaces through art, integration and connectivity.
These projects are based on the major social problems
generated within cities, such as migration, displacement and
social backwardness. Some projects have been undertaken to
children and youth at undocumented from the Association of
African Women in Valencia Spain. Also with children and youth
from low-income in Honduras. And projects in Mexico City with
the artistic collective Trafico Libre de Conocimientos TLC (Free
Traffic of Knowledge, that Works with urban forgotten areas and

with poor community interaction zones.

The primary purpose of these projects is to address the issue
of identity within each community, thus reviving the symbolic
spaces of the social collective environment. This reactivating of
mediation is created through the meetings between residents
with art-education, working with three factors: art as a way of
generating knowledge; the game as an alternative primary
knowledge and strategy; and from connectivity through the
exchange of social and collective experiences.

The place is not just an empty space devoid of meaning, a
place becomes a place only when one or more bodies occupy.
The most important of the spaces, are the particularly actions
that are created inside, creating in this way the “places of
memory”, a construction of the social collective, a way to think
the city and urban space from the people experience, located in
social action space inside of a community.

Estrella Luna Muhnoz, ¢ artista, educadora e pesquisadora
mexicana, faz parte do coletivo artistico do México Trafico
Libre de Conocimientos- TLC, e é parte do Grupo de
Pesquisa em Educacao e Estética no Brasil. Desenvolveu e
coordenou projetos em inovagéo educacional, arte, cultura

e integracdo comunidade social, em paises como: México,
Colébmbia, Espanha e Honduras.
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Um das buscas que tem
movido especialmente as
praticas artisticas

¢ a da superacgdo da anestesia
da vulnerabilidade

ao outro, prdpria da politica
de subjetivagdo em curso.

E que a vulnerabilidade é
condigdo para que o outro
deixe de ser simplesmente
objeto de projecdo

de imagens pré-estabelecidas
€ possa se tornar uma
presenca viva, com a qual
construimos nossos
territdrios de existéncia

e 0S contornos cambiantes de
nossa subjetividade.

(Rolnik, 2006, p.6)

O projeto Delicadas Coreografias propoe interferéncias de
danca na regido Noroeste de Santos, Sdo Paulo, Brasil. Em
parceria com o Instituto Arte no Dique®? e a Universidade
Federal de Sao Paulo — Campus Baixada Santista® tem como
objetivo promover experiéncias corporais e coreograficas com
mulheres residentes nessa regido, que se encontraram em
situacdo de vulnerabilidade social e que apresentam diferentes
problematicas de ordem fisica, psiquica e social. As a¢des
acontecem semanalmente, por meio de encontros grupais
mobilizados por praticas corporais e estéticas e produzem
conexao das mulheres com seus corpos e o territorio.

O Projeto busca ainda estimular a poténcia artistica das
mulheres e dos estudantes, compreendendo as proposi¢des
como possibilitadoras de experiéncias estéticas (Bondia, 2002)
de expressao, cuidado e conhecimento de si.

Para tanto, parte do pressuposto que as praticas corporais
podem produzir maior vitalizagdo dos corpos das participantes
incidindo em processos de subjetivacdo, ou seja provocando
mudancgas em seus modos de pensar, agir e viver no sentido
de maior poténcia. Por outro lado e em relagéo a formagéo
dos profissionais de saude, busca-se integrar elementos

da subjetividade e da complexidade humana que foram



apartados da formagao cientifica moderna, tais como como as
afetividades, os valores, as normas e as crengas a partir de um
trabalho voltado ao conhecimento do corpo, ao experimentar-se
por meio de propostas realizadas eminentemente em grupo,
por compreender que o coletivo, 0 encontro entre corpos
(Liberman, 2007), podem produzir marcas (Rolnik,1993) e
construir corpos mais porosos em relacéo as intensidades e
acontecimentos da vida.

No ambito da educagao, uma série de reformas educacionais
ao nivel mundial apontam a necessidade de integrar os
saberes e fazeres da cultura cientifica aqueles das culturas
artisticas e humanisticas (Almeida-Filho, 2007). Acredita-se,
portanto, que o Projeto Delicadas Coreografias desenvolve-

se em complementaridade ao ensino no sentido de uma
formacgéo universitaria que dialogue com o espirito cientifico
contemporaneo (Bachelard, 1996), aberto, criativo e plural,
colaborando para a construgao da autonomia (Freire, 1999) e
liberdade (Bondia, 1999) dos sujeitos.

A partir de uma metodologia baseada em elementos de
diversas técnicas de danga, circo, massagem, musica,
percussao corporal e outras artes aposta-se no exercicio da
inventividade e na poténcia ludica da arte, na importancia da
histdria cultural e biografica de cada sujeito, a partir de um
conceito de saude ampliado e compreendido como produgéao
de vida e ndo auséncia de doenca.

Nesta direcéo, os participantes sdo introduzidos aos diferentes
temas nos quais vivenciam o trabalho sobre o préprio corpo

e sua vida, entendendo suas maneiras de lidar consigo,

com o territério e com o outro, elaborados por meio do
compartilhamento grupal, da expressédo do gesto e na utilizagdo
de diferentes linguagens que promovam 0s encontros.

O Projeto Delicadas Coreografias promove assim a
participa¢do de alunos e docentes da Universidade, junto

com as mulheres, na constituicdo de uma experiéncia coletiva
de presencga corporal produzindo no campo da interface

corpo, saude e arte uma série de desafios conceituais e
procedimentais que buscam visibilidade a partir da reflexao,
sistematizacao e imersao nestas experiéncias.

Este projeto também ndo acontece isoladamente. Trata-se de
uma proposta interprofissional enredada por outros projetos
que dao suporte a sua realizagdo. Como exemplo temos o Pro-
jeto de Extensao®, intitulado Cartografias Femininas (Liberman,
Maximino, 2010) e que tem como principal objetivo a realizacao
de visitas domiciliarias e acompanhamento individual daque-

las mulheres para o acompanhamento de suas demandas e
necessidades, proposicao de atividades significativas bem
como o rastreamento de outras participantes que apresentam
questdes de ordem fisica, psiquica e social e que poderiam se
inserir neste grupo. Tal Projeto, ainda em andamento, oferece
entdo apoio individual a algumas mulheres em composi¢céo
com as agdes oferecidas no grupo.

Como ponto importante no processo de nosso trabalho,
podemos ressaltar que este grupo iniciado em 2009 em um
servico de saude da regiao Noroeste de Santos deslocou-se
em 2010 para um Servico de Arte e Cultura da regiao que
oferece diferentes oficinas ligadas as artes e que se tornaram
para as mulheres um espaco importante de experimentacao
sensorial, de conhecimento de si, de atencdo ao seu corpo

e aos corpos das outras mulheres e no exercicio de sua
capacidade criativa, expressiva e vincular.

Desde entdo temos trabalhado no sentido de oferecer
experimentacdes relacionadas principalmente as praticas
corporais e a danca apostando na poténcia destas linguagens
para maior sensibilizacdo das mulheres e como modo de
cuidar de si distantes da “cura de alguma doenga”, mas sim na
maior vitalizacdo de seus corpos e de suas relagdes.

Como desdobramento deste trabalho dos ultimos anos e com
a constituicdo de um grupo mais estavel de participantes e
compreendendo as nossas agdes como produgdes estéticas,
nos parece importante interferir de modo mais contundente no
territério por meio da criagdo de uma companhia de danca que
tem como centro de sua constru¢do a nogao de delicadeza
por tratar-se de um grupo composto por mulheres comuns, por
vezes apresentando deficiéncias fisicas, sofrimento psiquico

e solidao, mas com uma qualidade de presenca e implicacdo
que tem condi¢cdes de produzir dangas e performances
delicadas e belas no territorio. Nestas apresentagdes temos
como outro norteador importante o desejo de interferir em um
territério que apresenta diferentes vulnerabilidades por meio
das artes com sua capacidade de produzir reflexdo, de mudar
paisagens, de produzir outros “coloridos” no cotidiano das
mulheres e de seu entorno.



8 O Instituto Arte no Dique é uma organizagéo da sociedade
civil, sem fins lucrativos, desenvolve atualmente trabalho
sdéciocultural com a populagao do Dique da Vila Gilda na Zona
Noroeste de Santos, numa das regides com maiores indices de
vulnerabilidade social da cidade, com uma populagao de 22 mil
habitantes vivendo em condigbes precarias, em palafitas a beira
do mangue, sobre o Rio Bugre. Tem como proposta a realizagao
de agdes, oficinas e cursos profissionalizantes, regidas pelos
principios da incluséo social, pesquisa e valorizagéo da cultura
local (informag6es do site institucional).

8 O campus Baixada Santista buscou suprir a demanda pela
instalagdo de cursos que atendessem aos interesses da regido,
aliando a formacéo de recursos humanos a pesquisa, inovagao
e extens&o. E constituido por uma unidade universitaria — o
Instituto Saude e Sociedade com sete cursos de graduacdo

em saude: Fisioterapia, Psicologia, Educagéo Fisica, Nutricdo,
Terapia Ocupacional, Servigo Social (site institucional).

O encontro entre corpos é o que conecta, e o0 que ha “de
comum” entre os pesquisadores deste projeto coordenados
atualmente por uma docente do Curso de Terapia Ocupacional
e outra do Curso de Educacgéao Fisica. Cada um delas
desenvolve de alguma forma, pesquisa, formacéo e intervengao
a partir de metodologias pouco convencionais, articulando
praticas que ousam pensar € intervir sobre e com o corpo.
Buscando apreender, mesmo que provisoriamente, um
pensamento sobre o corpo como antena ou mesmo ferramenta
na producao da subjetividade Felix Guatarri, Gilles Deleuze

e Suely Rolnik, contribuem para a reflexdo sobre algumas
questdes ligadas a subjetividade contemporanea e que

podem oferecer pistas para pensar o0 corpo nos processos de
singularizacdo. Podemos dizer que existe no encontro entre
corpos (Liberman, 2008) diferentes graus de uma poténcia de
efetuacéo da vida, em sua multiplicidade e intensidade que se
realiza na existéncia como efeito do encontro com o outro, com
a alteridade, a diversidade.

Cada corpo afeta e é afetado pelo outro, produzindo
turbuléncias e transformacdes irreversiveis em cada um

deles. A alteridade, essa condicao de afetar e ser afetado, é

a referéncia a partir da qual a subjetividade se faz e se refaz
permanentemente. Existiria, assim, segundo Guattari e Rolnik,
um permanente processo de subjetivacao (Liberman, 1998).
E, assim, também podemos pensar na forca dos encontros
entre corpos e, particularmente, na forca do encontro entre
corpos (humanos) e outros corpos (outras possiveis conexdes
efetuadoras de vida). Nesse sentido, as praticas corporais e

a arte sdo acontecimentos onde se dao o encontro do sujeito
COm 0 seu proprio corpo e com 0s outros corpos na produgao
de experiéncias inventivas, lampejos na construcdo de outras
subjetividades (Liberman, 1998).

Outra questao que esta posta é produzir os corpos em arte,
corpos sensiveis, ou seja, corpos que passam a tocar e ser to-
cados, ndo apenas no que se refere a matéria — corpo (orgéani-
co), mas também na dimenséao dos afetos. Corpos que possam
sair da rigidez do contato e da obstrucdo de seus efeitos e
produzir estados os mais variados que, expressos, levam a
novos questionamentos, a producéo de outros corpos. O corpo
seria um elemento mobilizador de um estado de pesquisa, ele
mesmo, um campo de experimentagcéo permanente. O corpo
funcionaria entdo como antena que capta as sutilezas dos pro-
cessos e aponta, ele mesmo, diregbes para possiveis interven-
¢cOes (Liberman, 1998).

Para responder as questdes anteriormente formuladas, este
projeto tem como um de seus objetivos promover, no d&mbito
da formacéo e das suas praticas profissionais, o encontro entre
corpos a fim de experimentar movimentos, expressividades e
diferentes canais perceptiveis (de sensibilidade e agao) tanto
nas mulheres — participantes como nos alunos envolvidos nesta
proposta. Colocar os corpos de mulheres em arte, em proposi-
¢des que apostam nas trocas, no pensamento e na acéo tem
se mostrado em um trabalho desafiador por diversos aspectos.
Muitas vezes precisamos tornar acessivel a vinda das
participantes ao grupo: a regido nao tem transporte acessivel,
portanto € necessario busca-las em suas casas exigindo

a produgéo de metodologias de trabalho inovadoras e que
respondam as problematicas locais; outro aspecto refere-se

as barreiras psiquicas, pois muitas delas se sentem sozinhas,
com dificuldades de sair do espago doméstico e lancar-se a
propostas, para elas, pouco usuais. O contato com as praticas
corporais, a danga, o movimento, a musica € um campo pouco
explorado em suas vidas e por vezes causam estranhamentos.
No entanto, podemos dizer que o projeto, elaborado e
construido por um coletivo composto por estudantes e alunos



de diferentes cursos e as mulheres, tem possibilitado um
aprendizado continuo para todos os envolvidos, em maior
contato com o corpo, com sua expressividade, com suas
potencialidades e capacidade inventiva.

O verbo vulnerar tem o significado de ofender, ferir e melindrar
adaptado do termo latim vulnificus que significa “que fere ou
pode ferir”. E um termo que faz parte do vocabuldrio académico
como também da sociedade civil, sendo usado sobre varios
pontos de vista e significados (Tedesco & Liberman, 2008).
Tomando como referencial o conceitos de Ayres (Ayres et al.,
2003) sobre vulnerabilidade, pode-se dizer que no Brasil 0
modelo de vulnerabilidade esta conformado por trés planos
interdependentes de determinagéo e, consequentemente, de
apreensdo da maior ou da menor vulnerabilidade do individuo e
da coletividade. Pautado pela problematica especifica da AIDS,
o olhar do autor fornece parédmetros para reflexdo do conceito
de vulnerabilidade aplicado agora as mulheres, populagéao alvo
de nossa pesquisa.

Para o autor é necessario compreender o comportamento
pessoal ou a vulnerabilidade individual articulada ao contexto
social ou vulnerabilidade social e os programas de atengéo
existentes, ou vulnerabilidade programatica.

O significado do termo vulnerabilidade, nesse caso, refere-se

a chance de exposi¢do das pessoas ao adoecimento, como
resultante de um conjunto de aspectos que ainda que se
refiram imediatamente ao individuo, o recoloca na perspectiva
da dupla-face, ou seja, o individuo e sua relagdo com o coletivo.
No trabalho citado, o individuo nao prescinde do coletivo:

ha relacdo intrinseca entre os mesmos. Além disso, o autor
propde que a interpretacdo da vulnerabilidade incorpore,
necessariamente, o contexto como Iécus de vulnerabilidade,

0 que pode acarretar maior suscetibilidade a infec¢éo e ao
adoecimento e, de modo inseparavel, a maior ou menor
disponibilidade de recursos de todas as ordens para a prote¢do
das pessoas contra as enfermidades (Ayres et al., 2003).

O marco conceitual que propde o autor difere de outros
autores, pois ndo enfatiza excessivamente a vulnerabilidade a
determinacdo individual. A unidade analitica esta constituida

no individuo-coletivo. Nessa perspectiva, propde a sua
operacionalizagdo através da vulnerabilidade individual:

gue se refere ao grau e a qualidade da informacéo que

os individuos dispdem sobre os problemas de saude, sua
elaboracao e aplicacao na pratica; a vulnerabilidade social:

que avalia a obtencéo das informagdes, 0 acesso aos meios
de comunicacgdo, a disponibilidade de recursos cognitivos e
materiais, o poder de participar de decisdes politicas e em
instituicdes; e a vulnerabilidade programatica, que consiste

na avaliacdo dos programas para responder ao controle de
enfermidades, além do grau e qualidade de compromisso das
instituicdes, dos recursos, da geréncia e do monitoramento dos
programas nos diferentes niveis de atencao (Ayres et al., 2003).
Todas as problematicas que envolvem as mulheres buscam

a sua compreensao a partir destes parametros, que nao

se restringem a uma focalizagdo apenas nos sintomas
observados, mas no entendimento e, portanto, a¢cdes na vida
das mulheres protagonistas de nosso projeto.

A regidao Noroeste da cidade de Santos caracteriza-se por ser
um local heterogéneo que recebeu um enorme contingente
populacional advindo do movimento migratério que ocorreu

no pais nos ultimos cinquenta anos. Nesta regido, um

numero significativo de pessoas vive em situagéo de risco e
vulnerabilidade social e de saude, especialmente pela presenca
de favelas, sendo a maior parte dos individuos moradores

de palafitas construidas sobre o Rio Bugre, sem acesso a
saneamento e infraestruturas basicas.

Os procedimentos utilizados neste projeto estao, também, orga-
nizados em uma série de proposicbes, a partir da ideia de “sé-
ries de procedimentos” formulada por Liberman (2008) e sao:
Impregnar, aproximar: o trabalho se inicia por meio de uma
imers&o no territério da Regido Noroeste onde se realizem
as acgoes junto as mulheres, mapeando e cartografando os
ambientes geograficos, econémicos, politicos, arquitetonicos,
gestuais, afetivos, etc. Além de conhecer o equipamento e os
profissionais do Instituto Arte no Dique, os estudantes realizam
visitas domicilidrias, leitura de registros e diarios produzidos
pelos estudantes que ja vivenciaram esta experiéncia buscando
0 conhecimento e aproximag¢do com a populacéo de mulheres
gue sdo acompanhadas.



Planejar: neste momento a proposta € a criagdo de uma
equipe de trabalho que envolve estudantes, docentes e
profissionais do equipamento buscando organizar um coletivo
para pensar e organizar as agoes do semestre®®. Toma-se
como inspiracéo as séries de procedimentos para a elaboragéo
do plano de trabalho. Neste sentido as séries Olhar, Aquecer,
Mover e Pausar, Fotografar, Trocar, Compartilhar, Experimentar
sdo inspiradoras para a elaboragéo das proposigées. O
trabalho investe na heterogeneidade do grupo de estudantes,
nas diferentes formagdes, na producéo da diferenca e na
singularidade de cada histdria, desejos e necessidades de
cada uma das participantes que elaboram o plano de a¢des
conjuntamente.

Fazer e Sensibilizar: a cada encontro sdao propostas
experimentagcdes em praticas corporais e estéticas elaboradas
a partir do encontro do grupo com os docentes e do processo
que se estabelece. As a¢des estédo voltadas a instaurar em
todos os envolvidos um regime de sensibilidade a partir de
dispositivos estéticos-corporais apostando em sua poténcia
para deslocar nas mulheres e nos estudantes, modos de fazer,
pensar, sentir e agir por vezes automatizados e mecanizados,
com pouca conexao com o préprio corpo, e com 0 ambiente.
Nos estudantes buscamos instaurar, por meio da experiéncia,
estados de sensibilidade para que possam estar presentes na
experiéncia na contramao de uma formacao tecnicista ainda
bastante forte no campo da saude, provocando um repensar o
conceito de saude, corpo, praticas corporais, trabalho junto a
comunidades, produgéo de vida, entre outros.

Conversar e Silenciar: as conversas, discussoes, articulagdes
tedrico-praticas e os siléncios fazem parte da elaboracao,
assimilacao e reflexdo sobre o vivido. Além disso, os envolvidos
no projeto fardo interlocucdes tedrico-praticas com artistas e
outros pesquisadores/profissionais do campo para afinagao
das propostas. Também neste momento serdo exploradas e
avaliadas as transformagdes na vida dos participantes, os
significados atribuidos a experiéncia e a relagdo com o proprio
COrpo e com o grupo.

Fotografar e Filmar: todo o processo é acompanhado
de procedimentos de registro que visam dar materialidade
a experiéncia e funcionar como vestigios que, somados a
memoria, séo trabalhados na reflexdo e sistematizacéo das
ressonancias destas experiéncias. Ja foi realizada uma primeira
Exposicao Fotografica intitulada “Mulheres da Noro”, mas
temos como meta a realizagdo de um video ou outros registros
das mulheres e das propostas em andamento.

Registrar: em relagédo ao campo da formagéo, todos os
estudantes envolvidos no projeto registram os acontecimentos
em diarios de campo, contendo o que denominamos de Notas
descritivas (organizacéo e sistematiza¢do do que foi realizado)
e de Notas intensivas (afetacdes, memdrias provocadas pelos
acontecimentos). Este material é lido e comentado pelos
docentes e pelos participantes. Estes registros também séo
utilizados em pesquisas como fonte de dados, o que por sua
caracteristica permite dar visibilidade as afeta¢des vivenciadas
nas experiéncias de presenca oportunizadas neste projeto.

Performar: este projeto tem ainda como objetivo fundamental
a realizac¢do de performances do grupo de mulheres no
territério. Resultado de todo um processo de sensibilizagcéo,
constituicdo de grupo, experimentacdes, parece-nos
fundamental a producéo estético-artistica que mais uma vez se
desloca do l6cus de um trabalho em saude voltado a “cura ou
tratamento de uma doencga” para uma potencializa¢do “daquilo
que o corpo pode” (Espinosa). Neste sentido as performances
no territorio visam dar visibilidade e interferir, e produzir outras
realidades trazendo beleza, questionamentos e principalmente
outro olhar para a vida daquelas mulheres e de seu entorno.

8 Este projeto é realizado em uma disciplina comum aos
diferentes cursos da satde na UNIFESP — Médulo Trabalho em
Saude (TS) — e o grupo de estudantes permanece no servico
durante cerca de 4 meses. Estagiarios de Terapia Ocupacional
do 4° ano também permanecem durante este periodo e atuam
conjuntamente apoiando o trabalho da TS e o Projeto de
Extenséo (Liberman & Maximino, 2010)

O Projeto Delicadas Coreografias propde-se a contribuir

para a realizacao, andlise e sistematizacao de conceitos

e procedimentos que envolvem as praticas corporais e a
danca nas agdes junto as mulheres, tomando o dispositivo
grupal como articulador dos encontros e das experiéncias

ali vividas. A busca do entendimento de outra dancga a partir
da possibilidade de corpos delicados, territérios delicados e
comunidades delicadas. O entendimento da delicadeza como
um caminho de resisténcia. A palavra resisténcia “sobreviveu”
as outras palavras que denotam analogias de “ir contra”, “opor-
se” como: revolugao, revolta, classes, emancipacao. O uso

da palavra resisténcia hoje, faz mais sentido como virtude de
estar em estado de “luta” contra (e contraditéria) em relacdo



ao(s) poder(es) vigente(s), ou de situacdes de precariedade e
esquecimento, como é o caso das mulheres e do territério em
gue se desenvolve esse projeto.

Mas como a danca e a delicadeza podem, a partir de sua
performatividade, propor um pensamento ou uma acéo de
resisténcia numa comunidade?

A arte resiste de diversos modos: de um lado a consisténcia da
obra resiste a passagem do tempo, de outro, a acdo que a pro-
duziu resiste a determinagéo do conceito. “Supde-se de quem
resiste ao tempo e ao conceito naturalmente resiste aos pode-
res” (Ranciere, 2007, p.126). Resistir, no que diz respeito a arte,
portanto, traz uma conotagéo politica, relacionada ao poder.
Nos chamados grupos de mulheres, aqui entendidos como
“comunidades”, podemos dizer que ha uma impossibilidade
em se generalizar as diferentes respostas que se constroem
as diferentes demandas, expectativas, desejos e necessidades
ao longo de sua existéncia: questdes relacionadas ao

corpo, relagdes com filhos, conjuges, com o0s processos

de amadurecimento, envelhecimento, as questdes ligadas

ao trabalho doméstico e ao trabalho fora de casa, lazer,
atividades cotidianas e toda uma gama de problematizactes
que emergem quando mulheres conversam e de fato podem
ter uma escuta significativa. Como a arte pode atuar nessas
situagbes? Como a experiéncia estética ajuda as pessoas € a
comunidade a “enfrentar”’ e olhar para essas complexidades?
Esta experiéncia tem-se mostrado como uma proposta
inovadora tanto como intervengéo que mobiliza as praticas
corporais e artisticas junto a esta populagao que vive

em situacdo de vulnerabilidade quanto na formagéo dos
estudantes e outros envolvidos. A utilizacdo das praticas
corporais e artisticas tém-se ampliado no Brasil exigindo maior
sistematizacéo, aprofundamento conceitual e compartilhamento
tanto no ambito académico quanto com os profissionais.

Esta divulgacéo passa pela necessidade de sensibilizar os
profissionais para o conhecimento dos recursos, compreensao
das dinamicas e da vida das pessoas para além de sua
doenca, mas compreendendo os sintomas como meios de
expressar e dar visibilidade ao que se vive.

A construcéo é de um projeto comum, pensado pelos

artistas, oficineiros, alunos e professores, juntamente com

os profissionais da saude e as mulheres da comunidade,
produzindo momentos de delicadeza e alegria, mesmo que
breves e pequenos.
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Os estudos sobre o corpo € as artes tém importantes
contribuicdes para as concepg¢des e praticas realizadas junto
a diferentes comunidades. Nestas experiéncias ha uma aposta
na possibilidade de deslocamento e ampliagao dos modos

de escutar, olhar, dar sentido e problematizar as complexas
histérias de vida das pessoas comuns, principalmente
moradoras em territorios de elevada vulnerabilidade e que
apresentam diferentes problematicas de ordem fisica, psiquica
e social. Parte-se do pressuposto que as praticas corporais

e estéticas incidem em processos de subjetivacéo, pois
comportam o exercicio da sensibilidade e da capacidade
inventiva resultando em maior autonomia, empoderamento

e portanto reconhecimento de si como agente produtor de
realidades. Este trabalho apresenta o Projeto Delicadas
Coreografias, que mobiliza praticas corporais e a arte para
sensibilizar e proporcionar experiéncias com mulheres em um
equipamento de arte e cultura na regido Noroeste de Santos,
envolvendo, professores e alunos dos cursos da area da saude,
da Universidade Federal de Sao Paulo. Em andamento desde
2010, realiza agdes semanais, utilizando como metodologia:
dancga, massagem, circo, jogos teatrais, musica, percussao
corporal, entre outras, onde os participantes vivenciam o



trabalho sobre o proprio corpo e sua vida, entendendo suas
maneiras de lidar consigo, com o territério e com o outro
elaborados por meio da consciéncia, do ludico, do movimento e
da expressao do gesto. Muitas destas acoes tém-se mostrado
como experiéncias importantes na vida e na mudanca de
cotidiano destas mulheres e em uma maior conexao entre seus
corpos e a comunidade onde vivem.

Art and body studies have important contributions to concepts
and practices conducted in different communities. In these
experiments, there is a bet on the possibility of displacement
and expansion of ways of listening, looking, making sense

and questioning the complex life stories of ordinary people,
especially residents in high vulnerability areas and that present
different problems of physical, mental and social conditions. It
starts from the assumption that the body and aesthetic practices
focus on subjective processes because they entail the exercise
of sensitivity and inventiveness resulting in greater autonomy,
empowerment and therefore recognition as a producer of
realities. This paper presents the work Delicate Choreographies
that mobilizes bodily practices and art to raise awareness

and provide experiences with women in an art and culture
equipment in the northwest area of Santos, involving teachers
and students of health courses, of the Federal University of Sao
Paulo. Ongoing since 2010, conducts weekly activities, using as
methodology: dance, massage, circus, theater games, music,
body percussion, among others, where participants experience
the work on own body and your life, understanding their ways
of dealing with the territory and with other, developed through
consciousness, the playful, movement and gesture expression.
Many of these actions have proved to be an important
experience in life and changing daily life of these women and
providing a greater connection between their bodies and the
community they live in.
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8 As autoras desenvolvem trabalhos conjuntos desde 2000.
Mantém suas parcerias através dos grupos Pindorama Teatro
Brasileiro (CNPq) e YURA - Poéticas e Politicas Indigenas
(CNPq), liderados respectivamente por G. Navarro e A. Martini.

A dramaturgia de representacao carnavalesca brasileira esta
— o - assentada em uma rede de relagbes que sustenta essa pro-
carnaval B raSI Iel ro - ducdo artistica num cenario de exclusao social, econémica e
politica envolvendo milhées de brasileiros. Da ocupagéo das
ruas, do compartilhamento inclusivo de saberes artisticos e da

d I d I — I intolerancia seletiva pelos poderes publicos quanto as manifes-
o ega o co o n Ia tacbes deste tipo é que trata o presente artigo.
Para tanto abordaremos o carnaval brasileiro como pratica
- - comunitaria, tendo no horizonte o legado colonial, a pluralidade
a pl u ral Idad e d e de linguagens manifestas na cultura dita popular exercida na
rua e a apropriagdo de tais manifestacdes pelos poderes pu-
- blicos. Essa tensao, localizada no contexto gerador da estética
carnavalesca brasileira, é parte do legado colonial que ainda
I I n g u ag e“ s “ a hoje produz seus efeitos na contemporaneidade e no carnaval.
Seréao considerados nesta andlise aspectos das relacdes
= internacionais entre a metrépole europeia e a coldnia
co “tem ora“eldade americana, bem como, as relacdes intranacionais quanto &
incorporagdo da cultura popular pelo discurso populista e
ilusério de identidade brasileira, nos termos de autores como
- - Boaventura de Souza Santos quando reflete sobre a relagéo
b raSI Iel ra . o das sociedades metropolitanas com os territérios coloniais
(2010, p.31); e Kabengele Munanga quando reflete sobre a
diferenca entre a identidade brasileira ideoldgica e a identidade
d BI brasileira de fato. (2010, p. 444). Dentro desse contexto que é
caso o oco eixo transversal do Brasil, nos deteremos especialmente em
Sao Paulo e Rio de Janeiro, em seus movimentos de retomada
' da estética da rua por blocos e corddes, especialmente na
Berravaca primeira década do século XXI.
u Apresentaremos um estudo de caso realizado na cidade
de Campinas, Sao Paulo, considerada “interior do estado”
em relacao a capital Sao Paulo. O presente estudo desvela
Gracia Navarro aspectos de intolerancia por parte dos 6rgaos responsaveis
Universidade Estadual de Campinas pela regulacédo e realizagdo de manifestagdes da cultura
Andréa Martini popular que ainda se encontram a margem da regulggéo e
. . verdadeiro reconhecimento, por parte do poder publico.
Universidade Federal do Acre . L .
, O Carnaval comeca a ser citado pela histéria escrita
Brasil® do Brasil apés a colonizagao portuguesa, com o nome de

“entrudo”. Ha registros de sua ocorréncia no Brasil desde o
século XVII, como narrado por: Moraes, 1958; Queiroz, 1987;



Cunha, 1996 (apud Araujo, 2011, p. 10). No entanto é no
século XIX, quando o pais ja tem cidades com mais de 50

mil habitantes, como Salvador, Rio de Janeiro e Recife, que o
carnaval ganha visibilidade nas descri¢des dos costumes do
pais, como se percebe na critica jornalistica que publica, no
Recife de 1858, um regulamento de época:

A cultura carnavalesca brasileira € um complexo paradoxo

que por um lado, € movimento de resisténcia-resiliéncia e por
outro, é apropriado de maneira inapropriada pelas instituigdes
publicas que deveriam acompanhar e mediar sua regulagao. Tal
paradoxo, um eixo transversal na histdria do carnaval brasileiro,
para nossas atividades de pesquisa aplicadas em artes cénicas

ENTRUDO E MASCARAS - Extracto do
regulamento de 2 de fevereiro de 1858

He expressamente prohibido o jogo de entrudo
com agua, limas de cheiro, lama, fructas podres e
outro qualquer objecto.0s mascaras nao podem
usar de caracter alusivo a religido ou pessoas
designadas.Os escravos ndo podem usar de
mascaras. As armas dos mascaras serao de
papeldo ou madeira fragil.

Os mascaras por occasido do carnaval s6 podem
transitar pelas ruas até as 8 horas da noite.

Nao se permitte fazer perguntas ou travar
conversagGes com 0S mascaras, que nao sejam
decentes: assim como o procurar descobrir 0
segredo dos mascaras.

Serdo punidos 0s mascaras que praticarem actos
indecentes ou provocarem rixas.

(A Folhinha de Almanak ou Diario Ecclesiastico

e Civil para as Provincias de Pernambuco,
Parahyba, Rio Grande do Norte, Ceara e Alagoas,
publicada no Recife, em 1838 p. 96. Apud
GASPAR, 2009, p. 01)

e corporais é também um laboratdrio de proposicbes estéticas
de representacéo.

Trata-se de uma proposta dramaturgica que ocupa as ruas
em todo territorio brasileiro, num calendario criterioso, fazendo
da ‘subversdo’ uma baliza criativa que produz formas plurais,
em carater de celebragéo. Celebragao, através da critica
social, da inversao de padroes hierarquicos, da afirmagao da
vida em detrimento do medo e de fausto excesso. A estética
carnavalesca na rua resulta de pratica comunitaria e se
instaura com incrivel eficiéncia, como registra Caetano Veloso
em sua musica “Deus e o Diabo™:

Vocé tenha ou ndo tenha medo

Nego, nega, o carnaval chegou

Mais cedo ou mais tarde acabou

De cabo a rabo com essa transagao de pavor
0 carnaval é invengdo do diabo

Que Deus abengoou

Deus e o diabo no Rio de Janeiro

Cidade de Sao Salvador &

Ao Entrudo descrito por Machado Assis, “Era no tempo em
que ao carnaval se chamava entrudo, o tempo em que em vez
das mascaras brilhavam os limdes de cheiro, as cacarolas

Os “Dias Gordos” portugueses que antecediam a quaresma,
foram apropriados pela populagédo do Brasil. Havia em sua
realizacdo, a convencao de certa liberdade e liberalidade, por
parte dos convivas e mantenedores das brincadeiras publicas.
Muitos deles, evadidos em didspora, imigrados, exilados,
colonos, escravos que distinguem a populag¢do no Brasil

atual, formada segundo certa visédo essencialista, a partir da
mesticagem povo brasileiro formado a partir “do cruzamento de
uns poucos brancos e milhares de mulheres indias e negras.”
(MUNANGA, 2010, p.448).

No entanto essa “dindmica da mesticagem” também
presente na manifestacdo popular e em seus discursos, ndo
se cruza com a mesma eficiéncia de um suposto cruzamento
bioldgico originario da nacgao brasileira preconizado pela teoria.

d’alma”®®, veio a se contrapor outras formas de brincar o
carnaval. Em 1830, por exemplo, a elite carioca empenha-se
em recriar no Brasil o carnaval a moda francesa. Investe-se

em bailes de mascaras, desfiles de carros de passeio, dentre
outros formatos que coexistem, com o Entrudo, até as primeiras
décadas do século XX, quando, entao, passa a preponderar a
forma “escola de samba”. Proposta, entdo, como formato ideal
que complementarmente, cria no senso comum, a ilusdo de
uma homogeneidade na estética carnavalesca brasileira.
Antecedendo o formato das escolas de samba temos ainda as
sociedades carnavalescas, o corso, os corddes e ranchos® que
se deslocam pelas ruas das cidades, formando juntamente com
os Maracatus® do Recife, uma sintese da estética carnavalesca



entre os séculos XVIII e inicio do século XX. O ‘carnaval
brasileiro’ era realizado por variadas classes sociais brasileiras,
mas especialmente pelas camadas populares consideradas
mesticas, negras e europeias imigradas e pobres.

Em 1808 chega familia real portuguesa no Brasil, em fuga

das tropas de Napoledo Bonaparte, aportando em Salvador,

e transferindo-se para o Rio de Janeiro, fazendo da capital do
Estado do Brasil, também a Capital do Reino de Portugal. Ja
na virada de século, com a abolicdo da escravidao em 1888,
parte da populagdo negra ruma da Bahia para o Rio de Janeiro,
em busca de trabalho na Corte fixando-se na regiao portuaria,
como pescadores, estivadores e em outros servicos pesados,
sendo acolhidos pelos africanos imigrados que naquela regido
ja residiam; mesmo que em condi¢des inadequadas.

Ao longo do século XX, a Bahia viu florescer os
blocos de afoxé e os trios elétricos, enquanto Pernambuco
gesta a brincadeira do frevo e dos maracatus. Ja no Rio de
Janeiro, Chiquinha Gonzaga®' comp®e a primeira marchinha
carnavalesca, chamada “Abre Alas”, em 1899, desde entéao
intensamente executada, tornando-se o simbolo do carnaval
carioca na primeira década do século XX.

Ja 0 samba intimamente associado a produgao
estético-cultural afro-brasileira, foi muito perseguido na virada
do século XX. Flavio Costa, componente da Escola de Samba
“Deixa Malhar”, justificava a criacdo da Unido das Escolas de
Samba, no Rio de Janeiro em 1937, como modo de garantir
as exibicdes e fugir das perseguicdes policiais. E fato que a
propria palavra semba, no Brasil Império era sindnimo para os
encontros de batuque realizado pela populagéo negra de entéo;
algo que deveria ser controlado. Nessa efervescéncia musical
da virada do século XX, nasce o samba, maturado entre os
batuques, lundus, polcas, marchas e maxixes, desde entao
rechacado pela forga policial, como descreve Flavio Costa,

No entanto a partir de 1930, com a incorporacgéo ideoldgica da
chamada cultura brasileira pelo Estado Novo - governo nacio-
nalista de Getulio Vargas - ha uma mudanga radical no status
do samba que passa de evento perseguido a simbolo de iden-
tidade brasileira. E nesse contexto que a Unido das Escolas de
Samba — UES é fundada, a partir de uma carta escrita por Fla-
vio Costa ao entdo prefeito do Rio de Janeiro, o pernambucano
Pedro Ernesto do Rego Batista. A seguir citamos um paragrafo
da carta, que descreve o perfil e as relagdes institucionais que
a Uniéo pretendia alcancar:

(...) os nucleos onde se cultiva a verdadeira
mdsica nacional, imprimindo em suas diretrizes
o0 cunho essencial da brasilidade. (...) Explicadas
que estdo as finalidades desta agremiacgdo, sob
V0SS0 patrocinio, composta de 28 ndcleos, num
total aproximado de 12 mil componentes, tendo
uma musica propria, seus instrumentos proprios
e seus cortejos baseados em motivos nacionais,
fazendo ressurgir o carnaval de rua, base de toda
a propaganda que se tem feito em torno da nossa
festa méxima” (Historia das Escolas de Samba,
vol. 3,1976, p. 40 apud AUGRAS: 1988,01)

Monique Augras destaca que o teor da carta conflui com o go-
verno nacionalista que esta instaurado no Brasil, vejamos: “ (...)
a carta fundadora da Uniao das Escolas de Samba mostrava
total sintonia com o discurso getulista. Trés dias depois Pedro
Ernesto publicava o decreto oficializando a presenca das esco-
las de samba no carnaval carioca e, sobretudo, reconhecendo
a Unido como sua legitima representante”. (1988:01)

No entanto, essa aparente inclusao impde balizas
limitadoras a liberdade criativa e a expressao contestatéria do
samba e sambistas do Rio de Janeiro no periodo. Na década
de quarenta, os limites impostos séo regimentados, através da
Portaria publicada pelo Chefe da Policia do Rio de Janeiro, em
margo de 1943:

Eu e meus amigos e companheiros, que vivemos
a vida do morro, que €é a sentinela da planicie,

ja estdvamos cansados de preparar todos 0s
anos nossos conjuntos e, quando estavamos

na Praga Onze, a policia dissolvia o brinquedo
com a espada, inutilizando tamborins, cuicas e
pandeiros, sem reparar 0 nosso sacrificio pessoal
e monetario, a fim de abrilhantar o carnaval de
rua, o verdadeiro carnaval do povo (CABRAL,
1996, p.111 apud PAVAOQ, 2004, p. 33)

X1 - S@o proibidas as cangdes cujas letras ofendam
a moral e ao decoro e as que se refiram ao Governo
e a sua orientacdo politico administrativa;

XII - Nao serdo permitidas, item toleradas

em passeatas ou quaisquer agrupamentos
carnavalescos, criticas ou alegorias ofensivas

a orientacdo seguida pelo Governo, em face da
situacdo internacional (Jornal do Brasil, 02.03.43, p.
8 apud AUGRAS, 1998, p. 1).



87 Caetano Veloso. Disco “Muitos Carnavais”. Philips, 1977.

8 Introdugdo do conto “Um dia de entrudo”, de Machado de
Assis. http://www2.uol.com.br/machadodeassis/. Publicado
originalmente em Jornal das Familias, de 6/1874 a 8/1874.

8 As Sociedades Carnavalescas, sdo fundadas na segunda
metade do XIX pela elite que queria se diferenciar do Entrudo,
Corddes e Blocos de Sujos. Se organizavam em grupos e faziam
um carnaval identificado com o velho continente, “...distanciando-
se do que chamava de balburdia ou “africanizagéo da festa”.
Corso era o desfile de carros de passeios com as “sociedades”
fantasiadas, jogando confete e serpentina.(DINIZ, 2008:22). Os
Corddes Carnavalescos vao aparecer como resposta a proibigao
continuada do Entrudo. Essa era uma forma que as camadas
populares se organizavam a fim de obter licenga para desfilar.
Desfilavam anarquicamente, conduzidos por um mestre, com
fantasias variadas e instrumentos percussivos. (DINIZ, 2008: 18-
19). Ranchos eram como corddes, no entanto mais organizados,
se deslocavam em forma de cortejo, com fantasias luxuosas

e estandarte. Agregaram instrumentos de cordas e sopro,
consolidando a marcha-rancho. (DINIZ, 2008: 20-21)

8 Os Maracatus sdo grandes agrupamentos — nagoes,
especifico de Pernambuco fundada nos rituais de coroagao de
reis negros. Surgiu ainda no século XVIII e alia danga, canto e
musica. (DINIZ, 2008:127)

%@ Abre Alas é uma marcha-rancho que a maestrina brasileira
criou em 1889, no Rio de Janeiro, especialmente para o Cordao

A confusao tedrica entre o cruzamento bioldgico associado a
pretensa mesticagem do povo brasileiro e o cruzamento socio-
cultural preconizado pela necessidade politica de se estabe-
lecer a génese da identidade brasileira, alimentam ainda mais
essa tensao que subsiste nas praticas descontextualizadas de
um carnaval institucionalizado e institucional. Sobre a citada
confusdo, esclarece Kabenguele Munanga:

No entanto, confundir o fato biol6gico da
mestigagem brasileira (a miscigenagao) e o

fato transcultural dos povos envolvidos nessa
miscigenagdo com o processo de identificagdo

e identidade, cuja esséncia é fundamentalmente
politico-ideoldgica, é cometer um erro
epistemoldgico notavel. Se do ponto de vista
ideoldgico e socioldgico, a mesticagem e

a transculturagdo entre povos que aqui se
encontraram é um fato consumado, a identidade
é um processo sempre negociado e renegociado,
de acordo com os critérios ideoldgico-politicos e
as relages de poder (2011: 453)

Carnavalesco Rosa de Ouro. (DINIZ, 2008:84)

Além da padronizagéo da estética carnavalesca, ha outro con-
flito que reforca a tenséo que gera a cultura carnavalesca brasi-
leira. Consideramos que a regulagao, especialmente do samba,
€ uma forma de dominacao sobre a pluralidade de formas de
conhecimento e dramaturgias populares de celebragdo como

€ o carnaval, em favor da imposicao de parametros externos e
supostamente hegemonicos de organizacao da brincadeira.

No entanto, a incorporacéo da cultura popular no dis-
curso de nacionalidade, ndo alivia, antes manifesta as tensdes
sociais estruturais e histéricas imanentes a sociedade brasilei-
ra. Nas décadas seguintes até 1970, vimos acirrar a protecao
vigilante realizada pelos 6rgéos do estado brasileiro e seus
entes, sobre a chamada cultura popular brasileira. Somente na
década de 80, apos o longo periodo de ditadura militar, através
da Assembleia Nacional Constituinte e da promulgacgao da nova
Constituicao da Republica Federativa do Brasil em 1988 é que
se reconhece a detencao da cultura por grupos anteriormente
alijados do processo histoérico e politico representacional como
0s movimentos da sociedade civil em geral, pela igualdade de
sexo-género, identidade étnico-racial, direitos civis basicos,
garantia de liberdade religiosa.

Ao longo das décadas de 1970-80, com o reconhecimento
inequivoco das escolas de samba e da estética carioca como
estética nacional de carnaval, inaugura-se em 1984, Avenida
dos Desfiles”, localizada na Avenida Marqués de Sapucal.
Em 1987 o espacgo é renomeado com o titulo de “Passarela
Professor Darcy Ribeiro”, em homenagem ao seu idealizador,
eminente antropdlogo e educador brasileiro. Mais conhecido
como “Sambddromo”. Com projeto arquitetdnico de Oscar
Niemeyer, a infra estrutura intencionava dotar a cidade do Rio
de Janeiro, de uma passarela permanente para o ja tradicional
desfile das Escolas de Samba.

Inspirados no sambdédromo, muitas cidades do Brasil,
construiram os seus, bem como adaptaram o sufixo “6dromo”
as manifestacées festivas locais, como confirma Santos Maia:
“Em outros estados sdo contemplados com outros espacos que
foram construidos com o intuito de realiza¢do de festas com
sufixo 6dromo, como o Sambédromo, Bumbddromo, Quadri-
Ihédromo e Forrédromo.”(2010:07). Os desfiles de Escolas de
Samba®, tornaram-se a forma carnavalesca mais difundida e
apoiada pelo poder publico criando certa ilusédo de que o car-
naval brasileiro goza da hegemonia formal na sua dramaturgia



interventiva, comunitaria e popular. Sobre esse aspecto o dra-
maturgo paulistano Plinio Marcos faz uma critica licida sobre a
oficializacéo do carnaval de Sao Paulo na década de 1970. E o
que se depreende do relato a seguir:

0 Prefeito Faria Lima resolveu, com a melhor das
intencdes, oficializar o Carnaval de Sdo Paulo. Mas
deve ter consultado gente que sempre achou que
nesta cidade ndo havia samba, nem sambistas. E
essa gente, sem vacilar, desconhecendo totalmente
0 que é Carnaval, desconhecendo que carnaval nao
se resume apenas em desfiles, nem em escolas

de samba, que desfile e escolas de samba sdo um
aspecto do carnaval, que existem varios outros
aspectos que também devem ser considerados,
essa gente estava interessada na cascata que podia
fazer em torno da oficializagdo do Carnaval e ndo na
preservacdo dos costumes carnavalescos do povo
desta cidade. E entdo, sem nenhuma cerimdnia,
fizeram a presepada: oficializaram o Carnaval. Mas,
na lei, ficou claro que o Gnico evento carnavalesco
que a Prefeitura se via obrigada a realizar era o
desfile das escolas de samba. Resultado, todo
incentivo da Prefeitura para as escolas de samba e
nenhum para os corddes que, diante da indiferenca
das autoridades, foram se extinguindo ou virando
escolas de samba, puxadas aos defeitos das escolas
do Rio de Janeiro (é mais facil copiar defeito que
virtude) e se desvinculando totalmente das raizes
culturais de Sao Paulo (Folha de S3o Paulo, 1977)%.

Seguindo os ditames do carnaval institucionalizado e oficial, o
sambddromo de Sao Paulo, nomeado Centro Cultural e Espor-
tivo Grande Otelo, foi inaugurado em 1991. A este processo de
institucionalizacgao, ja na virada do século XXI, no estado de
Sao Paulo e Rio de Janeiro, soma-se a profissionalizagao das
escolas de samba que estabelece nova distancia entre publico

do espaco publico como exercicio da cidadania para gozar

do direito a alegria, a folia, a valorizagdo da cultura paulistana
e da economia criativa do carnaval de rua”. Movimento em
oposicao ao consumo de prazer feito para venda, mediado
pelas exibicdes exclusivas da televisdo, vendas pulverizadas
em produtos, como ingressos para as arquibancadas dos
desfiles, aquisicao de traje completo para ocupar ‘seu’ lugar

na passarela, tomando lugar nos desfiles das escolas de
samba. Esse movimento de comercializacdo nas praticas antes
populares e de custo apropriado pelos brincantes, se consolida
na visibilidade e expans&do do numero de blocos e corddes que
passam a reivindicar um tempo-espaco na cidade.

Conforme afirma o historiador Felipe Ferreira ao Jornal do
Brasil®, de 04 de margo de 2011, em entrevista sobre o impac-
to do crescimento do nimero de blocos na cidade do Rio de
Janeiro que em 2011 sdo 424 blocos oficialmente autorizados
a desfilar e cadastrados na prefeitura da Cidade do Rio de. Na
entrevista o historiador afirma:

Os blocos, na verdade, nunca deixaram de existir.
Eles estavam é meio fora do foco da midia. Em
Madureira e outros bairros da zona norte, sempre
foram fortes. O que houve é que com esse
esgotamento das escolas de samba o ndmero deles
cresceu muito na zona sul e no centro, onde tudo o
que acontece tem mais repercussao na midia

(JB 04/03/2011)

ot O Abre Alas ¢ uma marcha-rancho que a maestrina brasileira
criou em 1889, no Rio de Janeiro, especialmente para o Cordao

Carnavalesco Rosa de Ouro. (DINIZ, 2008:84)

2 Escola de samba é uma sociedade carnavalesca, criada no
Rio de Janeiro, que se apresentam competitivamente, segundo
alguns critérios. Suas apresentag¢des sdo na forma de cortejos

e carnavalescos, através de uma visao dimensionada pelas po-
liticas ditas culturais através de marcas e mensagens ambiguas
de patrocinadores, governantes e seus eleitos estéticos.

publicos, ao som de um samba enredo cantado por todos os
componentes e tocado por instrumentos percussivos — a Bateria.
Composta por alas com muitos figurantes, que em fantasias e
carros narram alegoricamente, o samba-enredo do ano. Veja:
NOBREGA FERNANDES, Nélson da. Escolas de Samba:
Sujeitos Celebrantes e Objetos Celebrados. Rio de Janeiro:

Ainda escondido sob a unidade de identidade nacional, no
“pais do carnaval™®, no séc XXI, ha inquietos e desejosos de
um carnaval feito pela comunidade para a prépria comunidade,
como afirma o “Manifesto Carnavalista”®, de dezembro de
2012, no qual os folides paulistanos reivindicam “(...) ocupagao

Colegao Memdria Carioca, vol. 3, 200.

%0 Carnaval dos Corddes, de Plinio Marcos. Publicado na Folha

de S.Paulo, 13 de fevereiro de 1977

9“0 pais do carnaval” titulo do primeiro romance de Jorge

Amado, escrito em 1931.



Movimento de igual teor ocorre em Sao Paulo. A revista Veja,
de alcance nacional, anuncia na sua edicdo de 14 de feverei-
ro de 2012, que blocos-de-rua surpreendem a Companhia de
Engenharia de Trafego de Sao Paulo (CET) e uma multidao
fecha o transito em Sao Paulo. Companhia nao estava prepara-
da para a quantidade de folides no centro e na chamada Zona
Oeste da cidade

Depois desse movimento centripeto de “organizacao”
do carnaval, essa dramaturgia comunitaria e eficiente, volta a
sair do controle e tomar a cidade. Tal dindmica leva a uma rene-
gociacao do espaco publico nas cidades. Acreditamos que essa
renegociagdo possa marcar a estética carnavalesca do periodo
especialmente em Sao Paulo e Rio de Janeiro, intensificando
novos projetos estéticos de blocos, sua qualidade inerente de
resisténcia e subversdo na ocupacéao das ruas da cidade para
atividades extraordinarias aquelas do cotidiano.

Para mostrar fatos dessa renegociagcdo do espacgo urbano em
curso, nesse momento da histéria do carnaval no Brasil, toma-
remos como caso, o BerraVaca! Bloco carnavalesco do Distrito
de Barao Geraldo do qual somos, co-propositivas compondo
com uma diretoria.

O Bloco BerraVaca! vem ha 16 anos consecutivos,
realizando agdes carnavalescas em Barao Geraldo. Em 2015
fez seu 16° Carnaval. E um bloco aberto ao publico desde sua
primeira aparicdo noturna com vinte e cinco integrantes apro-
ximadamente. O BerraVaca! é uma associagao cultural que
canta, toca e danca nas noites de carnaval em Bardo Geraldo,
promovendo lazer gratuito, inclusivo e de alta qualidade para
milhares de brincantes.

O Bloco integra a cada ano, mais pessoas de Campinas, Sao
Paulo e regido que pretendem brincar um carnaval feito com
a participacao de quem vier, em um cortejo aberto a todos os
folides, cantores e ritmistas presentes.

Formado na primavera de 1999, sua fundacao, possi-
velmente, inicia 0 movimento carnavalesco de Barao Geraldo;
hoje considerado pioneiro no Distrito. O bloco apresenta um
repertério vasto de marchas, sambas e frevos, além de compo-
sicdes proprias. Eclético e irreverente tem na alegria da folia em
praca publica sua forca e marca registrada. Além do “Berro de
Carnaval’, no sabado que antecede a festa de Momo, o bloco
também sai na Sexta Cheia’e na ‘Terca Gorda’ de carnaval. Na
segunda semana de agosto o Berra faz seu carnaval fora de
época, a “Picareta”. No Domingo de carnaval, o Bloco também
saia de dia, para intensificar a participacédo de criancas, mas

essa pratica foi interrompida em 2005.

Entre os anos de 2000 a 2006, o Bloco fazia sua trajetéria nas
ruas de Bardo Geraldo, sem o apoio da Prefeitura Municipal de
Campinas. No entanto em 20086, viu crescer enormemente o
numero de folides que acompanhavam o bloco. Comungando
com o0 movimento de apropriacdo do carnaval pelas comunida-
des locais, seu numero de participantes passou de 03 dezenas
para 3.000 folides por noite. A chamada do apoio institucional
da Prefeitura de Campinas foi feita com o objetivo de proteger
os folides que passavam a seguir o bloco, embora suas mani-
festacbes sempre tenham gozado de imensa cordialidade.

O BerraVaca! para sair, como sempre o fez, precisa
estabelecer relagdes institucionais com os 6rgdos que regulam
o uso do solo na cidade. Sao instituicbes como Prefeitura,
Policias Civil e Militar, Guarda Civil Metropolitana, Servico
de Atendimento Médico de Urgéncia, Empresa Municipal
de Desenvolvimento de Campinas e Servigos Técnicos de
Campinas (SETEC). Tais 6rgaos foram procurados porque o
bloco sentiu necessidade de respaldo para a seguranca dos
seus milhares de folides, o que os passou para a posi¢do de
reguladores do carnaval realizado pelo bloco. Hoje, em lugar de
solicitar apoio, o bloco se vé obrigado a pedir autorizagao para
0s 0rgaos. Essa autorizagao é condicionada a certas premissas
qgue envolvem mudancas significativas no projeto estético do
bloco. Como por exemplo deixar de ser durante a noite para
ser durante o dia. Alterar o formato de cortejo pelas ruas do
Distrito para um formato limitado a uma pracga ou algumas
quadras na circunferéncia da dita praca. As instituicdes alegam
que desta forma se pode garantir a realizacdo da manifestacédo
carnavalesca em seguranga.

No entanto, as esferas institucionais ignoram outro as-
pecto da seguranca da populacédo que se assenta na promogéo
de lazer inclusivo, de qualidade, que se faz em acdes de cele-
bracdo de compartilhamento de saberes no carnaval artesanal.

A criacdo do BerraVaca! preconiza o surgimento de
outros blocos carnavalescos com propostas estéticas distintas
e diferenciadas em Bardo Geraldo. Processo descrito pela mu-
sica BERRAVACAJA! Numa versao para o carnaval de 2012,
de Inacio de Azevedo, presidente do bloco, para a musica
*Jacarepagua” .

Na (a) versao, como Inacio intitula sua versdes livres para
0 cancioneiro BerraVacal, o autor exalta outros blocos que
passaram a compor a cena carnavalesca no Distrito:



E HOJE QUE EU VOU ME ESPALHAR! COM CHUVA
0U SEM CHUVA EU VOU PRA LA!

EU VOU, EU VOU PRO BERRAVACAJA! AMOR E
FATO! EU PRECISO ESTAR LA! (bis)

0 CUPINZEIRO tem, tem Sambas pra Cantar! No
UNIAQ também, a Gente pode Amar!

Porém, um Amor mais profundo pra mim tem que
ser... BerraVacaJa! (refrdo)

Tem CACHEIROSAS, tem! O Cdco pra Dangar! E o
MARACATUCA vém, a Rua esquentar!

Porém, um calor mais profundo pra mim tem que
ser... BerraVacaJa! (refrao)

Vém os BEEIROS vém! Poeira levantar! E o
FAZFARRA faz a Noite Clarear!

Porém, um clardo mais profundo pra mim tem que
ser... BerraVacaJa! (refrao)

Fé FERRADURA vem! E 0 ZE COQUINHO também!
E o FLAUTIM MATUA a Praca vai Pifar!

Porém um Amor mais profundo pra mim tem que
ser... BerraVacaJa! (refrao)

0 BLACK BLOCO SOUZA a Roda vai formar!

E 0 TUDODO!I na Quarta, faz Cinzas espalhar!
Porém um Amor mais profundo

Pra mim tem que ser... BERRAVACAJA!!! (refrdo)

Outra alegagéo do MPE é de que o Bloco nédo havia repassado
a documentacgao necessaria. Havia um acordo informal
estabelecido com a Diretoria de Cultura vinculada a Secretaria
Municipal de Cultura de Campinas quanto a centralizagao da
organizacéo da infraestrutura do evento pela Diretoria.

Neste passo nao sendo o evento reconhecido
como manifestagdo cultural tradicional pelos
proprios moradores do bairro e ante o histérico
de incomodos ja provocados, bem como em razao
da auséncia dos requisitos previstos na legislagao
municipal, ndo se justifica, aparentemente, o
deferimento de qualquer pedido ou autorizagdo
para sua realizagao'®

Tomando o BerraVaca como caso para compor 0 mosaico
casos de renegociacdo de uso do espacgo publico por praticas
comunitarias que se da na contemporaneidade, deixamos as
seguintes questdes em aberto. Como se posicionar na rede
institucional, que autoriza o carnaval e protege os folides,

em troca de adequacao do projeto estético de cada Bloco?
Como negociar o espaco urbano levando em consideragédo
todos os seus atores, relativizando a opiniao das instituicoes

O BerraVacal! abre e fecha o carnaval no Distrito, como anuncia
o portal de turismo do municipio de Campinas, em matéria

de 05 de fevereiro de 2015: “ O maior e mais tradicional bloco
de Barado Geraldo, o BerraVaca abriu o Carnaval no distrito

de Campinas ja no sabado passado (7) e continuou com a
programacgao com desfile na sexta (13) e encerra a folia na
terca-feira (17)7%°

No auge da intolerancia que marcou o Brasil em 2014,
com muitas manifestagdes civis e publicas que acabaram no
enfrentamento entre a policia e os manifestantes, o Bloco foi
impedido de sair as ruas em sua Picareta; seu carnaval fora de
época de 2014. Foi impedido pelo Ministério Publico Estadual
(MPE) em documento encaminhado ao Gabinete do Prefeito de
Campinas.

O Ministério Publico alegou impedimento diante do nao
reconhecimento da tradicdo do bloco, sendo que em 2014 o
Bloco comemorava quinze anos ininterruptos de atividades.

O Ministério Publico alegou também o incobmodo apresentado
pelos moradores e comerciantes do Distrito pela saida noturna
do Bloco.

organizadoras da cidade que propéem que manifestacdes
populares continuem acontecendo em suas multiplas formas,
no entanto que sejam em horario uniformizado e em lugar
unificado. O fazem alheiamente ao projeto estético dos
proponentes das manifestacdes, ignorando que ruas, becos,
terreiros, saldes, sambdédromos... manha, noite, madrugada,
fora de época...., sdo estruturantes de praticas comunitarias
que se fazem em ato. Além do mais essa uniformidade

esvazia os bairros e as noites da cidade, favorecendo grande
concentracdo de pessoas, indo em direcao contraria a
apropriacdo e ao pertencimento afetivo entre cidadao e cidade.
Pautando tais questdes, damos voz aqueles grupos menos
estabelecidos, ou mesmo, grupos de vanguarda que compdem
a dindmica do espaco urbano conjuntamente.

A cidade tem que agregar as manifesta¢des culturais populares
diretamente componentes da identidade nacional, para além do
discurso ideoldgico, em uma agdo inclusiva e mais tolerante da
polifonia de vozes que compdem nossa cidade. Cidade diversa
e efervescente!
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Carnaval Brasileiro: do legado colonial a pluralidade de
linguagens na contemporaneidade brasileira - o caso do
Bloco BerraVaca!

A dramaturgia de representacéo carnavalesca brasileira
esta assentada em uma rede de relagbes que sustenta essa
producgdo artistica num cenario de exclusdo social, econémica
e politica envolvendo milhdes de brasileiros. Da ocupag¢éo
das ruas, do compartilhamento inclusivo de saberes artisticos
e da intolerancia seletiva pelos poderes publicos quanto as
manifestacdes deste tipo € que trata o presente artigo.

Brazilian Carnival: from the colonial legacy to the plurality of
languages in Brazilian contemporary - the case of BerraVaca!
The dramaturgy of Brazilian carnival representation is built on
a network of relationships that supports this artistic production
against a backdrop of social exclusion, economic and political
involving millions of Brazilians. This paper is referring the
occupation of the streets, the sharing of knowledge artistic
and about the selective intolerance by the government with the
manifestations of this kind.

Gracia Navarro dirige e atua em pecas e intervencdes
urbanas. Seu trabalho esta habilitado no didlogo entre a danca
e teatro, balé e Terreiro, Arte e Ciéncia. Dialogos transcriados
em procedimentos técnicos e poéticos que combinam pratica
e reflexdo, referéncias universais e regionais e experiéncia
artistica e ensino. Ela leciona na Universidade Estadual de
Campinas - Brasil.



0 que me surpreende é o fato de que, em nossa sociedade,

a arte tenha se transformado em algo relacionado apenas a
objetos e ndo a individuos ou a vida; que arte seja algo
especializado ou feita por especialistas que sao artistas.
Entretanto, ndo poderia a vida de todos se transformar numa
obra de arte? Por que deveria uma lampada ou uma casa ser um
objeto de arte, e ndo a nossa vida?

(Foucault)

Existe uma metéafora bastante utilizada nos meios da arte
presencial que vincula diretamente a suposta presenca da
P atuacdo a uma certa “vida”. Se um ator, dancgarino ou performer
resen?a é potente em sua atuagéo diz-se, comumente, que ele esta
“presente” ou ainda que aquela seria uma atuacéo “viva”,
] pulsante. Portanto, “vida e presenca” nos for¢ca a pensar, senao
e VIda u em uma igualdade direta, a0 menos em um “entre” da relagdo
. desses dois conceitos. Partimos do pressuposto de que propor
essa relagcdo como um problema nos coloca em um terreno

de questdes prementes, acreditamos, especialmente para o
s co rpos pensamento cénico contemporaneo.
Para onde nos leva o conceito de presenca apresentado na
contemporaneidade? A que nos remete o conceito de vida, ou
em arte mais especificamente poténcia de vida hoje? Se a intercessao
dos territérios dessas questdes produzem pensamentos,
saberes e praticas, qual seria a cartografia desses pontos de
intercessao e de distanciamento?
O pressuposto inicial desse texto é de que a metafora de

Yara M. Carvalho g =9 > )
sinonimia utilizada no terreno da arte presencial — presenca

Renato Ferracini implica-se com vida — possui uma grande poténcia de agao
Elizabeth Lima pratico-tedrica-politica. Acreditamos, ainda, que a delineagao
conceitual dos termos se interpenetram em pontos especificos,
Flavia Liberman ou seja, o pressuposto é afirmativo em relagéo a terceira
Ana C. Colla questdo acima apresentada.
A consequéncia 6bvia dessa conjectura é que ao se cogitar a
Raquel S. Hirson relacdo positiva entre vida e presenca, tanto o termo vida pode
Brasil ser pensado como produtor especifico de efeitos de presenca

como os efeitos de presenca podem ser geradores de outras
intensidades de vida, o que nos leva a avancar em direcao aos
espacos onde a vida se desenrola.

Mas como devemos pensar o estado da arte dos conceitos de
presenca e vida para que esse pressuposto relacional tenha
um estado inicial minimo de coeréncia?



Este ensaio propde pensar experiéncias de presenga ou 0s
efeitos de presenca no qual qualquer tipo de relagdo afetiva
com seus elementos materiais “tocara” os corpos que estdo em
relacdo de modos especificos e variados, ou seja, essa inter-
relacdo material entre-corpos estd sempre sujeita a efeitos de
maior ou menor intensidade (Gumbrecht, 2010, p.39). “Relagao
afetiva” deve ser pensada, aqui, portanto, como corpos que em
suas materialidades afetam e séo afetados.

Entendemos a presenga ndo como atributo especifico de um
corpo, nem como elemento localizado na capacidade de afeto
do receptéculo-publico, mas uma presenga-acontecimento-
espetaculo que mobiliza os agentes da cena (publico e atores)
para outros planos poéticos e de experiéncia.

Pensamos aqui em uma presenca que se constréi em rede e
que segue a esteira da estética relacional de Bourriaud “uma
arte (no nosso caso uma presenca) que tomaria como horizon-
te tedrico a esfera das interagbes humanas e seu contexto so-
cial, mais que a afirmagédo de um espaco simbdlico autbnomo e
privado” (Bourriaud, 2006, p.13).

E esse contexto que acolhe o conceito de presenca: ndo como
uma poténcia privada, um atributo individual localizavel e inteli-
givel que teria como objetivo um simples “chamar a ateng¢édo do
publico” (cf. Pavis, 2001), mas, sim, como efeitos de presenca
que séo produzidos por uma porosidade relacional dos corpos
numa sempre ontogénese da acao em ato; uma certa escuta
do fora que inclui o outro, o espaco e o tempo na tentativa de
estabelecer uma relagéo coletiva de jogo potente e poético.
Uma presencga da composi¢éo poética de multiplos corpos em
relacdo de ampliacdo de poténcia e diferenciacao de si.
Deve-se entender, portanto, o efeito de presengca como certa
materialidade da ac¢éo prépria do encontro no qual se produz
essa ontogénese de corpos em agao.

Ao se pensar num corpo cénico, essa ontogénese pode
territorializar uma zona de turbuléncia intensiva enquanto
poténcia proporcionada pela imanéncia atual e virtual do corpo
em zona de jogo ou de arte. Gera um acontecimento infinito

na propria finitude do corpo ampliando-o a possibilidades
multiplas: os corpos em contaminacéo, todos em sua simples
pequenez, infinita finitude, sem qualquer além, aquém, mas
com um poder de criagdo, de autocriagao.

Presenca como estar num presente do presente (Fabido, 2009),
ou ainda, um presente que conjuga no mesmo terreno de um

ser e um estar: presenga como Serestar (Colla, 2013). Efeitos
de presenca como zona de forcas em relacédo, poder de afetar e
de ser afetado, gerando um maior poder/forca de ampliagéo de
acédo. A todo esse processo de entrada em uma zona intensiva
— proporcionando uma zona de contagio — podemos dar o
nome de uma virtualizagéo.

Assim, enquanto processo de virtualizacdo, de intensificacao,
no proprio processo de desterritorializagé@o, o corpo nessa zona
de turbuléncia passa a ser uma nao-presenca, pois o proprio
virtual, de certa forma, € uma presenca deslocada.

A virtualizacéo cria um vacuo que produz uma metaestabilidade
(Simondon, 2003). E nesse sentido que o corpo-subijétil,
enquanto ser de sensacgéo, ser poético, torna-se duplamente
invisivel, ou ainda, invisivel em varios niveis, porque é
virtualizado.

Por um lado o corpo-subjétil, como processo de virtualizagéo,
em um ambiente poético, como no caso do Estado Cénico,
lanca-se e a0 mesmo tempo gera uma zona intensiva,
incorpdrea e, portanto, invisivel, convidando o espectador a
entrar nela por todos os lados. Sobre isso Ana Cristina Colla,
atriz do Lume e pesquisadora desse projeto, escreve: “Essa

€ minha busca primeira. O encontro do invisivel, através do
visivel, capaz de conduzir publico e ator, numa relagao direta a
navegarem juntos as mesmas aguas. Criando um novo espago,
onde uma realidade provisodria se estabelece, até que as luzes
de servigco se acendam” (Colla, 2006, p.115).

Mas Ana Cristina percebe, logo no paragrafo seguinte que,
para que o publico navegue junto nesse invisivel “entre” ator e
espectador, esse visivel formalizado no tempo/espaco deve,

de certa forma, estar também invisivel. Invisivel talvez de outra
maneira, pois, sendo o corpo-subjétil langado em processo de
virtualizagao, seu carater formal e técnico também mergulha
em uma espécie de virtualizagéo.

O formal/técnico entra na sensacao e se torna também invisivel
e ndo-presente enquanto virtual. Se isso ndo acontece, o
corpo-subjétil morre, ndo se cria uma zona de turbuléncia e de
jogo; o publico passa a ver um ator virtuoso (muito diferente de
virtualizado), mas nao comunga com ele, ndo se funde, ndo
joga com ele na zona de turbuléncia, enfim, nao se virtualiza
com ele. Assim continua a escrever Ana Cristina: “A maestria
no fazer tem que estar invisivel, ocupando um segundo plano.
O que se pretende comunicar tem que estar a frente da figura
do ator. Por isso faz-se necessario dar um passo atras. Tornar-
se invisivel” (Colla, 2006,p.116).



Nao pensemos, ingenuamente, que se tornar invisivel signifique
desaparecer, ou ainda, tornar-se virtual signifique sumir. O que
estamos tentando dizer sobre esse processo de virtualizagao,
em que o ator em estado cénico se dilui nessa zona de
turbuléncia, é que o corpo-subijétil, de certa forma, mantém
uma relagéo intensiva; ele cria um outro plano estando no
mesmo lugar. Como diz Yoshi Oida:

Interpretar, para mim, ndo é algo que esta ligado
a me exibir ou exibir minha técnica. Em vez disso,
é revelar, através da atuacdo, “algo mais”, alguma

coisa que o publico ndo encontra na vida cotidiana.
0 ator ndo demonstra isso. Ndo é visivelmente
fisico, mas, através do comprometimento da
imaginagao do espectador, “algo mais” ird surgir
na sua mente. Para que isso ocorra, 0 pulblico ndo
deve ter a minima percepcao do que o ator estiver
fazendo. Os espectadores tém de esquecer o ator.
0 ator deve desaparecer (Oida, 2001,p. 21).

Desaparecer significa que o que se vé, o que se mostra, todo
o aparato formal e os elementos virtuais e invisiveis do corpo-
subjétil, para estarem virtualizados, devem estar deslocados,
potencializados, intensificados, jogados em uma zona de
turbuléncia, zona de jogo e de rela¢des que se estabelecem
em acontecimentos, hecceidades, em devir, autogerindo-se
numa duragao.

Ser ao mesmo tempo eu e eu-outro e eu-eu e eu-espectador
e eu-acao. Multiplicidade, sem nenhum ou, somente e-...

e-... e-... [talvez seja melhor grafar e-... e-... e-... para
facilitar o entendimento de quem 1&] — pois ndo sdo nem os
elementos, nem os conjuntos que definem uma multiplicidade.
O que define é o E, como alguma coisa que ocorre entre os
elementos ou entre os conjuntos. E, E, E, a gagueira (Deleuze
& Parnet, 1998, p.45). Muitas vezes o “entre”.

Mesmo em Grotowski: nés podemos definir o teatro como

0 que acontece “entre” o espectador e o ator (1971, p.31).
Esse “entre” que ao mesmo tempo se dilui transbordando,
langando, afetando.

Numa palavra, o ser de sensa¢éo ndo é a carne, mas o
composto de for¢cas ndo-humanas do cosmos, dos devires
ndo humanos do homem, e da casa ambigua que os troca

e os ajusta, os faz turbilhonar como os ventos. A carne

& somente o revelador que desaparece no que revela: o
composto de sensagdes (Deleuze & Guattari, 1992, p. 236).
Segundo Grotowski, o teatro esta nesse “entre”; segundo
Deleuze, a multiplicidade esta nesse “entre”. O autogerir-se do
corpo-subijétil, enquanto maquina poética, esta na dindmica de
relacdes “entre” os seus elementos constituintes.

O corpo-subjétil gera-se em ziguezague “entre” instantes

que se desvanecem e em continuum de desterritorializacao/
reterritorializagéo do corpo cotidiano. Nado saberiamos
localizar esse “entre”, pois ele € indiscernivel. Dele somente
podemos dizer que se encontra hesse campo intensivo, virtual
e, portanto, ndo-visivel, incorpéreo, mas suportado pela
formalizacdo de estados materiais que mergulham, também,
nessa zona.

Mas mesmo indiscernivel, esse campo virtual, invisivel, em
devir, zona de contagio, turbuléncia e jogo esta bastante
presente no Estado Cénico e no corpo-subjétil. Percebemos
que o que é mais presente no corpo-subjétil é justamente sua
invisibilidade, sua virtualidade, seu carater espectral poético, ou
mais precisamente, a sua capacidade de se langar nessa zona
de jogo, levando consigo os espectadores.

Paradoxo: o que realiza, entédo, a presenca de um ator, um
corpo-subjétil presente é a sua prépria nao-presencga enquanto
virtualizagdo na qual ele é langado e langa. Quando um

ator se faz presente significa que ele esta se langcando ao
mesmo tempo em que langa os espectadores em um territério
virtualizado, um territdrio no qual sua técnica fomalizada e sua
mecanica corpodrea estara (in)visivel.

A poténcia de presenga de um ator esta na capacidade de se
lancar nesse estado de virtualizagao, langando também os
espectadores nesse terreno. A presenca de um ator, através
do corpo-subijétil, deve ser medida pela sua capacidade de

se tornar invisivel, de criar uma n&o-presenga, uma zona
intensiva, uma zona virtual, de turbuléncia e jogo no qual ator e
espectador se fundem numa zona de vizinhanca.

Esta zona intensiva ndo se localiza somente em seu corpo
muscular, ou somente na presenga ou auséncia dos signos
que esse corpo produz, ou somente na capacidade de reter
uma determinada ateng¢éo do espectador, ou somente na
imaginagao ou capacidade semidtica dos espectadores. A
presenca do atuante esta na relagdo dindmica “entre” todos
esses espagos e zonas.

A presenca de um ator nao é simples producéo de acdes

e gestos no tempo/espacgo, mas (in) produgao, diluicao,



capacidade que esse corpo possui em se lancgar, ele mesmo e
os espectadores, em zonas de contagio e turbuléncia, criando e
gerando a “presenca” dessa zona virtual e intensiva.

Presenca de um corpo-subjétil é a capacidade de sua
virtualizagao e, portanto, em ultima insténcia e paradoxalmente,
a presenca = capacidade de nao-presenca. E dessa forma que
presenca aqui s6 pode ser pensada como efeitos de presenca,
pois vincula um estado coletivo e relacional que conecta e dilui
as individualidades numa poténcia coletiva de agao. Efeito de
presenca, entao, entendido como ontogénese de acdo em ato
que busca aumento qualitativo de poténcia coletiva.

N&ao pensamos o conceito de vida, de forma alguma, como um
atributo do orgénico, vida orgénica (eu estou vivo!) nem tam-
pouco a um modo especifico de viver, um modo como eu “levo”
a vida (eu vivo dessa maneira!). Estamos, portanto, trabalhando
com uma perspectiva diferente da vertente biolégica respaldada
na racionalidade biomédica.

A vida ndo esta restrita a dimenséo do externo, do de fora que
justifica a intervenc&o na dimensao interna, mas “uma possi-
bilidade de vida se avalia nela mesma, pelos movimentos que
ela traca e pelas intensidades que ela cria” (Deleuze & Guattari,
1992, p. 98).

A vida aqui, portanto, é pensada como intensidade (aquela pes-
soa emana vida!). Mas mesmo sendo intensidade, ndo podemos
pensa-la nem como certa propriedade do organico, mas, sim,
como capacidade intensa de inventividade e composigéo.

A vida se desenha, no &mbito desse texto, como forga-capacida-
de de gerar outras formas possiveis de relagdo com as matérias
de expressao disponiveis num meio dado, sejam elas organicas
ou néo. Vida como capacidade de composicao potente, ou seja:
“toda uma vida inorgénica” (Deleuze, 1992).

Essa “vida” deve ser tratada como uma forga (jamais um elemen-
to!) de composicéao, recriacdo e diferenciacédo qualitativa constan-
te responsavel pela instauracdo de uma dindmica de autocria¢do
(as “maquinas autopoiéticas” de Maturana e Varela, 1997).

Ao ser pensada como forga, a vida se torna uma poténcia que
relaciona e compde corpos, partes de corpos e matérias de ex-
presséo e, portanto, assim como os efeitos de presenca, sé pode
ser localizada num espaco-territorio de invisibilidade intra-inter-
-Ccorpos.

Essa forga-vida-inorganica nao pode ser um ponto definivel e
localizavel, nem dentro de uma suposta in-corporeidade virtual,
nem dentro de um organismo corporal material, nem dentro de
qualquer elemento individual.

Essa “vida” no trabalho de atuador se realiza, entdo, por uma
diagonal que atravessa essas forgas corporeas e incorporeas,
funde-se com elas formando uma grande composi¢céo aberta a
outras composi¢coes. Um atuador que possui essa “intensidade
de vida” seria, assim, um ator que teria essa capacidade de
composicao, diferenciacdo qualitativa e que se autogeraria em
fluxo constante.

A compreenséo do conceito de vida, aqui

Inclui a sinergia coletiva, a cooperagao social

e subjetiva no contexto de produgao material

e imaterial contemporanea, o intelecto geral.
Vida significa inteligéncia, afeto, cooperagao,
desejo. (...) E ao descolar-se de sua acepgao
predominantemente bioldgica, ganha uma
amplitude inesperada e passa a ser redefinida
como poder de afetar e ser afetado, na mais pura
heranca espinosana (Pelbart, 2003, p. 39).

Dessas rapidas pré-definicdes de vida e presenca podemos
inferir algumas questdes importantes para o &mbito de uma
pesquisa com presenca cénica que articula o conceito de vida.
Tanto a definicdo de presenga como a de vida explanadas pres-
supdem aspectos relacionais e composicionais e ambas rejei-
tam a questao de atributos especificos de corpos individuais.
Essa constatacéo nos leva a territorializar as pesquisas futuras
nessa area em um campo tedrico-pratico de um fazer/pensar
composicional, relacional, portanto, social e coletivo. Dessa
forma, pensar a questédo de “efeitos de presencga” e “vida” como
formas de composi¢céo que intensifiquem qualitativamente as
acdes coletivas dos corpos envolvidos nos leva — na a¢gdo ma-
croscépica — a um posicionamento micropolitico de resisténcia
as formalizagcbes sensiveis ja capturadas e pré-estabelecidas e
a invencéo de possiveis outras composicoes.

A especificidade de relacdo entre presenca e vida é que a vida
€ pensada como uma forca inventiva composicional e presencga
€ experimentada como uma relagéo concreta entre corpos que,
em sua tensdo de encontro, gera maior ou menor intensidade.



Essa constatacdo nos lanca diretamente no terreno da expe-
riéncia, ja que a tensao do encontro dos corpos gera, sempre,
intensidades de maior ou menor grau. As perguntas norteado-
ras para futuras pesquisas nesse escopo podem ser recortadas
da seguinte forma: como proporcionar espagos de experiéncias
que realizam “efeitos de presenca” geradores de maiores graus
de intensidade? E como esse grau de intensidade pode langar
a experiéncia em composigoes inventivas? Ou ainda, como
vincular a experiéncia a uma “vida” enquanto intensidade?

Para Foucault (2004), o cuidado de si implica uma ética e uma
estética da existéncia e esta em intima ligagdo com a produ-
¢éo da vida como obra de arte. Cuidar de si é imediatamente
cuidar do outro. Ao cuidar de si, aquele que cria, descobre um
coletivo, uma dor que se desindividualiza, uma alegria de nao
estar s6. Esta reinvencao esta em intima relacao com a produ-
¢éo de uma nova sensibilidade e com outros modos de pensar,
sentir e agir. Neste sentido, Franco Berardi (2011) nos diz que
a sensibilidade, esta capacidade de entender sinais, de discer-
nir o que é demasiado sutil, é o fator primario da empatia e da
relagdo com o outro e se constitui hoje em campo privilegiado
de batalha politica.

O contexto atual tem posto em colapso nossa sensibilidade e
por isso, nos diz o filésofo, a insurreicdo que vem sera antes de
tudo uma revolta dos corpos, colocando em curso um novo tipo
de acéo politica capaz de tocar a esfera profunda da sensibili-
dade mesclando arte, ativismo e terapia. Quando se esta diante
de um quadro de esgotamento nervoso e o sofrimento psiquico
generalizado, a agédo social tem que se propor, antes de mais
nada, como terapia mental e relacional, em praticas corporais e
criativas, que reativem a sensibilidade e a empatia, dando lugar
a produgédo do comum.

Para Jacques Ranciére (2005), a producao de formas de
sensibilidade e o que o autor denomina de partilha do sensivel
esta no cerne das relagdes que se estabelecem entre estética
e politica, pois revelam a existéncia de um comum e os recor-
tes sensiveis que neste comum definem formas de visibilidade,
lugares e partes exclusivas. Recortes que se fundam numa
partilha de lugares, tempos e tipos de atividades.

Neste sentido, algumas praticas artisticas desenvolvidas com
pessoas que circulam foram do sistema da arte, algumas vezes
estando em situacéo de vulnerabilidade e/ou fragilizagéo de

redes sociais e de suporte, tém um efeito politico. Ha uma
politica quando se efetua uma agao que produz uma alteragao
na partilha do sensivel, embaralhando cédigos, definindo
novas competéncias no espagco do comum, alterando as
praticas artisticas, como maneiras de fazer, produzindo no
campo das praticas estéticas novos sujeitos que em principio
nao lhe pertenciam e que ao adentrar a este campo adquirem
visibilidade e poténcia de enunciagéo.

O comum — isto é, aquilo que é compartilhado e que nos
permite comunicarmo-nos e atuar juntos — precisa ser
produzido. Ele é produzido em cada pratica que se faz

no espaco dos encontros e das trocas. A comunicacgéo,
colaboragao e cooperagao nos mais diversos coletivos, nao so
estdo baseadas no comum, mas, produzem o comum em uma
relacdo. Esta producdo do comum tende hoje a ser central a
todas as formas de producéo social.

Hannah Arendt (2003) nos diz que a esfera do comum significa
que tudo que vem a publico pode ser visto e ouvido por todos e
a presencga dos outros que véem 0 que vemos e ouvem o que
ouvimos garante-nos a realidade do mundo e de nés mesmos.
Para a autora, conviver no mundo significa ter um mundo de
coisas interpostas entre os que nele habitam, criar esse mundo,
que ao mesmo tempo separa e estabelece uma relagéo entre
0s homens.

Viver no mundo comum implica compartilhar coisas fundamen-
tais a vida humana: usufruir a presenca dos outros; ver e ouvir
0s outros e ser visto e ouvido pelos outros; experimentar a
realidade que advém de ser visto e ouvido pelos outros; ligar-se
e separar-se deles por um comum de coisas; realizar algo que,
ao introduzir-se no comum, ultrapassa a propria vida individual.
Construir um comum é uma politica.

Neste sentido, nossa pesquisa visa também mapear experién-
cias nas quais se esta diante da constituicao de um plano co-
mum e é ela mesma uma experiéncia de producéo de comuni-
dade entre pesquisadores, isto &, o plano do comum produzido
entre pesquisadores e participantes da pesquisa sera ele mes-
mo alvo de estudo e investigacao. Sao experiéncias e praticas
de participacéo, nas quais € possivel assumir pelas proprias
maos as condi¢des biopoliticas da propria existéncia, do préprio
modo de trabalhar. Este plano do comum é sempre construido
por um reconhecimento do outro, por uma relagdo com o outro
que se desenvolve nessa realidade. Assim, as praticas estéti-
cas, artisticas e corporais produzem um campo relacional no
qual a invencéo e a sensibilidade sdo compartilhados em um
plano comum da experiéncia.
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Somos um coletivo de pesquisadores que assumiu o

desafio de pensar e produzir conhecimento em um campo
transdisciplinar de investigacao. Nosso projeto agrega uma
rede de pesquisadores de trés universidades (USP, Unicamp,
Unifesp), participantes de quatro grupos de pesquisa (Lume,
Corpus, Laboratério Corpo e Arte, Pacto), articulando distintas
areas (Artes Cénicas, Psicologia, Terapia Ocupacional,
Educacéo Fisica, Filosofia e Saude Coletiva) e se desenvolve
a partir de um conjunto de praticas intra-entre-corpos: os
corpos como territdrios privilegiados de acao e pesquisa.

Com a cartografia e a tenséo gerada entre a filosofia da
diferenca, a arte presencial e 0s processos contemporaneos
de producgéo de subjetividade problematizamos e produzimos
um conjunto de praticas cujo foco é a construcéo de efeitos de
presenca. A pesquisa estrutura-se em uma tripla dimenséo:
conceitual-filosdfica, criativa-estética e pratica-interventiva
com vistas a dar consisténcia a uma discussao a respeito

dos conceitos “Presenca e Vida” em articulagdo com as artes
cénicas e as praticas corporais e estéticas. O que temos
inventado esta assentado em cinco territérios denominados
“acdes de processos”: criativos; formativos; de intervencao; de
investigacao conceitual; e de experimentacéo de narrativas de
pesquisa. Ja ha resultados preliminares, em diferentes cenarios
(pontos de cultura, equipamentos de saude, entre outros),
envolvendo comunidades, estudantes e docentes que apontam
para a poténcia do pensamento e da produgao do comum.



IRENE:
Diferentes
vozes de uma
comunidade
relato de
experiéncia

Slavisa Rupar Lamounier van Lammere*
Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacao
Universidade do Porto, Portugal

* Doutoranda da Faculdade de Psicologia e de Ciéncias
da Educagao da Universidade do Porto (FPCEUP) sob a
orientacao do Prof. Doutor Rui Trindade.

Gragas a evolugao tecnoldgica e a grande demanda as
Tecnologias da Informag¢do e Comunicagédo, a sociedade
contemporanea estda mergulhada em um fluxo de noticias
constantes, cujo ritmo acelerado promove uma realidade
diferente da vivenciada por geragdes anteriores. No

contexto social do hipermidia, a sociedade atual teve que se
acostumar com uma realidade formada por hipertextos; com a
navegabilidade do conhecimento em rede; com a fragmentacéo
de um poder que hoje é horizontalizado; com a fugacidade,
velocidade e fluidez das relagdes interpessoais. A busca pela
informag&o ganha maior espago e a noticia pode ser acessada
por meio de diferentes meios e pluralidade de linguagens.
Porém, nesta interacao de linguagens e fluxo informacional,

é importante lembrar que para a informagéo processada

se transformar em conhecimento adquirido, transformado e
sedimentado € preciso dar sentido a experiéncia vivenciada,
decodificando os cédigos percebidos, interiorizando

a mensagem, refletindo sobre ela, gerando residuos
informacionais, produzindo conexdes, associacdes e novas
formas de pensar o novo. Somente depois disso a informagéo
é metamorfoseada em conhecimento, passando a gerar,

em cada corpo que habita, um novo significado que podera
ser disseminado para outros corpos por meio do contagio
comunicacional ou, em outras palavras, através da construgao
de uma rede de significados.

Investigar como os jovens percebem a construcéo de sua
identidade comunitaria, tendo os meios de comunicagao social,
nomeadamente o video, como espagos de mediagao € objeto
de estudo deste trabalho. Ao pesquisar o uso da linguagem
audiovisual como canal de comunicacgéo, experimentacéo,
reflexdo, desenvolvimento do pensamento critico e produgao
de mensagens, buscava-se compreender como 0s jovens
interagem com o espago onde vivem; como compdem suas
conexdes relacionais e como constroem suas redes de
significados particulares.

A investigacao tedrica deste projeto teve como pano de fundo,
o Estudo da Recepcgao (Martin-Barbero, 1997; Silverstone,
2002; Gomes, 1993). Expoente do pensamento comunicacional
latino-americano, o espanhol naturalizado colombiano, Jesus
Martin-Barbero, traz em sua obra “Dos Meios as Mediag¢des”
(Martin-Barbero, 1997), elementos para pensar a recepgéo

de maneira inovadora. Em sua concepg¢éo, assim como na



compreensao de Roger Silverstone (2002) e Guilherme
Orozco Gomes (1993), a recepcgao € parte de um processo de
producao de sentido que acontece através das mediagcdes —
espaco onde a cultura cotidiana se dinamiza. Essa circulagédo
de significados é transformativa no processo de construgéo da
realidade, ja que ao receber uma mensagem (representante de
um aspecto da realidade) o sujeito a transforma, dando a ela
um novo significado. Localizada no espaco de transformacao,
a mediagao (Martin-Barbero, 1997; Silverstone, 2002; Gomes,
1993), caracteriza-se por ser a maneira como a interacao
acontece. O que esta em jogo é o processo comunicacional das
relacdes e a capacidade que o sujeito tem em atribuir novos
significados a informag&o assimilada.

Amparado teoricamente ainda na perspectiva midiaeducativa
da aprendizagem (Rivoltella, 2001, 2005, 2009; Bévort &
Belloni, 2009; Buckinghan, 2007; Fantin, 2005; Jacquinot,
2000), no qual o uso dos meios de comunicagédo em sala de
aula acontece nas dimensdes instrumental (aprender com a
midia), reflexiva (aprender sobre a midia) e produtiva (aprender
através da midia), este estudo fundamenta a intervencéo
pedagodgica realizada na Comunidade Santa Marta, uma favela
carioca que esta localizada no Morro Dona Marta, entre os
bairros de Laranjeiras e Botafogo, no Rio de Janeiro — Brasil.
Para esta intervencao pedagdégica foram realizados, entre

0s meses de janeiro a outubro de 2010, varios encontros
formativos (oficinas de video) cuja finalidade era refletir, por
meio da linguagem audiovisual, a vida em comunidade. Os
encontros deram origem ao curta-metragem “IRENE” — video
elaborado pelo Nucleo de Midia Santa Marta, e teve como
base o texto “As Cidades e o Nome” de italo Calvino. O texto
escolhido pelos participantes baseou a reflexdo sobre os
aspectos sociais que envolviam a vida em comunidade.
Composto por dez jovens, entre 11 e 15 anos, moradores da
Comunidade Santa Marta, o projeto, coordenado por mim, foi
idealizado pelo Instituto Educagéo em parceria com o Canal
Futura — Fundacao Roberto Marinho (Rio de Janeiro — Brasil) e
teve como objetivo, perceber de que forma o uso da linguagem
audiovisual, quando utilizada na perspectiva midiaeducativa,
pode contribuir para a formacgéo da identidade dos jovens no
espaco comunitario, assim como para o desenvolvimento do
pensamento critico e reflexivo acerca do cotidiano de uma vida
em comunidade.

Durante a intervengao pedagdgica na Comunidade Santa Mar-
ta foram realizados varios encontros formativos com o intuito de
provocar a reflexdo, a experimentacéo e a producéo audiovisu-
al. Em formato de oficinas, os encontros tinham uma frequéncia
semanal (duas vezes por semana) e propunham, além das
discussdes em grupo, a instrumentalizacdo dos mecanismos de
producao audiovisual e a analise do discurso cinematografico.
A metodologia utilizada durante as sessdes ancorava-se no
conceito midia-educacgéo (Rivoltella, 2001, 2005, 2009; Bévort
& Belloni, 2009; Buckinghan, 2007; Fantin, 2005; Jacquinot,
2000) que esta fundamentado na agéo social, no pensamento
autdbnomo e critico, na imaginacgao, na sensibilidade, na criativi-
dade e na iniciativa individual para uma aprendizagem integral,
tendo os meios como objeto de estudo, instrumento pedagogi-
co e mediacdo do conhecimento.

De acordo com Fantin (2006), “o ‘paradigma ecoldgico’ da
midia-educacgao propde uma concepgao integrada de fazer
educacgao usando todos os meios e tecnologias disponiveis” (p.
2). Nessa perspectiva, o uso dos dispositivos nédo se limita ao
computador e a Internet, mas amplia-se para todo e qualquer
espaco onde as relagdes acontecem. O objetivo do trabalho
educativo voltado para os media é a interlocugdo comunicacio-
nal que os dispositivos permitem; as interacdes, as relagdes e
as significagcées que os jovens podem estabelecer nos espa-
¢os em que atuam; a experiéncia que podem presenciar e a
significacdo que produzem acerca do que experimentam. Para
a autora “a mediagéo deve ser pensada também como forma
de assegurar e/ou recuperar a corporeidade” (ibidem) e toda a
expressividade contida no sujeito em relacdo com o ambiente
em busca da construcéo do sentido.

Nesta perspectiva, educar para os meios significa atuar em trés
frentes:

Educagdo com as midias: através de seu uso didatico, é pos-
sivel ampliar a lente de observacgao, aproximando linguagens,
convergindo saberes, agucando a percep¢cao dos sentidos e es-
timulando a producéo de novos significados. E o canal através
do qual a informacgao é transmitida, ou seja, o instrumento que
da acesso a noticia;

Educacgéo sobre as midias: toda a informacao propagada
através do canal comunicacional transmite uma ideia. Esse
pensamento foi construido por alguém, mas habita um espacgo



que é compartilhado na medida em que é acessado. Ele deve
ser refletido, pensado, experimentado, descodificado e transfor-
mado. A analise do conteudo transmitido é fundamental para o
desenvolvimento do pensamento critico e atitude cidada;

Educacgéo através da midia: a educagao através da midia
estimula a capacidade de expressao em uma convergéncia de
multiplas linguagens. O uso dos dispositivos midiaeducativos
como transmissores de novos significados amplia a capacidade
de interagéo e estimula o ciclo relacional de ideias.

A utilizacao do video como espaco de anadlise das relagdes nas
dimensobes midiaeducativas permitiu, durante os encontros,
ampliar as intera¢des para outros dispositivos cujas lingua-
gens convergiam-se entre si. Assim, ao pensar no video como
ferramenta, incorporamos a fotografia, o som, o texto e o corpo
como dispositivos educacionais. Do mesmo modo, ao perceber
a linguagem audiovisual como objeto de estudo e mediacéo do
conhecimento, ampliamos a reflexdo para o uso das imagens
no cotidiano e seus significados, para a concepgédo musical que
envolve a narrativa, para a analise do discurso, para a reflexao
do gesto expressivo e dramatizacdo do movimento durante a
composicao cinematografica.

Organizadas em ciclos, as oficinas foram estruturadas em

trés momentos: 1) pré-producao — refere-se ao momento

da concepcéo do roteiro e discussdo sobre a linguagem
audiovisual; 2) produgéao — refere-se a produgéo do curta-
metragem; e 3) pdsproducao — refere-se a edicao, lancamento
e avaliacéo do filme.

Através de um estudo empirico e uma abordagem critico-
reflexiva, foram observados e analisados: a) o grau de
envolvimento dos estudantes durante a producao do video
(imersao); b) a capacidade reflexiva dos mesmos frente

aos temas discutidos (ética; posicionamento critico); c) a
interatividade (processo relacional); e d) a capacidade de
simulagao (percepgao do erro/acerto).

A primeira fase das oficinas, a que se refere a pré-producéo,

foi determinada pela analise da narrativa contida em diferentes
filmes, pela discusséo sobre a linguagem audiovisual e sua
importancia no contexto social da contemporaneidade e pela
construcé@o de novos significados frente a uma tematica sugerida.
O ponto principal desta fase formativa era provocar a discussao
sobre os diferentes conteudos propagados nas produgdes
cinematograficas que faziam parte do universo dos jovens.
Variados filmes e narrativas audiovisuais foram sugeridos

como mola condutora para a discussdo em grupo. Além da
familiarizacdo com a linguagem e construgcéo da narrativa
audiovisual, esta etapa permitiu uma diversidade de olhares
acerca de um mesmo tema. Nessa pluralidade de ideias,
construia-se a identidade de um grupo que pertencia a um
mesmo contexto social e partilhava de anseios semelhantes.

A percepcéao de uma unidade grupal estimulou os participantes
a construirem uma narrativa que os identificasse e os
diferenciasse. Mobilizados pelo desejo de contarem a sua
prépria histdria, o grupo passou a selecionar diversos textos que
pudessem embasa-los para a construcéo de um argumento e
posterior producéo de um curtametragem. Foi sugerido, por um
dos participantes, o texto “As Cidades e o Nome” de italo Calvino.
Ap0s discusséao e interpretacéo do texto, o grupo construiu um
argumento audiovisual que os definia. Este argumento preliminar
deu origem ao roteiro “IRENE”.

A segunda fase da intervencéo refere-se as oficinas de video e
construgédo da narrativa audiovisual do curta-metragem “IRENE”.
Durante este ciclo, foram ministradas aulas de video onde os
participantes puderam se familiarizar com os conceitos referen-
tes a captacéo de imagens, enquadramento, planos, iluminagao,
som e edigdo. Além dos encontros nos quais o grupo, sob minha



orientacdo, buscava pela comunidade imagens para a concep-
¢ao do video “IRENE”, foram realizados alguns master classes
com a participagao de convidados nas areas da dramaturgia
brasileira, composicéo musical, operacao audiovisual e midiae-
ducacao. O principal objetivo desta fase era instrumentalizar os
estudantes tecnicamente e fundamenta-los para a construgao
de uma narrativa audiovisual original e prépria.

Um dos convidados presentes foi o ator brasileiro Vinicius

de Oliveira (Central do Brasil, 1998). Sua participagéo junto

ao grupo teve como objetivo estimular a discusséo sobre a
dramatizacdo que envolve a construcdo de uma narrativa
audiovisual, mas também provocar a reflexdo sobre o contexto
sociocultural vivido pelo grupo na comunidade Santa Marta,
cuja populagcéo é composta, em sua maioria, por familias cuja
origem esta no éxodo urbano.

O filme, dirigido por Walter Salles, mostra a vida das pessoas
que migram pelo territério brasileiro em busca de novas opor-
tunidades de trabalho ou para encontrar parentes deixados
para tras em busca de um sonho. Por ocasiao da produgao

do filme, Vinicius de Oliveira, entdo com 12/13 anos de idade,
interpretou Josué, um menino de nove anos que, ao perder a
mae subitamente, se vé forgado a morar numa estacdo de trem
e tem em Dora (interpretada pela atriz Fernanda Montenegro),
a unica forma de voltar para o nordeste brasileiro em busca de
seu pai. Esta realidade, contada no filme, € comum no cotidiano
do grupo e foi discutida durante a visita do ator a comunidade,
provocando ampla reflexdo sobre a construgéo social da reali-
dade em que eles vivem. Além disso, os aspectos técnicos da
producdo de um longa-metragem e concepgédo de um persona-
gem foram refletidos, embasando o grupo para a concepg¢éo do
video “IRENE”.

Com relagao a técnica que envolve a captagao de imagens
(movimento e fungbes da camera, angulo, planos e enqua-
dramentos) o grupo contou com a participagao do cinegrafista
Anderson Soares, também morador da comunidade e tio de um
dos participantes do Nucleo de Midia Santa Marta. Sua colabo-
racdo durante os encontros formativos permitiu ndo apenas a
instrumentagéo e conceituagao técnica do processo de capta-
¢ao e producgdo de imagens, mas também consentiu ao grupo
conhecer o trabalho de um profissional com o qual eles podiam
se identificar. A participacédo do cinegrafista foi fundamental na
producéo do curta-metragem, ja que ele foi o principal respon-
savel por manusear a camera durante a producao do video.

A trilha sonora do curta-metragem ficou a encargo e orientagdo

do compositor André Lamounier. Além de conceber a musi-

ca que embalou o video, o compositor foi o responsavel por
construir, junto aos participantes, uma identidade musical que
os representasse. Foram realizados varios encontros através
dos quais diferentes ritmos e expressdes sonoras puderam ser
apreciadas, dando ao musico, a possibilidade de incorporar
em sua obra a diversidade sonora que caracterizava o grupo:
samba, ritmos religiosos (africanos e evangélicos), musica
popular brasileira e musica classica foram os principais géneros
percebidos durante os encontros. Todos esses géneros foram
sutilmente incorporados a concepgéao da trilha sonora. A per-
formance musical durante a gravagao do video “IRENE” contou
também com a participacao dos integrantes do Bloco Carnava-
lesco Spanta Neném (Comunidade Santa Marta) e do Mestre
de bateria Jeferson de Castro.

No ambito da reflexdao sobre o uso do filme como objeto

de estudo e mediacdo do conhecimento, o grupo recebeu

a vista do professor italiano Dr. Pier Cesare Rivoltella, da
Universidade Catdlica de Milao. Sendo um dos pesquisadores
europeus que mais tem se dedicado ao estudo sobre Midia-
Educacao, suas investigagcdes situam-se em um cenario de
acao transdisciplinar. Suas pesquisas envolvendo o campo da
Comunicacao e Educacao ancoram-se a partir das dimensoes
critica, instrumental e produtiva da aprendizagem. Perspectivas
educativas que fundamentaram a metodologia utilizada durante
esta intervencao pedagdégica na Comunidade Santa Marta. A
presenca do professor Rivoltella na comunidade, em dialogo
com o grupo, foi fundamental para ampliar a discusséo sobre

a construcéo de significados, o dia a dia em comunidade

e, principalmente, o uso do video em sua perspectiva
midiaeducativa.

Em uma oficina pratica de video, na qual os estudantes
atuaram como ajudantes de cadmera, o professor Rivoltella
concedeu, ao Nucleo de Midia Santa Marta, uma breve
entrevista acerca das dimensdes educativas do aprender com,
sobre e através da midia. A reflexao, estendida para uma “roda
de conversa” entre o pesquisador e os estudantes, deu ao
grupo a oportunidade de pensar sobre o conteudo propagado
nos meios de comunicagédo de massa, os diferentes pontos

de vista com os quais se constréi uma realidade social e a
ressignificacdo das informacdes acessadas.



Para que o video “IRENE” pudesse ganhar corpo e contar a
sua histdria era necessario estabelecer algumas parcerias que
permitissem uma edigao e finalizacao adequadas a proposta do
grupo. Esta parceria acontece por intermédio do professor Dr.
Jodo Alegria, gerente de Programacéo, Jornalismo e Engenha-
ria do Canal Futura, Fundagéao Roberto Marinho, que disponi-
biliza os recursos necessarios para a montagem do curta-me-
tragem. Assim, apds terminar a captacao das imagens para o
filme, Daniel Oliveira, editor de imagem contratado pelo Canal
Futura, comegou a montagem e finalizagéo do video. Essas
etapas foram coordenadas por mim, de forma a garantir a fideli-
zacao da narrativa quanto a concepg¢ao audiovisual do grupo.

A narrativa do curta-metragem “IRENE” foi imaginada através
da metéfora entre o texto de italo Calvino, “As Cidades e o
Nome” e a Comunidade Santa Marta. O encadeamento das
imagens em movimento contava o dia a dia da comunidade,

as atividades diarias, o trabalho, a brincadeira, o ir e vir dos mo-
radores e o projeto arquitetdnico que caracteriza a comunidade.
Fiel ao texto de italo Calvino, a narracéo do texto deu a histéria,
a unidade idealizada pelo Nucleo de Midia, traduzida também
através da trilha sonora e da interpretagéo dos personagens
principais, IRENE, vivida por Jeane Oliveira e Marco, por David
Castro, ambos moradores da comunidade Santa Marta.

A culminancia do projeto aconteceu com o langamento de “IRE-
NE” em outubro de 2010. O evento ocorreu na quadra do Grupo
Recreativo Escola de Samba Mocidade Unida do Santa Marta,
com a presenga de moradores da comunidade; do diretor do
Canal Futura, Jodo Alegria; de representantes do Instituto Edu-
cacao, idealizadores executivos do projeto e convidados.

O cartunista, chargista, dramaturgo, escritor, e jornalista
brasileiro, Ziraldo, foi o convidado especial da noite. Em
conjunto com Joao Alegria, Ziraldo foi responsavel por

entregar os certificados aos participantes e provocar um
dialogo com o grupo sobre o trabalho desenvolvido. Diante

do publico presente, foram analisadas as principais questdes
que envolvem a concepc¢ao e elaboragdo de uma narrativa
audiovisual, desde a criagéo do roteiro até a sua finalizagao. O
objetivo do encontro era dar visibilidade a produgéo do grupo,

com a exibicao do curta-metragem e também, propor uma
reflexdo avaliativa ao processo de construgdo da narrativa.
Durante a discusséo os estudantes expuseram suas ideias ao
conceber o video, as principais dificuldade e conquistas. A im-
portancia do envolvimento e construgcao de significados durante
0 processo criativo foi debatido principalmente com o escritor
Ziraldo e o funcionamento de um canal televisivo, assim como
as etapas para a construgdo de um produto audiovisual com o
diretor e professor Jodo Alegria. Mediados pelos convidados,
por mim e pelo compositor André Lamounier, os participantes
falaram das etapas vivenciadas, ouviram opinides, indagaram
curiosidades da vida profissional das personalidades presentes
e avaliaram a intervengcédo na comunidade.

A intervencéo pedagdgica vivenciada na Comunidade Santa
Marta nos meses de janeiro a outubro de 2010 permitiu, atra-
vés da experiéncia, refletir sobre a capacidade interativa, o grau
de envolvimento, o desenvolvimento do pensamento critico e a
percepcao do erro/acerto dos participantes durante o progresso
das atividades propostas.

Na tentativa de entender de que forma o uso da linguagem
audiovisual pode contribuir para a formacéo da identidade

dos jovens no espago comunitario, e em que condi¢des a
aprendizagem se processa, tendo o uso do video como
ferramenta pedagdgica, objeto de estudo e mediacao do
conhecimento, foram analisados a conduta, o grau de
envolvimento e o desenvolvimento do pensamento critico dos
participantes durante os debates.

A primeira percepcao deste estudo refere-se a sensibilizagao
do grupo para o desenvolvimento do projeto. Estimular jovens,
entre 11 e 15 anos idade, a participarem de oficinas midiaedu-
cativas durante o verao carioca nao foi tarefa facil. Tradicional-
mente, o primeiro més do ano no Rio de Janeiro caracteriza-se
por férias escolares (férias de verao), e nenhum jovem esta
predisposto, neste periodo, a se envolver em atividades que os
remetessem a escola. Por isso, era necessario cativa-los de for-
ma que eles n&o apenas se interessassem em integrar o grupo,
mas também, tivessem o desejo de permanecer na equipe até
o fim do projeto.

A tatica utilizada para que houvesse maior engajamento dos
jovens no desenvolvimento das oficinas de video na comuni-
dade foi deixar claro aos participantes o objetivo da oficina, a
metodologia empregada durante as atividades e a finalidade do



projeto (desenvolvimento de um produto audiovisual). A trans-
paréncia durante a abordagem com o grupo deu ao projeto, a
credibilidade necessaria para intervir na comunidade.

Outro ponto importante para o sucesso da agao estava na con-
cepcao do tema que embasaria a produgéo do video. Estava
claro, desde o inicio da intervencao, que nao era possivel de-
terminar um tema para a producéo audiovisual, cujo interesse
estivesse muito aquém das perspectivas do grupo. A decisdo
encontrada foi dar ao préprio grupo a autonomia para a con-
cepcéao da ideia e argumento do filme, garantindo a construgcéo
de sentido, a emancipacao do pensamento reflexivo e a capaci-
dade de expresséo e comunicagao.

Tendo como base essas premissas, foi possivel estabelecer um
plano de acdo que priorizasse a autonomia dos participantes
durante as atividades, o convivio amigavel, voltado para a troca
de experiéncia, a unidade grupal e o trabalho em equipe.

A primeira acao foi dar ao grupo um nome que 0s

identificasse e o0s unisse em prol de um objetivo. Assim, os
participantes do projeto passaram a responder pelo nome

de Nucleo de Midia Santa Marta. Essa estratégia garantiu
importéncia e pertencimento aos integrantes, o que facilitou o
desenvolvimento das atividades.

A iniciativa na comunidade a partir dai, teve como caracteristi-
cas: o trabalho em equipe; a troca de ideias constantes; a coo-
peracao; a autonomia; a integracao; e a mediacdo pedagdgica
baseada na interlocu¢do comunicacional. Nos momentos de
falta de estimulo, cabia ao préprio grupo criar estratégias, junto
ao mediador pedagdgico, para garantir a partilha de ideias e o
bom desenvolvimento das tarefas.

Ao avaliar a intervengdo na comunidade Santa Marta, algumas
condi¢des foram percebidas como necessarias para a formagao
da identidade dos jovens no espago comunitario, tendo o uso
da linguagem audiovisual como meio de comunicacéo, expres-
sdo de ideias e construgcao de sentido. Sao elas: a) imersao b)
interatividade; c) ética; d) simulacao.

imers&o: a imerséao refere-se ao grau de envolvimento

emocional e intelectual dos estudantes durante as tarefas. Ao
dar ao grupo a autonomia para a escolha do tema da narra-
tiva audiovisual, garantimos a sensacgéo de pertencimento e
damos a importancia adequada a cada um dos integrantes no
desenvolvimento das atividades. Além disso, o carater ludico e
pratico que caracteriza a captagéo de imagens e a construgao
da narrativa audiovisual torna a tarefa prazerosa, divertida e
carregada de sentido, sendo capaz de promover o envolvimen-

to emocional — fator fundamental para que o conhecimento ndo
seja efémero e se mantenha ao longo do tempo, valorizando-se
a curiosidade, a autonomia e a aten¢cdo permanentemente.

interatividade: a interatividade e sua natureza participativa
facilitam a aprendizagem baseada na convivéncia. Ao produzir
um produto audiovisual, o estudante aprende a trabalhar em
equipe e constroi novos significados a partir da reflexao critica
acerca do que vé, ouve e sente durante o processo comunica-
cional. Isso acontece porque esta, justamente na capacidade
relacional do sujeito com o saber, a constru¢do do sentido, a
transformacéo da informagdo em conhecimento e a aprendiza-
gem significativa. O saber, como resultado de um processo co-
municacional, amplifica e complexifica o olhar dos sujeitos acer-
ca do mundo. Motivados pelo desejo de aprender, interlocutores
relacionam-se entre si, com 0 mundo que 0s cerca e consigo
mesmo em busca de sentido para suas indagacoes e reflexdes.
Conjugam, em uma Sociedade em Rede, a ideia de democra-
cia participativa, no qual o processo relacional fundamenta-se
no poder dissociado, diluido em rede e comum a todos.

ética: ao provocar a reflexdo dos contetudos inseridos nas
producdes audiovisuais e propagados pelos meios de co-
municagéo, o pensamento auténomo e critico é estimulado,
a sensibilidade é desenvolvida, assim como também o é, o
sentido ético e estético, a responsabilidade pessoal, a imagi-
nacgéo, a criatividade, a iniciativa e o crescimento integral da
pessoa em relagdo a inteligéncia. O uso do video na formacgéao
dos estudantes, nas perspectivas midiaeducativas, fornece as
condi¢cOes necessarias para que o estudante exerca a ética e
se posicione critica e competentemente frente as mais diversas
situacdes do cotidiano.

simulag&o: através da simulagao é possivel examinar a
informacéo adquirida, testar hipéteses, experimentar novas
possibilidades, viajar em busca de solugbes, acertar e errar
sem medo, buscar, na vivéncia essencial para a aprendizagem
baseada no fazer, o confronto entre teoria e pratica. O uso do
video no processo formativo permite a experimentacao reflexi-
va; o contato com o novo e o aprender a fazer.

Conclui-se com este estudo que o uso do video nos processos
formativos, quando usado na perspectiva instrumental,
reflexiva e produtiva, pode promover a aprendizagem, o
desenvolvimento do pensamento critico e a formagéao da
identidade dos jovens no espago comunitario. Entretanto,

para que isto aconteca, € necessario garantir um espaco



colaborativo e participativo durante o desenvolvimento das
tarefas, o envolvimento, a experimentacéo de hipdteses,

o testar das ideias e a interacdo com o meio em busca do
conhecimento construido, do pensamento critico-reflexivo
e da atitude cidada. Também foi possivel observar que para
a construcao de uma identidade comunitaria é importante
fomentar ao grupo a sensacao de pertencimento. Somente
através desta sensacao € possivel resgatar a autoestima, o
estimulo para o aprender, o desejo de afetar (no sentido de
provocar, instigar, buscar, descobrir), o respeito, o pensamento
critico e o convivio de forma solidaria.
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Desenvolvido em 2010 pelo Nucleo de Midia Santa Marta, no
qual atuava como coordenadora, o curta-metragem “IRENE”

foi concebido numa perspectiva pedagdgica idealizado pelo
Instituto Educagéo em parceria com o Canal Futura — Fundacao
Roberto Marinho. A intervengéo aconteceu de janeiro a outubro
de 2010 e envolveu jovens da Comunidade Santa Marta, no Rio
de Janeiro. Tendo como objetivo analisar a utilizacdo dos meios

de comunicagédo de massa como dispositivos educacionais

e mediadores do conhecimento em uma perspectiva midia
educativa, esta pesquisa buscava entender de que maneira
0s jovens construiam sua identidade no espago comunitario
e de que forma o percebiam diante de um universo interativo
e dialégico extremamente veloz, como a atual sociedade em
que vivemos. Baseado no texto de italo Calvino, “As Cidades
e o Nome”, o projeto permitiu a reflexdo sobre os aspectos
sociais que envolviam a vida em comunidade e fomentou a
producéo do curta-metragem IRENE. O uso do video, como
dispositivo capaz de contribuir para o desenvolvimento de

um pensamento critico e reflexivo acerca do cotidiano de
uma vida em comunidade, foi investigado através de oficinas
que exploraram a linguagem audiovisual e seus mecanismos
de producéo, capacitando os jovens na construcdo de uma
identidade comunitaria. Este trabalho permitiu compreender
que o uso dos meios de comunicacdo de massa configuram-se
como poderosos artefatos para a construgédo de significados,
qguando orientados por uma pratica pedagodgica que ultrapassa
0 uso instrumental dos meios e os percebe como dispositivos
propulsores da reflexao, producéo e intervengéo social.

Developed in 2010 by media Core Santa Marta, which it was
acted as coordinator, the short film “IRENE” was conceived

in a pedagogical perspective designed by Education Institute

in partnership with the Futura — Fundagé&o Roberto Marinho.
The intervention took place from January to October 2010 and
involved young people in the community Santa Marta in Rio

de Janeiro. The aiming is to analyse the use of mass media as
educational devices and mediators of knowledge in a media
education perspective, this study sought to understand in
which way the youngsters built their identity in the community
space and how they perceived their identity in the face of an
interactive universe and dialogic extremely fast, as the current
society we live in. Based on text by italo Calvino, “Cities and
the Name”, the project allowed for reflection on social aspects
involving the community life and fostered the production of

the short film IRENE. The use of video as a device capable

of contributing to the development of a critical and reflective
thinking about the daily life of a community life was investigated
through workshops that explored audio-visual language and the



mechanisms of production, empowering young people to build
a community identity. This work made it possible to understand
that the use of the mass media constitute themselves as
powerful artefacts for the construction of meanings, when
guided by a pedagogical practice that goes beyond the
instrumental use of the media and see it as reflection thrusters,
production devices and social intervention.

Artista-Bailarina, Coredgrafa, Jornalista, Escritora, Documen-
tarista, Fotégrafa e Midia Educadora. No Brasil, desenvolveu
acoes nas areas educacional, cultural e social, através da
Fundagao Roberto Marinho, tendo viajado por todo o territério
nacional como Consultora Educacional e Técnica em Projetos.
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Os movimentos sociais em torno da desinstitucionalizagao

da loucura e da construgcéo dos direitos das pessoas com
deficiéncia configuraram um novo campo de praticas de terapia
ocupacional voltadas as complexas demandas das populagoes
atendidas, com o objetivo de ampliacdo da participagcéo
sociocultural.

A década de 1980, no Brasil, marcou o inicio de um periodo
de grandes modificagdes no cenario politico e social com o fim
da ditadura militar e o fortalecimento de importantes movimen-
tos democraticos e em defesa dos direitos da populagdo, que
culminaram com a promulgagéo de uma nova constituicdo em
1988. Entre esses movimentos, aqueles voltados para a me-
Ihoria da atencao a saude fortaleceram agdes interdisciplinares
e produziram novos sentidos em suas praticas. No campo das
politicas publicas no Brasil, tem se intensificado nos ultimos
anos a elaboracéo de legislacdes, programas e agdes voltados
a participacao sociocultural e producao artistica de populagdes
em situagdes de vulnerabilidade, decorrentes de um novo cena-
rio politico e social.

No campo da saude, destacam-se o Movimento da Reforma
Sanitaria que culminou na criagdo do Sistema Unico de Saude
(SUS), modificando a compreensao de salde, estabelecida
como direito fundamental. As novas praticas compreendem a
saude de forma ampliada, fortalecendo agdes interdisciplinares
envolvendo a vida cotidiana das comunidades. A organizacao
das pessoas com deficiéncias reivindica e também assegura
oportunidades de acesso aos potenciais criativos, artisticos e
intelectuais para todos os cidadaos. Também, o Movimento da
Luta Antimanicomial e a Reforma Psiquiatrica, no ambito da
saude mental, propuseram a¢des que visam garantir direitos
fundamentais de pessoas com transtornos psiquicos, a partir
de agdes no territorio que implicaram a necessidade de inter-
vengdes em composicao de dispositivos que envolvem a esfera
social e cultural e necessitam para sua efetivacéo a integracédo
dos usuarios desses servicos em espacos socioculturais e
comunitarios (Brasil, 2004; 2010). Praticas artisticas passaram
a compor essas agdes gerando possibilidades de troca com
outras instituicdes e grupos artistico-culturais (Castro, Inforsato,
Buelau, Valent, & Lima, 2015).

No campo das politicas publicas de cultura comecga-se a de-
senvolver agcdes em parceria com o0 campo social, da saude e

da educacao. Destaca-se o Programa Cultura Viva — Cultura,
Educacéo e Cidadania, que foi criado em 2004 pela extinta Se-
cretaria de Programas e Projetos Culturais do MinC, durante a
gestao do Ministro Gilberto Gil. Constitui-se como uma politica
publica de cultura que visa garantir o acesso dos cidadaos aos
direitos culturais. A perspectiva compreende a producéo de cul-
tura como um processo e ndo como um produto. Efetivamente
funciona através de convénio firmado entre governo e organi-
zacgdes da sociedade civil que produzem cultura, criando assim
uma rede de pontos de cultura. O programa inclui o financia-
mento publico das atividades do ponto de cultura com gestao
compartilhada '°'(Lima, 2013; Turino, 2010).

Em decorréncia desses fatores, atualmente, no Brasil, hd uma
marcada presencga de ac¢des culturais, atividades artisticas e
praticas corporais que dinamizam o campo da reabilitagéo e

a propria desinstitucionalizacao, intensificando a producao de
saude especialmente em espacos tradicionalmente nao desig-
nados para este fim. Essas atividades participam do conjunto
de estratégias voltadas a construcao de projetos de vida, a
invencdo de outras formas de participacéo social, promogéo
de espacos de troca e experimentagdo de modos inusitados de
producéo de valor.

A experiéncia do Laboratdrio de Estudos e Pesquisa Arte,
Corpo e Terapia Ocupacional'®, iniciada ha quase 20 anos,
tem acompanhado e alimentado a implantacdo dessas
politicas publicas voltadas as populagdes em situagdes de
vulnerabilidade. Inserido numa perspectiva de resisténcia a
marginalizacdo de grupos sociais e de construcdo de direitos,
este Laboratorio constituiu-se em 1996 no entrecruzamento
dessas lutas e a partir do encontro de terapeutas ocupacionais
interessadas em pesquisar o cuidado no campo de interface
das artes, da saude e da cultura. As agbes dai decorrentes
vém construindo redes e produzindo tecnologias socioculturais
através de praticas de intervengéo social que ocorrem no
territério da cidade de Sao Paulo.

Atualmente, a equipe do Laboratdrio é constituida por docentes
e terapeutas ocupacionais, estagiarios de graduagéo em
Terapia Ocupacional, estudantes de pds-graduacao, artistas,



arte-educadores, entre outros. A formagao da equipe é
interdisciplinar, destacando-se o didlogo com o pensamento e
as praticas em saude mental, assisténcia social, artes, filosofia,
cultura e educacgéo.

A aproximacgao dos campos das artes, da saude e da cultura, e
a possibilidade de intensificar a producédo de acessos a univer-
sos socioculturais colaboram para a construcdo de respostas
as complexas demandas dos participantes desses projetos.
Essas respostas sdo também atravessadas pelas questdes
sociopoliticas do pais de modos cada vez mais significativos.
Na efervescéncia de todas essas dinamicas, as intervengdes
do Laboratério promovem uma experiéncia articulada de
ensino, pesquisa e extensao universitaria, com ag¢des voltadas
a comunidade que se coletivizam e criam condigbes para o
desenvolvimento de um conhecimento inovador no &mbito da
universidade e dos equipamentos publicos de saude e cultura
da cidade de Sao Paulo, o que favorece a estruturagédo de poli-
ticas publicas mais democraticas no pais.

As metodologias desenvolvidas pelo Laboratério acentuam as
possibilidades de experimentacgao criativa, cultural, clinica e de
formacao em terapia ocupacional e artes no campo assistencial
e na formacéo de profissionais para atuar no trabalho e ensi-
no da arte e do corpo, no acompanhamento de pessoas e na
mediacao e interlocugcdo dessas com o corpo social.

No ambito do desenvolvimento de metodologias no campo as-
sistencial foi criado o Programa Composigdes Artisticas e Tera-
pia Ocupacional (PACTO), projeto didatico-assistencial que atua
com referéncias nos movimentos contemporaneos das artes,
da reabilitagéo psicossocial e da producéo de subjetividade. O
PACTO inscreve-se nas ac¢odes de ensino, pesquisa e extensao
da Universidade de Sao Paulo, é conveniado ao Sistema Unico
de Saude (SUS). Desde 1998, tem construido uma rede de
projetos grupais que oferece assessoria em terapia ocupacional
e assisténcia gratuita para criancas, adolescentes, adultos e
idosos em dificuldade na gestao de sua vida diaria, na parti-
cipacéo em atividades socioculturais, e no enfrentamento de
problematicas decorrentes de deficiéncias fisica, intelectual ou
sensorial, desordens funcionais e/ou transtornos mentais, que
muitas vezes os instalam em situacdes de vulnerabilidade.

Em todos os dispositivos grupais da rede de atendimentos do
PACTO encontram-se composi¢oes bastante heterogéneas,
uma vez que nenhum dos projetos constitui-se a partir de mar-
cas diagnosticas sociais ou de saude, mas priorizam interes-
ses e necessidades singulares relacionadas as atividades em
desenvolvimento. A intengao é engendrar com os participantes

a poténcia de um conjunto que evita anular ou achatar as dife-
rencas, direcionando-as para que sejam motores de encontro e
pertenca social.

Para oferecer suporte aos projetos grupais, um conjunto de
acoes voltadas a demandas especificas das pessoas atendidas
constitui a Rede de Sustentacgao, dispositivo de apoio a alguns
dos participantes através de acompanhamentos terapéuticos,
atendimentos individuais e familiares, agenciamento de equipa-
mentos de saude, auxilio a frequentagéao dos grupos e inser¢ao
em outras propostas artistico-culturais.

Desde o momento de sua implantagdo, o PACTO tem
acompanhado grupos que utilizam como dispositivo as artes

e os trabalhos com o corpo em ateliés cuja metodologia
compreende o fazer artistico, a potencializagao da convivéncia
e das trocas sociais, a atualizacdo cultural e a divulgagéo das
producdes realizadas em exposicoes, feiras e mostras de arte,
engendrando, assim, a participagéo dos usuarios e de suas
produgdes no circuito da cidade (Castro et al., 2005).
Entende-se as atividades artisticas, as praticas do corpo e

a circulacao cultural como construgdes e experimentacdes
capazes de acolher e dar forma a vivéncias singulares

que extravasam e tensionam os limites hegemonicos de
entendimento e elaboracdo na linguagem verbal, possibilitando
outras formas de expressado e de construcéo de linguagens.
Circunscritos ao ambito das atividades e produg¢des humanas,
os exercicios deste trabalho constituido na interface entre a
terapia ocupacional, as artes e a cultura, ao deslocar a clinica
para o campo da invencgéo, desloca simultaneamente o foco

da atuacao da doenca para a potencializagdo de diferentes
modos de vida e permite novas possibilidades de atuacao e de
encontro para técnicos e usuarios.

Com o intuito de fortalecer o lugar da experimentacao desses
modos de fazer na interface das artes, da saude e da cultura,
sempre enfatizando as diferentes maneiras de existir e par-
ticipar dos processos socioculturais, o PACTO desenvolveu
projetos diretamente vinculados ao espaco da universidade

e também se dedicou a construcao e colaboragao com proje-
tos no territério da cidade. Através de parcerias e acordos de
colaboragao com experiéncias desenvolvidas em equipamentos
e servigos da rede publica, em iniciativas da sociedade civil e
organizagdes nao-governamentais com finalidade publica de
saude e de cultura, o PACTO ampliou sua rede de atencéo e
formacao. Em sua trajetoria muitos projetos fizeram parte dessa
rede: setores educativos de museus e mostras de arte; oficinas
de associagoes para pessoas com deficiéncia; grupos auto6-



nomos de teatro, artes plasticas, danga e canto coral; grupos
de atividades artisticas e corporais em Centros de Atencao
Psicossocial (CAPS) e de Convivéncia e Cooperativa (CECCO);
oficinas e projetos em Centros Culturais e bibliotecas; entre
tantos outros.

Atualmente, o desenho da rede do PACTO compde-se pelos
dispositivos grupais abaixo relacionados, que séo coordenados
por equipes multiprofissionais de terapeutas e artistas, e ofere-
cidos a populagao em composi¢coes heterogéneas (pessoas em
situagé@o de vulnerabilidade em fungéo de deficiéncias, soffri-
mento psiquico e/ou risco social). Sao eles:

Agenciamento LAPA: proposta intersetorial estabelecida
no territério da Lapa (zona oeste da cidade de Sao Paulo),
articulando trés segmentos institucionais — o Centro de
Atencao Psicossocial da Lapa (CAPS-Lapa), o PACTO/
USP, a supervisao de agao cultural do Tendal da Lapa —,
e a comunidade atendida. Caracteriza-se por encontros
que buscam discutir as demandas de participacao nos
equipamentos de saude, educacgéo, assisténcia social e
cultura, de populagdes vulneraveis e em processo de exclusao
social. Sdo encontros para acompanhar e discutir projetos em
andamento e/ou formular propostas transdisciplinares, que
viabilizem condi¢des de trabalho conjunto para enfrentar os
complexos temas que atravessavam o cotidiano da populagéo
que vive e circula pela regido. Incentivam a participacéo
em eventos culturais do territério e a articulagao de redes
intersetoriais de atencao e participacdo da populagéo atendida.

Centro de Convivéncia e Cooperativa (CECCQO), Parque
da Previdéncia: oficinas e projetos com atividades artistico-
culturais, com populagéo heterogénea, visando experiéncias
com as atividades em situac¢des coletivas que estimulem a
exploracao do territdrio, o contato e as trocas de convivialidade.

Coletivo Preguiga: experiéncia comum de pesquisa e inscri-
¢ao das produgdes no circuito artistico-cultural, para potenciali-
zar a visibilidade das maneiras de fazer, instaurar processos de
experimentacao de linguagens e fazeres artisticos e articular
um estado de produgéo-processo pautado nos afetos, na convi-
véncia, e na horizontalidade do conhecimento.

Coral Cénico Cidadaos Cantantes: oficinas que promovem
o transito entre canto coral, artes e saude, com propostas de
agenciamentos relacionais e territoriais, com participacédo de
usuarios de servigos de saude mental, pessoas em situagao de

vulnerabilidade social e outras da populacdo em geral, interes-
sadas nesta construgéo artistica.

Cia Teatral UEINZZ: experimentagbes performaticas e tea-
trais que reune atores com histérico de circulagado por servigos
e instituicdes de tratamento de saude mental e cria espetaculos
que compdem a cena cultural da cidade.

Ponto de Cultura € de Lei: atividades culturais e artisticas a
partir da fotografia, do audiovisual e de interveng¢des urbanas
gue compde estratégias de reducao de riscos e danos sociais
e a saude associadas ao uso de drogas no centro da cidade de
Séo Paulo.

Grupo de Trabalho Arte, Saude, Cultura: constituido por re-
presentantes das Secretarias de Saude e Cultura do Municipio
de Sao Paulo, da sociedade civil organizada, de trabalhadores
da rede de saude e cultura e da comunidade académica, este
grupo desenvolve agbes que visam a construcao de politicas
intersectoriais no municipio.

Essas praticas ocorrem em redes mais ou menos precarias, vi-
sando a inscricdo dos usuarios de servigos de saude na trama
sociocultural. Elas atuam para restaurar a participacdo e a vida
em comunidade e operam experiéncias singulares de trans-
formacao social e de experimentagéo artistica e cultural. Em
consonancia a perspectiva do Laboratério, o campo da Terapia
Ocupacional mostra-se efetivo no agenciamento dessas redes,
construindo pontes entre a populagéo e os projetos, e dos
projetos entre si, revelando a multiplicidade e importéncia des-
ses trabalhos (Coutinho et al., 2009; Lima, Inforsato, Lima, &
Castro, 2009; Maluf et al., 2009; Pelbart, 1998; Soares, Castro,
& Inforsato, 2009; Valent, 2014; Castro, Lima, & Nigro, 2015).

01 Atualmente o Programa segue em funcionamento pela atual
Secretaria de Cidadania e Diversidade Cultural (SCDC) do MinC
e tornou-se lei no dia 1 de julho de 2014 (Brasil, 2014).

102 | aboratério do Curso de Terapia Ocupacional de
Departamento de Fisioterapia, Fonoaudiologia e Terapia
Ocupacional, da Faculdade de Medicina da Universidade de
Sao Paulo, credenciado como Grupo de Pesquisa do Conselho
Nacional de Pesquisa (CNPq).



As experiéncias no PACTO afirmaram ser fundamental tempo

e espaco para que varias formas de fazer, expressar, inventar
e conhecer possam ser acolhidas numa perspectiva na qual a
singularidade humana se apresente em sua diversidade. No
acompanhamento dos ateliés de corpo e arte, das atividades
culturais realizadas no territorio da cidade e dos multiplos
projetos singulares que compdem a proposta, pode-se: acom-
panhar a emergéncia de novas camadas de experiéncia que
fizeram com que fosse possivel ampliar a conectibilidade com o
mundo; fortalecer a convivéncia com base na heterogeneidade;
estimular a criacao de lagos que dao vitalidade a existéncia
dos participantes. Como num hipertexto, cada projeto realiza-
do gerou novas possibilidades de participagédo social e novos
formatos, mais ousados e consonantes aos desejos expressos
pelos participantes. Nos encontros realizados, pode-se também
explorar diversas formas de circulagé@o no territério da cidade,
estabelecer relagdes com o entorno artistico-cultural, experi-
mentar novas formas de relacdo entre as pessoas.

A vivéncia dos processos criativos e a capacitacao técnica
para a realizagéo de determinadas produgdes artisticas

e culturais desenvolvidas foi ancorada em metodologias
suficientemente abertas para instaurar um dialogo efetivo

com as necessidades da populacao atendida. Além disso,
possibilitou manter os participantes em atividade, promoveu

a producgao da saude e criou territdrios para habitar o mundo.
Nesse contexto, forgas produtivas tornaram-se disponiveis, e
potencializaram a acdo humana. E conjuntamente enfrentou-se
a marginalidade opressiva, a solidao, a ociosidade, a angustia
com a experiéncia de sofrimento psiquico e exclusao social
apresentada pelos participantes.

Através de um trabalho processual, o Laboratério de Estudos e
Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional desenvolve modos
de cuidado artesanais, que tensionam e promovem aberturas
nos espagos artisticos e culturais da cidade de Sao Paulo para
que possam receber a populacdo atendida prioritariamente nas
redes de salde, mas também aquela que se aproxima e se
interessa pelos projetos desenvolvidos nos equipamentos de
cultura da cidade. A partir dessa proposta instauram-se possibi-
lidades de caminhos divergentes aos processos de homogenei-
zagao das diferencas e da tendéncia histérico-cultural de insti-
tucionalizacdo e desvalorizagdo de pessoas em vulnerabilidade
ou com experiéncia de sofrimento psiquico. A aposta é de que
novas sociabilidades e formas de resisténcia aos processos de

exclusdo possam ser engendradas. O PACTO e seus projetos
parceiros atuam como dispositivos clinico-artistico-culturais,

no embate com um territério bastante contraditério, dominado
por uma cultura de consumo, e com a consequente exclusdo
daqueles que ndo podem dela participar.

Em um mundo em que ha a produgdo massiva de esgotamento
nervoso e sofrimento psiquico, Franco Berardi (2012) propoe
gue a acao social e politica ocorra, sobretudo, como terapia
mental e relacional. Terapia, diz o autor, nAo como uma técni-
ca de adaptacao e integracdo de individuos a normalidade da
sociedade de consumo, marcada por competicées constantes e
pela exaustao dos corpos, mas pela ativacdo da sensibilidade,
da empatia e de novas formas de composicéao.

A longa experiéncia de trabalho, que envolveu a concepgao,

a implantacéo, o desenvolvimento, a sustentacéo e o cuidado
com o projeto coletivo do PACTO, tem viabilizado praticas e
construcdes de redes importantes tanto para os estudantes,
professores e pesquisadores quanto para as pessoas atendi-
das, visando a instauragao desse plano sensivel e relacional.
Nessa perspectiva, destacam-se os investimentos feitos na
formacéo de profissionais especializados para o atendimento
na interface das artes, da saude e da cultura e a produgéo

e estruturagdo de um conhecimento que possa sustentar as
acoes nessa fronteira.

Sao questdes que envolvem a producao de saberes e geram
praticas inovadoras, que podem servir de referéncia para outras
experiéncias; criam subsidios para uma posterior articulagao as
politicas publicas voltadas para a produgao da saude e para a
participa¢do sociocultural da popula¢do atendida, no sentido de
uma invengao permanente da cultura que ndo elimine nenhum
segmento da comunidade de sua participacéo; configurando
um espaco de sensibilidade, correspondente ao necessario
exercicio comum da politica.

As implicagdes da rede de projetos ligadas ao Laboratério de
Estudos e Pesquisa Arte, Corpo e Terapia Ocupacional e de
outras de caracteristicas semelhantes localizam pontos de
forca num territdrio de fragilidades que demanda uma aborda-
gem ao mesmo tempo estética, clinica e politica, que considera
os efeitos dos funcionamentos sociais sobre a vida, bem como
os deslocamentos destes funcionamentos e a instauracao de
outras politicas de subjetivacéo, em que o espacgo social, ndo
tenha estranguladas suas possibilidades de experimentacéo, e
que a vida possa expandir-se.
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Apresenta-se um panorama de agdes territoriais marcado pelos
movimentos sociais em torno da desinstitucionaliza¢do da
loucura e da construcéo dos direitos das pessoas com defi-
ciéncia no Brasil, que configura um novo campo de praticas

de terapia ocupacional voltadas as complexas demandas das
populagdes atendidas com o objetivo de ampliagdo da parti-
cipagéo sociocultural. Sdo agdes e estratégias desenvolvidas
pelos participantes do Laboratério de Estudos e Pesquisa Arte,
Corpo e Terapia Ocupacional da Universidade de Sao Paulo
que estao articuladas as politicas publicas de saude mental,
humanizacdo e cultura, instauradas no Brasil a partir dos anos
2000. Elas integram ensino, pesquisa e assisténcia, contribuem
para a qualidade de servicos ofertados & comunidade e forta-

lecem as redes de atencéo e participacao social. Os principais
métodos de acompanhamento e avaliagao das intervengdes
estao relacionados a pesquisa qualitativa, a construgdo de uma
reflexdo intensiva que busca construir um conhecimento local
em terapia ocupacional orientado por ac¢des criativas e pela
conjuncao de referenciais clinicos, artisticos e culturais. Os
projetos desenvolvidos ampliam o acesso da populagéo atendi-
da as experiéncias artisticas e culturais do territdrio, contribuem
para a construgéo de politicas da vida, dinamizando formas

de participacdo, convivéncia e produgéo de subjetividade.
Configuram-se, assim, tecnologias socioculturais consonantes
a importancia de fortalecer e sustentar novas propostas para
populacées expropriadas de suas redes de vida sustentadas
pela significativa intervencéo de terapeutas ocupacionais.

Palavras-chave
Terapia Ocupacional; tendéncias; arte; saude; cultura; politica
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In this article we present a view of territorial actions marked
with social movements related to de-institutionalization of
insanity and with building up the rights of physically- and
mentally handicapped people in Brasil, which configures a
new field of practices of occupational therapy, oriented towards
the complex demands of assisted population and targeted on
increasing sociocultural participation. Those are actions and
strategies implemented by the participants of the Laboratory
of Studies and Research Art, Body and Occupational Therapy
of the University of Sdo Paulo, which are articulated with the
public policies of mental health, humanization and culture set
up in in Brazil as of 2000. They involve teaching, research

and assistance; they contribute to the quality of services
offered to the community and strengthen the assistance and
social participation networks. The main methods to follow and
evaluate the interventions are related to qualitative research,
to building up an intensive reflection in a search to build up
local knowledge of occupational therapy guided by creative
actions and by crossed clinical, artistic and cultural references.
The projects implemented have broaden the access of the
population assisted to artistic and cultural experiments in the
territory, they have contributed to the construction of life policies
enabling ways of participation, of living together and producing
subjectivity. Thus, sociocultural technologies are configured in



agreement with the importance of strengthening and supporting
new proposals for populations expropriated from their life
networks, supported by significant intervention of occupational
therapists.
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Comunicando nos conhecemos...
Abrimo-nos ao mundo...

Edouard Glissant diz que artista &,

(...)aquele que aborda o imagindrio do mundo, e que
as ideologias do mundo, as previsoes, 0s castelos de
areia comegam a falhar, é preciso pois comegarmos
a fazer emergir este imaginario. Neste imaginario ndo
se trata de sonhar 0 mundo, mas sim de penetra-
lo... Isso significa que uma intengdo poética pode

me permitir conceber que na minha relagdo com

0 outro, com os outros, com todos os outros, a
Totalidade-Mundo, eu me transformo trocando-

me com o outro, permanecendo eu mesmo, sem
renegar-me, sem diluir-me, e é preciso toda uma
poética para conceber estes impossiveis

(Rocha 2002, p.36)

Conhecendo o imaginario do outro e mostrando o0 meu cria-se
um novo mundo, a arte funciona como aglutinador, permitindo

a criacao de produtos que nascem

da jungéo, mistura de todas

as partes. Pretende-se aqui aprofundar a questédo do outro
e da relagdo com o outro e também a questédo da educacao
artistica, a educacao do meio pela representacao de imagens

representativas de umas culturas.

A Educacdo artistica visual trata das imagens, todas
as imagens vividas. Ja ndo se preocupa s6 com
abordagens unicamente formalistas das obras de
arte mas estd a reformular os seus paradigmas
segundo as teorias da cultura visual. Estamos bem
longe do pensamento de que a arte é s6 sobre linha,
forma e cor. Claro que isso é importante porque é
através destes elementos que se representam ideias
em formas visuais. Mas o que é realmente essencial
na educacao artistica ndo se prende s6 com estas
questdes , de como se faz arte , tem também a ver
com as perguntas: porque se faz arte, como se usa a
arte e como se valoriza? Inclui capacidades criativas
e criticas enfatizando experiéncias interativas,
conhecimentos socioculturais, imagens eruditas e da
arte popular , objetos e ideias.(E¢a 2010, p.90)

Se pensarmos a arte como uma linguagem composta por uma
gramatica propria que utiliza ferramentas especificas para a
aplicar e explorar, percebemos que cada um tera a sua, inde-
pendentemente do meio social politico e cultural. Observemos
o ser humano como ser social intrinseco e chegaremos a
conclusao que tudo é contaminado pelo meio envolvente, pe-
las dinamicas das sociedades em que esta inserido ou que se
movimenta, num mundo global e multicultural. Sendo a arte um
produto do ser humano, inevitavelmente esta a ser “contami-
nada por experiéncias e caracteristicas vindas de toda a parte,
surge como uma forma de exprimir sentimentos, compreender
o mundo e de interagir com ele. Esta situacéo nao é de hoje.

O pintor portugués Amadeu de Souza Cardoso, que estudou,
viveu e trabalhou em Franga num autorretrato de 1913, mos-
tra-se como um “verdadeiro” parisiense, usando a boina tipica
da cidade da altura, mas posando diante de uma paisagem
portuguesa, assim como o pintor espanhol Pablo Picasso. Este
foi um dos precursores do Cubismo que comegou a desenvol-
ver o estilo a partir de visitas a uma exposicéo de Arte Africana,
em Paris, em 1905. Ficou de tal forma impressionado com os
significados sagrados e a simplificagdo formal das mascaras
expostas que procurou retrata-las nas suas pinturas.

A importancia da interagao com o mundo (o exterior a nés),
mas ao mesmo tempo com o nosso préprio mundo. Conhecer
a cultura do meio é conhecermo-nos a nés mesmo, conhecer
a nossa cultura é valorizamo-nos, é valorizar o outro, devemos
compreender que as identidades sé@o construidas por histdrias,
que vivemos, que nos contam e que vamos contar aos outros.

A educacdo artistica pode servir de elo entre
realidades entre formas de estar e pensar Para
Watson. (2002) a cultura & um processo de
aprender sobre experiéncias do nosso passado
colectivo (...) A educagdo esta hoje muito virada
para a educagao multicultural o conhecimento, a
compreensdo valorizagdo de varias culturas é visto
como um factor de riqueza do curriculo e como um
meio para a valorizagdo e preservagao de culturas
locais. Num documento base da (UNESCO 1998,p57)
reconhecem-se os factores da globalizagao e da
internacionalizagdo, alerta-se para o perigo de uma
cultura dominante vinda do estrangeiro e apela-

se para a valorizagdo de culturas locais, nesse
documento diz-se: € vital que todos os esforgos
sejam feitos para proteger as culturas locais e as
tradigbes (Eca 2010, p.92)



A questao colocada “Escola e Comunidade Unidas através

da Arte” surge associada ao pensamento de que a educacéo
através da arte capacita o individuo de uma maior sensibilidade
e de um entendimento diferente do mundo. Ndo se pretende
investigar e aplicar a educacéo curricular e escolar, mas sim,
num sentido abrangente de educagédo do meio, evidenciar

a importancia das artes, da cultura, no desenvolvimento da
personalidade dos individuos e na sua mais-valia para a
transformacao da sociedade. A relagcao que se constréi com

o intercAmbio artistico valoriza ambas as partes: a troca de
histdrias, ideias, processos, formas de fazer, constréi uma
realidade, permite a linguagem universal criada socialmente “ou
falam uma lingua universal e participaram na vida do mundo,
ou fecham-se no vosso idioma particular, tdo inapto para ser
partilhado, e entdo isolam-se do mundo e vivem sds e estéreis
a vossa pretensa identidade.” (Glissant 2011, p.101)

A arte é importante e necessaria para o ser humano. Ao
interagir com as diferentes linguagens artisticas, o individuo
estabelece uma relagao consigo proprio, aprende a respeitar a
individualidade de cada um, além de compreender as diferentes
formas de expresséao e estabelecer dialogos entre o homem e
a realidade em que vive. Pretende-se desenvolver uma atitude
critica em relagéao ao proprio, perceber se 0 comportamento
adotado dentro daquele espaco ou comunidade esta a ser o
mais vantajoso, comunicando, partilhando experiéncias, cons-
truindo com os outros, aprendendo e desaprendo. “A partir de
uma atitude critica, a comunidade de aprendizes poderda com-
preender que o que foi aprendido socialmente pode também
ser desaprendido ou transformado por individuos, grupos ou
comunidades se tal for necessario” (Eca 2010, p.92). O projeto
assenta sobre o poder da imagem, da comunicacao visual em
conexao com escola e comunidade.

Em Angola é habitual ver-se ilustragcdes nas ruas, letreiros,
cartazes e reclames de lojas. Qualquer negdcio, seja um
armazém, uma loja, quiosque, cabeleireiro ou costureiro,

tem habitualmente o seu slogan aliado a imagens ilustrativas
daquilo que se pode encontrar no seu interior (anexo 1).
Existem pintores especializados neste tipo de trabalhos, que
criam imagens fiéis a marcas ou produtos.

Este projeto nasce a partir de um interesse pelo poder da ima-
gem como linguagem universal (aliado a uma recolha fotografi-
ca de ilustracbes de publicidade em diversos sitios de Angola,
desde a grande metrdpole até a pequena aldeia dos confins
do pais) e da analise das suas formas, cores e tipos de letras,
culmina com a vontade de intervir no espago publico (anexo2).

O mural foi realizado ao longo de cinco meses, de julho a no-
vembro de 2013, uma vez por semana, aos sabados de manha,
das 9 as 13h. Foi executado em parceria com um empreiteiro
local, que forneceu as tintas, e com o professor Gustavo Nuno,
da Escola Anexa a Escola de Formacgéo de Professores do
Namibe. Os alunos da Escola de Formacgéo de Professores
Patrice Lumumba, da especialidades de Educacéo visual e
Plastica e Educacgéo de Infancia, participaram ativamente no
projeto e pintura, semanalmente foram convidados alunos das
outras escolas da provincia. Os habitantes da rua colaboraram
sempre que acharam conveniente, ao seu ritmo e consoante a
sua disponibilidade. As sessdes de pintura foram realidades em
regime de atelier aberto a quem quisesse participar.

E nossa convicgdo que, enquanto as manifestagdes artisticas
estiverem confinadas a um espaco fechado, existem apenas
para um grupo especifico de pessoas. Por isso, um dos
Nossos principais objetivos, para além de reabilitar um

espaco, foi dinamizar um espaco que é de todos — a rua com
a participa¢do da comunidade e a sua integracéo. A ideia foi
abrir “a porta” ao exterior para que a arte chegasse a todos

de uma forma livre e espontanea. Focamo-nos na valorizagéo



do patrimoénio e, por conseguinte, também no aumento da
autoestima da comunidade através da sua participagao ativa
num projeto de reabilitagdo de um lugar comum a todos: a
rua. Se uma parede parcialmente destruida se transformar
num mural, onde todos puderem participar e no qual estéo
presentes elementos da cultura local e nacional, torna-se
evidente o0 quao rico é 0 nosso espaco; trabalham-se os
conceitos de cultura e patriménio; educa-se a comunidade.

Iniciou-se o trabalho com uma recolha de elementos significati-
vos na cultura do Namibe, em particular, e de Angola, em geral.
Quais os elementos culturais que aqui estdo presentes? Quais
0s que caracterizam este meio? Que significados podemos as-
sociar a essas imagens? Esta pesquisa levou-nos por caminhos
de elevada riqueza, encontrando, por exemplo, o significado dos
elementos figurativos dos panos africanos utilizados sobretudo
pelo povo mucubal, originario do Namibe. Também o estudo dos
hébitos e dos retratos deste povo ou a recolha de informagdes
sobre elementos naturais, como a lendaria welwitschia mirabilis,
se mostraram igualmente enriquecedores. Sobre esta lendaria
planta, que se encontra apenas no deserto do Namibe, reza a
lenda que é carnivora, que come homens e que quem pisar o
seu interior por ela sera engolido!

O deserto e a sua imensidao, o mar (que aqui alimenta grande
parte da populag¢édo) e simbolos do patriménio nacional como o
pensador, foram outros elementos que surgiram nesta pesquisa
tedrica e na recolha fotografica. Posteriormente, estes varios
elementos foram estudados em contexto de sala de aula, onde
foram feitas montagens e estudos de composic¢ado e cor, com o
objetivo de criar os painéis que iriam resultar nas pinturas murais.
Comecamos este projeto num contexto escolar (anexo 3) com a
realizagdo de uma pintura mural na entrada do Centro de Recur-
so0s, onde simbolicamente, através da arte, todos podiam entrar
para a procura de conhecimento. Tentou-se que este espaco,

através de uma entrada repleta de cor, de simbolos da cultura
e da cooperacéo, convidasse espontaneamente a escola e a
comunidade a uma visita, desfrutando da melhor forma o tempo
gue ai passavam.

A segunda parte do projeto consistiu na realizacdo de uma
pintura mural numa rua do centro da cidade, designada pelos
locais como “zona da facada”.

As pessoas que aqui vivem sdo, na sua maioria, pessoas de
uma classe social baixa, que lutam diariamente pela sobrevi-
véncia e para colmatarem as necessidades basicas. E provavel
gue nunca venham a sair daquele espago, é ainda mais certo
gue nunca tivessem saido até aquele primeiro dia.

O seu dia-a-dia fecha-os numa realidade dificil, que pouco
espaco deixa para procurar seja o que for fora do seu contexto.
A welwitschia é a planta do deserto; a mulher mucubal repre-
senta uma tribo originaria do Namibe, que espaco existira para
refletir sobre esses conceitos numa vida precaria? Por isto, é
importante abrir horizontes, chegar a estas pessoas e fazé-las
perceber que ha muito mais para além do seu préprio espaco.

(...)de nada serve estudos que repousam sobre
as prateleiras das Bibliotecas Académicas se
ndo contribuem para a Evolugdo Cultural das
Comunidades em que se inserem. As ‘velhas

academias’ necessitam sair das suas ‘torres de

maram’ procurando relagoes dindmicas de interagdo
cultural com as Comunidades Envolventes. Educagdo
& Comunidade devera ser um dos pilares prioritarios

para as proximas décadas visando a cocriagdo de

Novas Culturas e Comunidades com autonomia

e criatividade capazes de expressaram resiliéncia
criativa perante os desafios dos Novos Tempos...
(Soares e Sarantopoulos 2012, p.7)

Se, por um lado, nds, ocidentais, podemos pensar que estas
pessoas vivem num mundo fechado, com uma “escuridao”
imensa compactada pela falta de tudo e, por vezes, é certo,
até do direito a educacéo, por outro lado, a verdade € que o
que aqui vimos foi também muita felicidade no olhar destas
criancas. Esta observacao serve apenas, em jeito de balanco,
para refletirmos sobre aquilo que pode, ou ndo, contribuir
para a felicidade de cada um. O que existira depois daquelas
fronteiras imaginarias que apenas alguns, muito poucos,
conseguem ultrapassar? Fazé-los sonhar e acreditar que a



realidade pode ser muito melhor e que a sua prépria realidade
tem essa valéncia, foi também um objetivo deste trabalho.
Brandao diz que “somos aquilo que lembramos, realizamos,
amamos e esquecemos, afirmagéo que nos traz as dimensoées
das culturas, dos tempos, das identidades e dos projetos”.
Inicialmente, a comunidade de residentes estranhou-nos;
pareciam desconfiados da nossa intencéo de pintar o que, para
eles, é a sua rua. As criangas, essas, desde logo se mostraram
prontas para pintar e sempre com um entusiasmo contagiante.
Com o passar dos dias as relagdes foram-se estreitando,
ouviram-se historias de vida, foram acrescentados significados
aos simbolos que estavam a ser representados e, aos poucos,
o mural deixa de ser apenas de quem nele trabalhou e passa a
ser de todos os que ali habitam.

Sentiu-se, no final, um sentimento de orgulho e um cuidado
com aquela “obra de arte” que passou a ser de todos. A rua
estreita e pouco cuidada, que liga duas ruas principais, passou
a ter uma nova dinamica e uma atencao especial por parte dos
moradores e dos que por ela passam apenas por curiosidade.
Ficou claro o feito da arte nesta zona que surge na sequéncia
de um desafio para a requalificacdo de um espaco e acaba
fortalecendo lagos entre os moradores do bairro e o espaco
que habitam, entre escola e comunidade através da linguagem
universal aplicada e desenvolvida ao longo das sessoes.
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Como professoras de artes e agentes da cooperagao no
ambito do programa Saber Mais, em Angola, pais em
constante mudanca e crescimento, onde a construcéo de infra-
estruturas é a prioridade e os meios de criacao e divulgacéao
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workshops para estimular a curiosidade artistica. Orientdmos
e dinamizamos, em conjunto com o Professor Gustavo

Nuno, nosso colega na escola de Formacgéo de Professores
Patrice Lumumba, o projeto Escola e comunidade unidas

na valorizagdo do espago através da Arte, que consistiu na
pintura mural de uma rua do centro da cidade do Namibe. Esta
ideia surgiu num local onde a preservacao dos espacos e a
consciéncia ecoldgica ainda tém muito para ser trabalhadas e
valorizadas. Alunos, professores e moradores foram convidados
a participar neste projeto, com o objectivo de mobilizar a
comunidade para a preservagao e valorizacdo de um espaco
comum, através da arte e das suas formas de comunicacao.
Deste trabalho resultou um espaco reabilitado, apreciado e
valorizado por todos os que nele, direta ou indiretamente,
estiveram envolvidos.

Com esta agédo, pretendemos mostrar como uma comunidade
unida pode expressar 0s seus interesses e a sua identidade,
de forma criativa, com olhar critico e interventivo, percebendo
que a sociedade pode participar equitativamente no seu
desenvolvimento.



Although the constant changes and growth in Angola, where the
priority is the urban construction, there is a big work to do in the
promotion of arts and creativity. So, as art teachers and coope-
ration agents in the Saber Mais (Know More) program,

we always tried to promote the arts and culture.

Always in a perspective of cooperation for development, we
contributed to the creation of a Resource Centre in the school.
Besides the work in the classroom, we developed workshops

in this centre, in order to stimulate the artistic curiosity. In a
partnership with teacher Gustavo Nuno, teacher in the Teachers
Training School Patrice Lumumba, we also developed a project
named Escola e comunidade unidas na valorizagéo do espa-
¢o através da arte (School and community together to value

a space through art). This project consisted in the creation of

a mural painting on a street of Namibe’s city center. This idea
emerged because in Angola the preservation of public spaces
and the ecological consciousness still have much to be worked
and valued. Students, teachers and local residents were invited
to participate in this extra-curricular project, aiming the involve-
ment of all community to value and preserve a common space
through Art and it's communications means. This work resulted
in a rehabilitated space, valued and appreciated for everyone
directly or indirectly involved.

With this project we intended to show how a united community
could express their interests and identity in a creative way, with
a critical and interventional eye, and understanding that the so-
ciety could participate in their own development in an equal way.
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Anexo 3
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Projeto: Escola e Comunidade Unidas através da Arte _ Pintura mural na fachada
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As musicas e dancgas negras, por todo Atlantico Negro, tem
suas raizes nos rituais, saberes e praticas comunitarias, que
buscam expressar o sentido estético e espiritual da coletivo e
do individuo através da multiplas dimensoes e formas cantadas,
dancadas, tocadas, e encenadas. Em varios campos das
ciéncias sociais surgem pesquisas e reflexdes de como as
praticas comunitarias e os saberes da tradicao oral podem
fazer parte de uma nova pratica e teoria pedagdgica no Brasil.
No caso do ensino de musica e danga, torna-se urgente de
descobrir, experimentar e consolidar novos caminhos, na
medida em que praticas, repertérios, contextos e saberes

das musicas brasileiras de tradicdo oral, sdo incluidos nos
referenciais tedrico-metodolégicos da educagdo musical.
Essas abordagens tem sido praticadas mais frequentemente

(...) fica evidente que em todas as expressoes
musicais estudadas a definicdo dos contetdos e das
habilidades a serem aprendidas estdo vinculadas as
competéncias necessarias para o fazer musical. Tal
fato estd diretamente relacionado as bases tedricas
discutidas ao longo deste texto, que enfatizam a
necessidade de uma compreensao holistica do
fendmeno musical para a compreensao das formas
utilizadas para a transmissao dos seus saberes
musicais. Pois 0s conhecimentos transmitidos, bem
COMO 0S Processos e as situagdes utilizados para
tal fim, s@o definidos em fungdo de aspectos mais
abrangentes, valorados e almejados pela pratica
musical. (QUEIROZ, 2010, p. 115)

em projetos socioculturais que dispéem de mais aproximagéo
com as comunidades locais vivenciando a musica enquanto
‘processo’, do que a escola formal que foca mais na musica
como ‘produto’, distante da complexidade das tradi¢des orais
de matrizes afro-brasileiras, amerindias e luséfonas:

A etnografia da performance musical marca a
passagem de uma analise das estruturas sonoras a
andlise do processo musical e suas especificidades.
Abre mao do enfoque sobre a musica enquanto
“produto” para adotar um conceito mais abrangente,
em que a masica atua como “processo” de
significado social, capaz de gerar estruturas que

vao além dos seus aspectos meramente sonoros.
(OLIVEIRA PINTO, Tiago de. 2001, p. 227)

O samba de roda do Reconcavo baiano, p. ex. € um universo
musical cheio de sonoridades gestuais, imbricadas de
significados e aprendizados valiosos a serem traduzidos

para uma pedagogia contemporénea, respeitando a insergao
sociocultural e convivéncia organica, que se opde a um ensino
fragmentado, mecanizado e conteudista. A escola absorve
pouco da memédria estética e imaterial dos povos tradicionais,
€ nao reconhece suas competéncias e habilidades para o
campo da educac¢ao musical e das artes em geral.

Para compreender o samba de roda enquanto musica de
tradicdo oral e de matriz africana, torna-se necessario,
aprofundar conceitos estéticos e filoséficos do que seria
musica na cosmovisdo de algumas culturas africanas, aqui
esbocado de forma genérica: Musica e danga africana podem
ser compreendidas como uma linguagem e filosofia nao-
verbal e indissociavel, segundo o etnomusicélogo Kofi Agawu,
gue explica que a musica africana “n&o é anterior a danca...
muitas interpretacdes erradas sobre ritmo e metro africano,
tem como origem a falha de nao observar a danca. Dizer que
no inicio musica e danga estavam juntas, ndo é exagerado.”'%
(AGAWU, 2003, p. 73 em AUSTERLITZ, 2005, p. 31) Por outro
lado, a oralidade banto compreende que a palavra pronunciada
“supera a imagem e o simbolo, a danca e as artes.” (ASUA
ALTUNA, 1993, p. 85), o que requer uma interpretacao: “todas
as demais artes nao sdo senao aspectos desta arte maior da
palavra” (ibid., p. 85), ou seja, todas as expressoes artisticas
séo formas de comunicagao, revelam aspectos da oralidade,
mas a palavra falada, é considerada superior. Muito embora,
os autores destacam a responsabilidade do uso da palavra,
esta fala ndo acontece de forma estatica, porque a palavra
“sempre vai acompanhada do gesto, de atitudes e movimentos
corporais adequados, de mimica, danga ou ritmo, de canto

ou de flexdes de voz. Exige que o corpo acompanhe e reforce
a sua vitalidade.” (ibid., p. 87) A fala africana como recital e
canto, poesia declamada e ritmada (no Brasil: rap/repente/
embolada...), representa muitas formas do pronunciamento



literario, mas a linguagem se comunica mediante a expressao
ritmica e melddica, enfim musical. O fildsofo congolés Fu
Kiau propde uma tri-unidade vital (“batucar-cantar-dancar”), a
“religacao” entre humanos, ancestrais e o divino.

Ele (Fu Kiau) prop6e, em vez disso, o estudo de um s6 objeto
composto (...), o “batucar-cantar-dancgar”, que seria entdo um
continuum. Em sua analise ele aponta que em quase todas

as religides africanas os espiritos dos principais ancestres,
quando venerados através do transe, voltam a terra para dividir
sua sabedoria com seu povo.” (LIGIERO, 2011, p. 135)

Esta cosmovisao continua presente entre as tradicbes cénico-
musicais afro-brasileiras, que na sua maioria sédo reconhecidos
como patriménio imaterial: o Jongo, o Tambor de Crioula,

o Carimbd, o Coco e sobretudo o Samba de Roda, sendo
patriménio imaterial da humanidade.

Existem poucas pesquisas sistematizadas sobre o aprendizado
na tradicdo oral porque néo era considerado relevante para as
comunidades que participavam das rezas e rodas de samba,
sendo um evento social em que todos interagiram de alguma
forma. Mesmo assim percebe-se que nem todos tem 0 mesmo
dom e interesse para os diversos papeis no samba e poucos se
destacam enquanto tocadores, cantadores ou sambadeiras.

No mundo feminino, a arte de sambar é bastante confinada
aos passos e movimentos do samba, na beira da roda ao coro
do relativo ou corrido, a cadencia ritmica das palmas ou tabui-
nhas, e quando muito, ao toque do prato-e-faca. As meninas
aprendiam a sambar com as mulheres, que configuram como
“madrinhas”: as sambadeiras experientes se responsabilizam
por uma ou duas meninas, que entram na roda junto as “ma-
drinhas”, sambando paralelamente de forma discreta, acom-
panhando seus passos e caminhos na roda. Este aprendizado

dentro da roda, como fora da roda, também pode ser visto
como uma introdug&o ao universo feminino, pois a jovem co-
meca a desenvolver uma consciéncia maior sobre seu corpo e
sensualidade, reforcada pelas conversas das mais velhas.

No caso dos homens é semelhante porque procuram atrair os
jovens rapazes, ensinando os toques dos instrumentos e os
cantos antigos. Muitas vezes, o gosto dos rapazes pelo samba
€ heranga familiar, mas também observei que o interesse
individual fala mais alto, ou o talento especifico para um
instrumento ou canto, o que no caso de muitos cantadores de
chula, de fato se revelou como um dom especial. Os meninos
estdo mais interessados em aprender instrumentos como
cavaquinho ou violdo para tocar estilos musicais populares, e
poucos que se dedicam ao toque da viola e ao canto da chula.
Nao muito diferente do mundo da musica popular, onde
poucos musicos e compositores sao reconhecidos pela sua
persisténcia, seu talento e sua producgéao incessante, observei
que no samba chula, poucas personalidades se destacam
pela sua forca de vontade em aprender um estilo de samba
com a intensidade que requer para Ihe conferir beleza e
expressividade. Para compreender esse aprendizado, estudei
as histérias de vida de sambadores antigos no Recéncavo
baiano, que contaram suas vidas em entrevistas biograficas,
rendendo longas narrativas que ilustram as realidades sécio-
histéricas dos negros baianos, marcadas pelo racismo, pela
luta da sobrevivéncia, falta de comida e educacgéo. Encontrei
nas entrelinhas uma riqueza de sabedoria, conhecimentos,
praticas e comportamentos e sobretudo o amor pelo samba de
roda, que muitas vezes tinha que ser conquistada na infancia
e juventude, porgue os pais eram severos naquele tempo e
nao deixaram seus filhos participarem dos sambas quando
aconteciam na casa dos outros:

Ficava no quarto 1a no fundo, espiando os homens samba
quando era caruru, ai ficava espiando — mas eu vou aprender
a sambar! — quando teve um rapaz chamado Julio de Santo
Amaro, ele fez um samba ali. Ai, saiu meu pai e minha mae, ai
digo eu: é hoje que vou no samba! Peguei a tramela, peguei
assim no prego, folguei a tramela, peguei a faca assim ... eu fui
pro samba, fiquei escondido 14, quando estavam perto de vir
embora, fui me embora ... Quando foi um dia, teve um caruru,
Ia em Sao Felix, na casa de Zeca, esse Leopordo veio aqui —
Oh seu Pequeno, eu vi seu menino samba no porto, batendo
na canoa e sambando! seu menino ta danadinho pra samba,



Pequeno. Meu pai disse: que esse besta sabe samba nada!
Ele disse: olhe, vai ter um caruru 14 em Zeca, eu vim ver ele
pra dar um grito mais eu! Meu pai: oh la ... Ele disse: ndo! Pode
deixar o menino comigo! Me levou e ai, meu pai foi também
com a sanfona. Quando meu pai ta Ia tocando ... Ai ele disse:
oh menino, chama Domingos — ai entrei, sentei — ele gritou o
samba, eu gritei o relativo, meu Deus, eu tou me lembrando do
samba que ele gritou ... ele disse: sai dai vocés dois, tirou esse
Bial e Emiliano — deixe o menino samba! A gente sambou até
de manha, ndo deu uma falha, dai foi que eu vim no samba,
nao perdi mais um samba! (Domingos Preto, 2009)

A participacdo no samba de roda foi uma conquista do jovem
Domingos, como um ritual de passagem do rapaz sendo
introduzido na sociedade dos homens sambadores. Ele, entéo,
teve reconhecido pelos adultos sua competéncia de sambar
(aqui: cantar chula, relativo e tocar pandeiro), embora ainda
fosse tratado como crianga pelo proprio pai. Para as mulheres,
a aceitacao e restricdo em participar do samba ainda era mais
rigida, mesmo que Dona Jelita p. ex., fosse muito solicitada
pela vizinhanga porque era famosa pelos seus dotes de sambar
(aqui: sambar no pé, bater palma e gritar relativo e corrido).
Ela conta que o chamado do samba de roda desde pequena
foi to forte que esqueceu até do respeito pelo pai que tentou
reprimir a liberdade criativa da filha que narra alguns episddios
tumultuados:

Tinha um tio, ele dizia assim: a filha de Jo&o ta na roca... eu s6
tenho alegria quando veja essa menina ai,... porque eu cantava
o dia inteiro. Cantava Boi, cantava roda, cantava samba ... 0
que viesse pra eu canta, cantava, o dia todo. Apanhei muito!
Que eu era muito danada, isso ndo nego pra ninguém, apanhei
como qué, apanhei mesmo. Quando ouvia a zoada de um
samba assim, que tava aqui, eu fui, pulava janela do fundo,
botava roupa Ia em baixo na cerca do quintal, saia pelo quintal,
ia pro samba. Ai, teve um dia que minha mae contava, que
papai acordou. Se eu era de ir pro samba pra ficar calada, eu
nao ficava calada, eu ia cantar. Ai, ele acordou, que ele disse
assim: “ta vendo Sinha, onde ta a guela da tua negrinha!” — eu:
“quae, quae, quae, quae” — ai, ele acordou, pegou o banco,
botou na porta do quarto, que era pra quando eu chegar ele
me bater. Cheguei, tava deitado, todo desconjuntado, ali no
banco dormindo, eu passei por cima pra dormir, larguei ele 1&
dormindo.... Um dia eu fiz uma travessura, que fui danc¢a! Foi

por causa que fui samba e ele disse que ninguém ia sair, e eu
sai! As outras foi dormir, eu ndo! Deixei ele dormir, me piquei
pra rua. (Dona Jelita, 2009)

Sao dois casos especificos, mas nao excepcionais, porque
registrei varias histérias de sambadores que de noite foram
as escondidas para o samba de roda, como também outras
histérias de pais ou avds que incentivaram os meninos para
sambarem, aprenderem os toques e cantos, para se tornarem
dignos herdeiros de uma longa tradicao familiar.

Na ultima década (pds-reconhecimento pela UNESCO) aconte-
ceram inUmeras mudancas no samba de roda, o que contribuiu
para a maior organizacao dos sambadores e sambadeiras em
grupos formalmente constituidos e denominados de acordo
com suas localidades e caracteristicas. Muitos grupos deram
continuidade ao ensino-aprendizagem formando sambas mi-
rins, compostos por criang¢as e adolescentes que sdo coordena-
dos pelos mestres sambadores, como se fossem escolinhas de
samba que trabalham um ensino coletivo baseado na maioria
das vezes por repeticdo e imitagcao dos repertorios existentes,
dirigidos pelos mestres, recriando o comportamento cénico-mu-
sical e performatico dos grupos adultos. Este modelo se inspira
numa formagéo escolar que se organiza por encontros-aulas
regulares, disciplina e distribuicdo de papeis que espelham

a divisdo tradicional por género: os meninos tocam os instru-
mentos musicais e as meninas batem palmas e executam os
passos de samba, vestindo a indumentaria das sambadeiras
(saia, blusa, torso etc.).

A geracdo antiga dos sambadores que na grande maioria ndo
frequentou uma escola formal, valoriza um modelo organizado
e hierarquizado de aprendizado (centrado no mestre) que

eles ndo viveram na sua infancia. Este modelo funciona bem
em muitos grupos com as criancas, geralmente netos e netas



das familias sambadores que estéo pouco influenciados

pelas musicas e pelos comportamentos midiaticos, dando Como em outras culturas musicais orais, o fazer

destaque para as criangas que tem oportunidade de mostrar musical congadeiro reconhecido e valorizado por
seu aprendizado nos eventos locais, mas ndo trabalham outros seus praticantes como sendo auditivo, visual e tatil.
conteudos e repertdrios musicais e pouco aprendizado musical Nao ha, entre congadeiros, quem especificamente
especificamente para as meninas. E uma construgao que ensine. Mantendo uma pratica coletiva de ensino
difere do aprendizado organico da tradigdo oral e tampouco e aprendizagem de musica, aprende-se a bater
aponta para novos caminhos de educagao musical integrando caixas e a cantar sem que isso seja necessariamente

ensinado. A condicdo de estar naquele contexto
implica em estar aprendendo, ou, como diz Carlos
Rodrigues Branddo, “tudo no ritual ensina” (Brandao,
1984) (ARRQYO, 2000, p. 16)

conceitos contemporaneos.

193 Original: “music is not prior to the dance... Many

misinterpretations of African rhythm and meter stem from a failure A prOPOSta do proleto e experlmentar um terceiro caminho

to observe the dance. To say that in the beginning dance and que surge a partir da necessidade de agregar os jovens
music where together, is not to exaggerate. escolarizados e conscientes sobre o valor das suas culturas
1% Mirim significa pequeno na linguagem tupi-guarani, mas esté € musicas populares, ao mesmo tempo sintonizados com as

amplamente sendo usado no Brasil culturas e musicas contemporaneas. Uma primeira fase de

muitos grupos querendo conquistar os palcos das cidades,

em festas de padroeiros, lavagens e festivais, contribuiu para
uma distor¢cdo musical e performatica, onde a apresentacao

se tornou estereotipada, a musicalidade sofreu um impacto
desagradavel da tecnologia de dudio, muito mal sonorizada.
Alguns sambadores competiram com cantores de sucesso, se
destacando como estrelas principais contrariando o sentido da
roda e da coletividade. Neste sentido um retorno aos principios
e procedimentos da oralidade leva a reflexdo:

E mais provavel que os mestres antigos lamentam que

as novas geracdes abandonam aspectos que para eles

s&0 preciosos, enquanto ndo apreciam plenamente ideias

e tecnologias novas que sdo desenvolvidas pela préxima
geragéo. Contudo, o conservadorismo representa um
mecanismo importante que estd no interesse da tradi¢éo viva:
ele inibe ou freia mudancas aleatorias e ‘caprichosas’, que

A Cartilha do Samba Chula é um projeto em andamento que fazem o risco crescer, de deitar a crianca fora, junto com a
busca elaborar material pedagdgico-musical e desenvolve agua do banho.”® (SCHIPPERS, 2010, p. 45)

caminhos estéticos e metodoldgicos na conexao da tri-unidade ) .

africana “batucar-cantar-dancar” e das praticas das culturas Debates surgiram entre sambadores e pesquisadores das
populares de tradicdo oral no Brasil, onde a convivéncia e a culturas populares sobre a necessidade de preservar as formas
pratica “ensinam’: diversas do samba de roda, enquanto patrimdnio imaterial e

expressao musical coletiva enraizada nas comunidades, ou de
seguir o caminho de grupos musicais de palco, se inserindo
no contexto da produgéo musical baiana, acompanhando, o
que os jovens chamam de ‘evolucéo’ performatica e musical.



Por outro lado, varios mestres do samba chula comegaram a
criticar os sambadores “de palco”, porque a qualidade vocal

e poética sofreu danos sérios. Os cantadores de chula (re-)
conhecem a riqueza do repertdrio de chulas e relativos, e a
qualidade estética correta de cantar a chula em duas vozes
com entonag&o vocal anasalada em tergas neutras, afinadas de
acordo com a viola machete, instrumento tradicional do samba
chula. Uma situacdo ilustra o dilema de que a geracdo nova
perdeu o referencial auditivo e vocal que os velhos adquiriram
através da convivéncia com seus ancestrais: sambadores mais
jovens lideram o grupo e a cantoria, modernizando ritmos e
repertérios, afirmando que estao preservando o samba de
roda, porque eles cantam coisas novas, mas também chulas
antigos. Numa reunido em Maragogipe, percebi que para o
vocalista do grupo, cantar a ‘letra’ de uma chula antiga, era o
fator da preservacéo, sem se dar conta de que ndo dominava a
qualidade vocal da chula. Indagados sobre essa diferenga, um
mestre mais velho, levantou a voz: “Ta vendo, é isso que estou
falando sempre, mas ninguém me escuta!”

A reflexao e proposta levantadas pelo projeto A Cartilha do
Samba Chula, ndo é do congelamento da tradicéo oral, mas de
perceber as qualidades musicais e performaticas especificas,
as origens e os contextos sdcio-histéricos para escutar,
aprofundar e incorporar estas nuances, antes de recriar as
sonoridades em contextos transformados, porém honrando
os mestres e seu aprendizado. A musica e performance do
samba chula sdo aprendidos e recriados huma abordagem
dindmica, que servem tanto para o aprendizado dos jovens no
Recb6ncavo, como também para outros contextos e métodos
de educacao musical brasileira (escolas, € instituicdes
socioculturais), segundo SCHIPPERS (2010, p. 58):

As dindmicas de ensino-aprendizagem compreendem cursos
com os mestres cantadores de chula, tocadores de viola e
sambadeiras (palmas, pés, prato-e-faca) durante seis semanas
de forma simultdnea em seis casas de samba da Rede do
Samba de Roda'"”: Sao Francisco do Conde, Terra Nova,
Santo Amaro, Saubara, Concei¢ao do Jacuipe, Salvador. Os
cursos sao seguidos de oficinas intensivas com 0s mestres em
quatro encontros/localidades, concentrando maior nimero de
sambadores para trabalhar as modalidades do samba chula de
forma integrada (chula, relativo, corrido, pandeiro, viola, samba
miudinho, palmas, etc.).

Coletamos varios resultados, imagens, sonoridades,
movimentos de ensino-aprendizagem entre mestres e

jovens aprendizes nas diversas situagdes, tanto no coletivo

€ na convivéncia da roda de samba, como também nos
estudos concentrados, complementados por depoimentos

dos sambadores e participantes para discutir as questoes
levantadas para a educagéo musical: o que é relevante e
realizavel, o que vai e o que fica, e de que forma podem ser
transmitidos os saberes musicais, sem perder a caracteristica
do fazer musical coletivo, mas por outro lado de atender aos
jovens interessados em estudar detalhes técnicos melddicos,
ritmicos e harmdnicos especificos de cada instrumento,

voz € corpo. Surgiu a necessidade de mediagbes entre a
geracao dos mestres e dos jovens, na pessoa de sambadores
de media idade que tanto convivem com o samba desde
pequeno, mas também se introduziram nos saberes formais e
escolares, buscando criar novas solugdes criativas para suas
comunidades com o aprendizado do samba de roda.

195 |t js more likely that the old masters regret next generations
abandoning some aspects they held dear, while perhaps not
fully appreciating new ideas and techniques developed by the
next generation. However, conservatism forms an important
mechanism that is in the interest of living tradition: it stops or
slows down random or ‘faddish’ change, which may increase the
risk of throwing out the baby with the bathwater.

O que é relevante naquele lugar e naquele tempo?
O que é relevante aqui e agora?

O que é realizavel em termos praticos?
% QOriginal Contexts > What is relevant there / then? > What is
relevant here / now? > What is feasible (in practical terms?) >

O que pode ou deve ser adicionado?
What can / should be added? > New Contexts.

07 www.casadosambadababhia.blogspot.com.br
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A cartilha do samba chula é um projeto de pesquisa e
intervencao pedagdgico-musical em andamento, a partir dos
saberes dos mestres e mestras da tradicdo oral e afro-brasileira
do samba de roda do Recéncavo baiano, (patriménio imaterial
da humanidade, UNESCO-2005), mediante um processo de
ensino-aprendizagem em dialogo com educadores musicais,

com dois objetivos principais: 1

. Elaboragéo de fundamentos

para tecer as interfaces entre as praticas musicais da tradicao
oral e afro-brasileira nas comunidades do samba de roda, e
caminhos e pressupostos metodoldgicos da educagédo musical,
que priorizam o aprendizado musical integrado: significados e
contextos socioculturais, comportamentos lidicos e sagrados,
corporeidades e expressdes em gestos, timbres, poesias,
variagdes ritmicas e melddicas entre outros. 2. Elaboragéo de
um material didatico que consiste num livro interativo de forma
ilustrativa e pedagdégico-musical, contendo textos, depoimentos,
ilustracdes, fotos, cangcbes em letras e transcricbes musicais,
um DVD e um CD didaticos. A pesquisa de campo e reflexao
tedrica trata de trés dimensdes para a compreensao das
situagbes de ensino-aprendizagem nas musicas afro-
brasileiras: contextos historicos do aprendizado na tradicao

oral do samba de roda pelas histérias de vida dos mais velhos
sambadores; praticas locais mais recentes de educacgao
musical mediante a criacdo de grupos de samba mirim;
didlogos contemporaneos ao longo do processo da cartilha do
samba chula trancando uma rede entre mestres sambadores,
educadores musicais, ambientes e saberes para discutir as
questdes levantadas para a educagédo musical e corporal: o que
é relevante e praticavel, o que vai e o que permanece?

The “cartilha of samba chula” is an on-going project of
participatory research in music education, which begins

with the knowledge of the old masters of African-Brazilian
music and dance traditions, especially the samba de

roda of Recéncavo of Bahia, (immaterial world heritage,
UNESCO-2005), by the process of learning and teaching in
dialogue with music educators, with two principal aims: 1.
Formulation of theoretical and practical framework to weave
the interfaces between African-Brazilian community music
practices and the methodological assumptions and procedures
of music education which give priority to an integrated music
learning: sociocultural meanings and contexts, playful and
sacred behaviours, corporeity and expression in gestures,
timbres, poetics, rhythmic and melodic variations among
others. 2. Preparation of musical courseware that consists

in an interactive book, with illustrations, texts, testimonials,
song lyrics, musical transcriptions, photos, instructions and
pedagogical and didactic advices, supplemented by a DVD and
CD. The field research and theoretical deepening deals with
three levels and situations of learning and teaching of African-
Brazilian music: historical context of learning in the tradition of
samba de roda by the oral history of the elder samba players;
recent local music practicing and learning by the creation of
groups of “samba mirim”, composed of children and young
people; contemporaneous approaches throughout the process
of the “cartilha of samba chula” weaving a network among elder
samba masters and music educators, between different kind
of knowledge and environments with the purpose to discuss
the issues raised about musical and physical knowledge and
education: What is relevant and practicable? What is left behind
and what remains?
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EnRed’arte

caso pratico

A arte e a comunidade
como elemento

de diferenca e
valorizacao da zona
rural do concelho de
Amarante

Liliana de Abreu
enRed arte — arte intervencao
Portugal



A arte do teatro deve-se

abrir aos fluxos da vida que
continua estranha a ele. (...) E
a cena o que é preciso abrir;
a cena como espaco pratico,
material. (...) E preciso trazer
os homens para a cena.

Nao sua imagem, mas suas
singularidades e seus grupos,
efectivamente, vivos. E
preciso abrir as cenas a vinda
daqueles que foram delas
banidos: os ditos nao-atores,
0s nao-artistas.

Denis Guénoun

Antes de qualquer reflexao partilhada acerca do processo entre
o0 humano e a arte, a igualdade como ponto de partida e a arte
como possibilidade de legitimar identidade, faco um pequeno
resumo do projecto em questao, de nome enRed arte, para que
possamos todos e todas partilhar da base pratica que originou
o texto que se segue.

O projecto enRed’arte pretende descentralizar e facilitar

0 acesso a arte e a cultura na zona rural do concelho de
Amarante, com foco na Serra do Marao, Aboboreira e Meia Via.
Assumimos a arte centrada na comunidade como alavanca
para o fomento social, econémico e comunitario, contribuindo
para a coesao territoria e identitaria.

O enRed’arte trabalha no sentido de que cada ser humano

na regido de Amarante tenha a possibilidade de experienciar
um processo artistico que tenha como centro a comunidade,
empoderando o individuo e o colectivo num equilibrio entre
estética, ética, processo e acgao na territério, sem o entrave
que até hoje se observa — o isolamento e a centralizagao da

oferta nas zonas de maior densidade populacional. Para o
desenvolvimento de uma ética individual, para a promocgéao da
saude humana (numa visao de que 0 meio ambiente humano
engloba tanto o meio fisico como o cultural), é fulcral que a arte
seja um elemento presente na vida e no quotidiano, seja em
que lugar seja.

E-nos fundamental ver o potencial tinico que cada ser é

e contém. Respeitar o ritmo individual e colectivo, olhar

para cada lugar como irreplicavel e sustentar um trabalho
enraizado numa relagdo continua, individual e consciente
com todos os participantes do projecto. A Arte Intervengéo é
outro dos valores fundamentais ao longo de todo o projecto
pois promovemos acgdes e intervencdes que permitam

o desenvolvimento pessoal e a afirmagao civica das
comunidades, usando a arte como uma ferramenta de acgéo-
reflexdo com e para a populacéo. A Promocéo e Revitalizagdo
do Patriménio Imaterial € um valor indissociavel em todas

as valéncias do enRed arte pois procuramos as historias
especificas de cada local e a sua importancia na dindmica
social para as registarmos em documentos etnograficos. Esses
mesmos registos estéo ligados a todos os eixos do projecto,
uma vez que sao eles que sustentam a criagéo artistica, uma
criagéo colectiva feita com e sobre as memoérias que captamos
ao longo do projecto. Assim, a reinvencao do patrimoénio
imaterial do lugar acontece numa linguagem contemporanea
para que se difunda e promova a terra e as gentes. Para
efectivarmos os valores e missao do enRed arte organizamos
a intervencdo em quatro eixos/valéncias que vivem e séo
dindmicos entre si.



Bolsa de actividades para que cada pessoa, no territério,
possa escolher quais as actividades artisticas que poderao

ir ao encontro dos seus gostos e vontades. Ir em busca do

que cada individuo almeja é a nossa vontade. O projecto
enRed’Arte propde-se, assim, desenvolver sessdes semanais
a acordar com os lugares e instituicoes interessadas em aderir
e entrar nesta rede comunitaria artistica. Criamos pontes

entre os sonhos e a concretizacdo dos mesmos. Num tempo
em que observamos, passivamente, a desertificacao das
aldeias do concelho, em detrimento de uma vida massificada e
standartizada nas grandes cidades, pensamos que uma forma
de inverter o pensamento vigente é o de potenciar a oferta nas
zonas mais isoladas, principalmente da oferta

artistica, para que de uma forma criativa possamos juntos
reiventar os lugares e as relagdes do Ser Humano com o
mesmo e com a sua cultura. E, pois, necessario por ao servico
dos lugares as Artes, com enfoque primeiramente no Teatro/
Performance, Danca, Musica e no Artesanato, para que estes
entrem na rede da contemporaneidade, ligados a sua base de
cariz mais tradicional; Recolher o patrimdnio cultural imaterial
do lugar e torna-lo vivo, reinventado pelos corpos que o local
habitam e por quem de fora se quiser emprestar.

EnRed’Arte pensa-se como uma rede de experiéncias e para
isso é fundamental cruzarmos pessoas e linguagens, sendo o
cerne da partilha a riqueza subjacente nos nossos Lugares. O
fluxo gerado por residéncias de Criagao, integradas no conceito
deste projecto de desenvolvimento sustentavel e possibilitando
a troca de experiéncias singulares, particulares e respeitantes
a determinado local e tempo. O compartilhar ganha o

sentido de somar e perder, de dividir e multiplicar saberes,
olhares, sensacbes e experiéncias do artista(s), dele com os
actores a sua volta, dele com a contexto econdémico, social,
politico, cultural e simbdlico no qual ele se esta relacionando.
[Vasconcelos, Ana, 2012:15]

As Residéncias de Criagao, neste projecto, séo parte da rede
para que fluam as experiéncias, os encontros, mesmo que
inesperados, entre todos os que desejem habitar os lugares,
seja por um més ou uma vida. Assim, 0s processos resultantes

dessa’visita” de artistas tem um impacto na vida e no pensar
dos habitantes, quotidianizando a diversidade cultural.

Este é o eixo onde nos debrugamos sobre a salvaguarda e
reinvencdo da memodria colectiva local. Recolhemos patriménio
imaterial com a populacao das freguesias rurais da zona em
que o projecto actua e trazemos esta memdria colectiva para
um formato passivel de ser difundido e visto por todos.

Este conjunto de saberes comunitarios, em formato de filmes
etnogréficos, estdo gratuitamente numa plataforma digital para
que todos possam usufruir e comungar da meméria partilhada
por nés compilada.

Somos todos fieis depositarios deste saber; Assim, utilizamos
os documentos video realizados nao apenas para recolha

e visionamento dos mesmos, mas como base de criagdo
artistica transversal a todo o enRed’arte, como forma sistémica
e integrada de recriacéo e reapropriacdo geracional das
memdrias colectivas.

A Agenda Cultural Rural é o eixo da mobilidade interna e
externa do enRed’arte, assim como a plataforma de partilha
artistica dentro do concelho.

Para poder haver um desenvolvimento e um acesso artistico
€ necessario que a arte chegue ao Lugar, a que todos tenham
acesso a uma oferta cultural e a formacao de publicos através
da experiéncia continua da vivéncia do espectaculo. Para um
desenvolvimento sustentavel, o ser humano precisa de ter
acesso a obras culturais onde se revé, onde se repensa € é
criado um espago de pensamento e questionamento da sua
condicao e consciéncia. Assim, propomos a programagao
cultural em varios locais que até hoje nao tém sido palco destes
momentos de fruicdo da arte.

Qualquer forma de arte, quando se propoe intervir na
transformacao social assume uma dimensao politica e estética,
partindo do conceito de partilha do sensivel, de Jacques
Ranciére:



Denomino partilha do sensivel o sistema de
evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo,
a existéncia do comum e dos recortes que nele
definem lugares e partes respetivas. Uma partilha
do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa partilha
das partes e dos lugares se funde numa partilha de
espagos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como 0 comum se presta
a participacdo e como uns e outros se tornam parte
dessa partilha. [Ranciére, 2005: 15]

Assim, nesta partilha do sensivel coexistiram, concomitan-
temente, um plano comum sensivel e espacio-temporal dos
corpos, das praticas, dos discursos e dos processos de subje-
tivacéo, e a segmentacdo desse comum em partes definidas,
as relagdes de incluséo e de exclusao, de interioridade e de ex-
terioridade, os modos de ver e de dizer que marcam “dobras™
nas quais a negociagéo de sentidos é possivel. Como defende
Ranciére, essa partilha é algo em que incidem tanto a politica
como a estética, pois a politica ocupa-se do que se vé e do que
se pode dizer sobre o que € visto, de quem tem competéncia
para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e
dos possiveis do tempo[Ranciére, 2005: 17].

Assim, “partilha” implica tanto um “comum” como um “lugar de
disputas” por esse comum, mas de disputas que, baseadas na
diversidade das atividades humanas, definem “competéncias
ou incompeténcias” para a partilha.

O processo artistico transversal ao projecto enRed arte
explorou as formas que a vida organiza no espaco e no
tempo, a par das pluralidades e das diferencas que podem

ser encontradas num territério, numa comunidade, num certo
comum, mapeando as suas virtualidades, as suas linhas de
fuga, para experimentar os vazios de sentido, a criagcdo de
novas formas de sociabilidade, que ndo sdo mais do que novas
maneiras de partilhar o comum, que inevitavelmente esbarram
na dimensao politica da vida em sociedade.

A producao artistica no enRed arte nao teve preocupacao ime-
diata com fatores estéticos, voltando-se, antes, para o trabalho
de descoberta e de expressao do eu. Foi, antes de tudo, um
devir- artistico', uma partilha de forcas, de perceptos? e de
afetos, “devires que transbordam daquele que passa por eles”,
onde cada experimentacéo era “lancadora de afetos”, propor-
cionando “encontros™ que se traduziam em “experiéncia”.
Assim, a fruigéo artistica foi assumido como um “palco” do
homem comum, onde a vida foi posta em cena, n&o para ser
explicada, mas para ser reinventada, compondo novas partilhas
do sensivel, misturando os tempos e as ocupacdes, libertando
os corpos de uma condi¢do de passividade intelectual e
sensivel. Nao se partiu da arte confinada ao modelo da
identificacao e da representacao. O desafio foi a participagao
em varias linguagens artisticas enquanto proposta de novas
formas de experimentar a vida, de agenciar o desejo que
emana dos grupos, dos corpos coletivos ou, dito de outra
forma, a arte enquanto afirmacgéo de devir-politico, enquanto
vetor de transformacéo social.

Existe, portanto, na base da politica, uma “estética”
que ndo tem nada a ver com a “estetizacdo da
politica” de que fala Benjamin. Essa estética ndo deve
ser entendida no sentido de uma captura perversa da
politica por uma vontade de arte, pelo pensamento
do povo como obra de arte. (...) Pode-se entendé-

la (...) como o sistema das formas a priori
determinando o que se dd a sentir. E um recorte dos
tempos e dos espagos, do visivel e do invisivel, da
palavra e do ruido que define a0 mesmo tempo o
lugar e 0 que estd em jogo na politica como forma
de experiéncia. [Ranciére, 2005: 16,17]

Com efeito, a arte é politica mesmo antes de qualquer tentativa
nesse sentido, mesmo quando se pretende afastar radicalmen-
te de qualquer intervencao social, de qualquer compromisso.

" Devir enquanto conceito deleuziano. As relagdes em devir apontam para uma
exterioridade, para um movimento tecido no entre, uma multiplicidade que nao
diz respeito & quantidade, mas as variancias, as mutagées. Segundo Gilles
Deuleuze, em entrevista a Claire Panet, “Devir ndo é imitar, nem fazer como, nem
ajustar-se a um modelo, seja ele de justi¢ca ou de verdade. Nao ha um termo de
onde se parte, nem um ao qual se chega ou se deve chegar. Os devires ndo sao
fenédmenos de imitagao, nem de assimilagéo, mas de dupla captura, de evolugéao
né&o paralela, nipcias entre dois reinos. (...) Nao é um termo que se torna outro,
mas cada um encontra o outro, um Unico devir que nao é comum aos dois, ja que
eles ndo tém nada a ver um com o outro, mas que esta entre os dois, que tem
sua propria dire¢céo, um bloco de devir, uma evolucgéo a-paralela”

2 Na mesma entrevista, Gilles Deleuze esclarece o conceito de percepto: “Ha os
conceitos, que s&o a invencao da filosofia, e ha os perceptos, que fazem parte do
mundo da arte. Perceptos nao séo percecdes. Sdo conjuntos de percecdes e de
sensacdes, construidos pelo artista, que vao além daqueles que as sentem, que
se tornaram independentes de quem as sente. (...) ndo ha perceptos sem afetos.
Os afetos sé@o os devires. Sao devires que transbordam daquele que passa por
eles, que excedem as forcas daquele que passa por eles.”



3 Segundo Deleuze, a experiéncia esta ligada ao conceito de desejo e de encontro. Para ele, o desejo

é construtivista, desejar é construir um agenciamento. O ser humano nao deve interpretar, deve
experimentar agenciamentos. Para isso, cada um deve procurar “estados de coisas” que lhes convém;
cada um adquire o seu “estilo de enuncia¢@o”, em que s6 é real o que é enunciado, sendo o enunciado
a manifestagdo completa de todo o real, pelo que ha uma reducgéao de toda a realidade ao plano

do efetivo, ao plano de um atual sempre em ato, sempre realizado, que absorve todo o possivel do
concebivel e todo o virtual do interpretavel no ja dito; o agenciamento implica, ainda, um “ territério”, um
lugar onde cada um se sente melhor, mais a vontade, e “movimentos de desterritorializagao”, ou seja o
modo como cada um sai do territorio, a alteragéo relativamente & forma como “entrou”. E, segundo este
autor, nestas quatro dimensdes que o desejo ocorre e que se ddo os encontros.

4 Também aqui assumido no conceito deleuziano, explicado pelo autor a Claire Panet: “O que conta

é essa ideia de mundo dobrado, e tudo é dobra de dobra, nunca se chega a algo completamente
desdobrado. A matéria é feita de redo- bras sobre si mesma, e as coisas do espirito, as percecdes, 0s
sentimentos sao dobrados na alma. A dobra do fora vem revelar uma terceira dimensao da nao relagao
entre o dizivel e o visivel, para la do saber e do poder. E a dimens&o da subjetivagéo, a dimensao de si”

Segundo Ranciére,

“A palavra “estética” ndo remete a uma teoria da
sensibilidade, do gosto ou do prazer dos amadores
de arte. Remete, propriamente, ao modo de ser
especifico daquilo que pertence a arte, a0 modo de
ser dos seus objetos. No regime estético das artes,
as coisas da arte sao identificadas por pertencerem
a um regime especifico do sensivel. Esse sensivel,
subtraido as suas conexoes ordinarias, é habitado
por uma poténcia heterogénea, a poténcia de um
pensamento que se tornou ele préprio estranho

a si mesmo: o produto idéntico ao ndo-produto,
saber transformado em ndo-saber, logos idéntico

a um pathos, intengdo do inintencional, etc. (...) O
regime estético das artes é aquele que propriamente
identifica a arte no singular e desobriga essa arte de
toda e qualquer regra especifica, de toda a hierarquia
de temas, géneros e artes.[Ranciére, 2005: 32,33,34]

Desta forma, ele afirma a absoluta singularidade da arte e
destréi, a0 mesmo tempo, qualquer critério pragmatico dessa
singularidade e agrega a autonomia da arte e a identidade das
suas formas as formas pelas quais a vida se forma a si mesma.
Nesta perspetiva, o regime estético da arte, ao mesmo tempo
que se liberta de padrbes e de regras hierarquicas para a
criacdo, identifica a arte com as proprias formas assumidas
pela vida, com as manifestacdes da vida de um povo,
assinalando, assim, a emancipacao estética.

Neste sentido, o regime estético constitui-se através de uma
aparente contradi¢éo, pois ele compreende a arte como forma
auténoma da vida, o que permite afirmar, simultaneamente,

dois aspetos divergentes: a autonomia da arte e a sua identifi-
cagao com o processo de criagdo da propria vida. Dessa forma,
o estético é dotado de um duplo potencial de emancipagéo. Por
um lado, esse potencial reside na recusa de qualquer forma de
subordinacao ou de funcionalidade, na resisténcia ao controle
social; por outro lado, o regime estético advoga a autoabolicao
da arte em favor da sua integracédo plena na construgédo da vida
comum renovada e que torna indistintos arte e politica, trabalho
e lazer, promovendo unides antitéticas.

Ora, é precisamente essa habilidade de pensar as contradi-
coes, as antiteses, que define a estética e é esse paradigma
que atesta a ideia de uma politica da arte independente mesmo
da vontade do artista de refuta-la ou de fazé-la servir a uma
causa politica, apesar de ser essa contradicao que a suporta
que deu origem a divisao entre os que defendem a “arte pela
arte” e os que defendem a sua missao social. Contudo, essa
dicotomia resulta, apenas, da incompreensao do fundamento
do regime estético, que toma como reciprocamente absolutas
duas premissas que se interpenetram, apesar de se afirmarem
nos seus sentidos opostos.

Assim, a arte comunitaria (ou comunidade pela arte) participa
da partilha do sensivel ao produzir nas suas criagdes a
amalgama das legitimidades, das identidades, das atividades e
dos espacos, dando a pensar uma reconfiguragcdo do comum,
uma partilha do social. O préprio momento do encontro entre o
palco (o produto artistico) e plateia (os espectadores) promove
essa partilha, essa reconfiguracéo da experiéncia politica e
sensivel.

Com efeito, a semelhancga do preconizado por Paulo Freire,

0 objetivo desta forma de criagéo artistica preconizada pelo
enRed arte é promover uma mobilizagéo dupla, tanto de quem
faz como de quem assiste, proporcionando uma aprendizagem
mutua, uma partilha de pensamentos e desejos através da
ultrapassagem dos limites estéticos da arte. Nesta pedagogia
artistica, existe uma maior preocupagao com o processo do
que com o produto do trabalho artistico, embora esteja implicita
uma tentativa de conciliacdo entre ambos.

Ao longo de todo este projecto, Jacotot® foi uma referéncia na
forma de pensar e de fazer. Nestes grupos tao heterogéneos,
a igualdade nunca foi um objetivo a atingir, mas um ponto

de partida, uma suposicédo a ser mantida em qualquer
circunstancia, pois a igualdade é um principio praticado e
verificado, e ndo concedido ou reivindicado. Tal como Joseph
Jacotot concluiu que o ensino e a aprendizagem ndo devem



ser baseados na explicagdo, mas sim na emancipacao, que

se pode tornar efetiva pela vontade e pelo préprio desejo

de aprender ou, mesmo, pelas contingéncias da situacao,
também nos, facilitadores do enRed arte, nos assumimos neste
processo artistico como mestres ignorantes e a aprendizagem
vivida em cada encontro foi emancipadora. Paralelamente,
principalmente na valéncia da Rede Rural de Artes, assumiram
particular significado as palavras de Paulo Freire:

0 educador ja ndo é o que apenas educa, mas 0
que, enquanto educa, é educado, em didlogo com
o0 educando que, ao ser educado, também educa.

Ambos, assim, se tornam sujeitos do processo
em que crescem juntos e em que oS ‘argumentos

de autoridade’ ja ndo valem. Em que, para ser-se
funcionalmente, a autoridade, se necessita de
estar sendo com as liberdades e ndo contra elas.
[Freire,1987: 39].

Como defende Ranciéere, explicar alguma coisa a alguém

é, antes de mais nada, demonstrar-lhe que ndo pode
compreendé-la por si s6. Antes de ser o ato do pedagogo, a
explicagéo € o mito da pedagogia, a pardbola de um mundo
dividido em espiritos sdbios e espiritos ignorantes, espiritos
maduros e imaturos, capazes e incapazes, inteligentes e bobos.
[Ranciere, 2010: 20]. Assim, tal como Jacotot se serviu do livro
classico, um desses em que uma lingua apresenta o essencial
de suas formas e de seus poderes. Um livro que € um todo;
um centro ao qual se pode associar tudo o que se aprender de
novo; um circulo no interior do qual € possivel compreender
cada uma dessas novas coisas, encontrar os meios de dizer

0 que se Vé, o que se pensa disso, o que se faz com isso
[Ranciere, 2010: 31] o enRed arte usou o que em cada ser
humano é: O essencial, o todo: a inteligéncia, o corpo e a
capacidade de com eles comunicar.

Em O Mestre Ignorante, opondo-se aqueles que consideram
qgue ha desigualdade de inteligéncias e que esse facto explica
0 sucesso de certos individuos em detrimento de outros, por
serem mais inteligentes, Ranciére contrapée com o principio
de que todos os individuos sao igualmente inteligentes e que
o desenvolvimento da inteligéncia pode ser visto como uma
associagao entre a vontade e o poder racional. E a vontade de
aprender e de procurar incessantemente, por iniciativa prépria,

que confere significado as coisas. Esta racionalidade, guiada
pela vontade, gera a verdade e o principio da verdade resulta
da experiéncia da emancipagao. No processo de emancipacao,
todo o ser se aproxima da verdade, pois a verdade existe

por si mesma; ela é o que é e ndo o que ¢ dito [Ranciere,
2010: 88]. Defende que a improvisacao € indispensavel para

a emancipacgao e constitui o exercicio fundamental para o
homem se manifestar, se conhecer e comunicar na e por meio
de sua cultura. Com efeito, a faculdade da inteligéncia humana
esta mais no fazer do que no saber. E, como esse fazer é,
fundamentalmente, um ato de comunicagao, € pela palavra

(e pelo gesto) que o saber se realiza: os pensamentos voam
de um espirito a outro nas asas da palavra, diz o mestre; todo
saber fazer € um querer dizer [Ranciere, 2010: 98].

Tudo esta em tudo. A tautologia da poténcia é também a da
igualdade, que busca o dedo da inteligéncia em toda obra

de homem. [Ranciere, 2010: 52]. Assim, a igualdade das
inteligéncias € o que torna possivel a sociedade humana,
sendo a inteligéncia a poténcia de cada individuo se fazer
compreender e essa compreensao so6 é possivel entre iguais.
Esta teoria, ao ser transposta para a arte em comunidade,
encontra, também, eco nos conceitos de Opressor e

Oprimido referidos por Paulo Freire. Com efeito, para ele, a
desumanizacgao através da relagao entre opressor e oprimido
nao é mais do que a devolugéo, pelo espelho, de uma
imagem: o opressor reproduz o processo da injustica e das
desigualdades sociais; o oprimido precisa da humanizagao
através da liberdade /emancipacgéo, da justica e da igualdade
social. Ora esta igualdade social s6 pode acontecer se
partirmos do principio que todos somos essencialmente iguais,
0 que permite a compreensado mutua e, consequentemente, o
desenvolvimento social e a humanizacgao.

A emancipacao intelectual proposta por Ranciére funciona no
ambito de uma Idgica individual, que nao se repercute necessa-
riamente na ordem social. Propde uma “aventura de espirito”.
A igualdade das inteligéncias ndo constitui um dado cientifico
que se impde reconhecer, nem algo a ser alcangado. Constitui
uma proposta de transformacgéo da “normalidade” vigente, uma
forma de instituir um principio de iguais possibilidades de reco-
nhecimento e de realizagdo para todos.Esta € uma das premis-
sa fundamentais do enRed arte, a igualdade como ponto de
partida, como condi¢éo fundamental de singularidade humana
e corroboragao de que todos podem e devem ter acesso a arte,
independentemente da geografia ou demografia do local.
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5 Joseph Jacotot, protagonista da obra O Mestre Ignorante,
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Correndo o risco de parecer demasiado pretensiosa, tal como
Jacotot, a proposta do enRed arte ndo é a de fabricar sabios
ou grandes virtuosos nas areas oferecidas, mas sim de trazer
0 caminho da luz e da compreensao do mundo aos que vivem
na obscuridade de um mundo marginalizado, sem vulto e sem
voz, para que o entendam e participem nele como sujeitos. O
método emancipador de Jacotot difunde a ideia de que todos
0s homens possuem igual inteligéncia e “somente um homem
pode emancipar outro homem”. O principio da igualdade é
fundamental, ainda mais numa sociedade que funciona sob

a légica do desprezo e da negligéncia. Aceitar a igualdade
como principio sera a unica forma de lidar com os fossos
sociais. E a igualdade pressupde possibilidade de acesso,
independentemente do espaco geografico, condi¢ao financeira
ou faixa etaria do individuo.

enRed’arte - practical case - The art and the community as a
difference element and enhancement of the rural municipality
of Amarante. | risk sounding too pretentious but, as Jacotot,
the proposal of enRed’arte isnt the education of wise man
and woman ou virtuous but rather to bring the way of light and
understanding of the world to those who live in an obscurity
and marginalized world, with no figure and no voice, so that
understand and participate in it as subjects. The emancipatory

DEULEUZE, G. & PARNET, C. (1998). Didlogos. Tr.

Br. Eloisa Araujo Pereira. S. Paulo: Escuta. Disponivel
em http://filoczar.com/filosofia/Giles%20Deleuze/
Gilles%20Deleuze%20e%20Claire%20Parnet%20-%20

method Jacotot spreads the idea that all men have equal
intelligence and “only a man can emancipate another man.”

The principle of equality is essential, especially in a society

that operates under the logic of contempt and neglect. Accept
equality as a principle is the only way to deal with the social
gaps. And equality presupposes the possibility of access,
regardless of geographic space, financial condition or age of the
individual range.

Liliana Abreu fez a sua primeira incursao no teatro com 14
anos num grupo de Teatro classico.Tendo trabalhado em varias
realidades distintas, facilitou e orientou sessdes de Teatro com
criancas e Jovens. Depois de um ano de trabalho nos Andes
Peruanos, com algumas comunidades de Agricultores Andinos,
onde deu aulas de Teatro e trabalhou na area da subsisténcia
alimentar, regressou a Portugal para desenvolver um projecto
de Sustentabilidade através da Arte. Tendo ja trabalhado com
diversas comunidades, é de salientar o projecto percursos
cantantes, criado com as associagdes recreativas do concelho
de Obidos para o”Festival do Chocolate 2013” ou a reinvengéo
da tradicdo do entruido na Freguesia de Gondar, Amarante.
Com mestrado em Teatro, variante Interpretacdo/Encenacgéao
sempre direccionou o seu percurso artistico para a Arte em
contexto comunitario. Actualmente, é responsavel pelo projecto
enRed’arte, onde além da funcéo de coordenacéo, facilita trés
grupos de teatro Amador integrados no projecto referido



3 Processos de
Criacao para o
CALE {festival de
artes de rua do
Fundao}: Relato
dos Criadores

Manuela Ferreira
Tiago Porteiro
Universidade do Minho

Os 3 projetos performativos que dao corpo a este relato — Casa
de Bonecas/2012 (CB); Excursao Vais ou Nao?/2014 (EVN?);
Siga a Banda!/2015 (SB!) — foram desenvolvidos com e para

a mesma comunidade, cidade do Fundao (Cova da Beira), em
diferentes edi¢cbes do CALE'. A partir de 2014 tem estado
associado a um outro evento — SangriAgosto — promovido

pela Associacdo Comercial “um evento de caracter popular que
dinamiza, promove e estimula o comércio tradicional do Fundao™.
O convite, no dominio das artes performativas foi-nos
enderecgado® pelo diretor artistico do CALE*. Estes projetos
deveriam tratar a memoaria e o imaginario da cidade, pois
apostava num festival com identidade local. Por conhecer aquela
comunidade, foi sempre o préprio a estabelecer a area tematica
para cada um dos 3 projetos. Para além do calendario, orcamento
e alguns aspetos de producao, tudo o resto ficava a nossa
responsabilidade. Estrangeiros a cidade cabia-nos descobrir o
territério a procura de fontes e parceiros que fossem suscetiveis
de dar corpo a cada um dos “motes tematicos” apresentados.
Esta liberdade introduz outros desafios aos processos de criagédo.
Teriamos capacidade de, num curto espago de tempo5, encontrar
cumplices para cada aventura?

Em dona Apolinaria
Formiga — mulher conhecida
na cidade como doceira,
artesa, cantadeira, poetisa,
encontramos um universo
potencialmente rico.

Figura reconhecivel
da cidade, proxima da
2012 populagéo e portadora de
conhecimentos oficinais
representativos da regiéo.

Na empresa Auto-

Transportes (AT), criada
nos primérdios do séc. XX,

2014 Empresa(s) determinante(s) encontramos o nucleo a

no progresso da cidade. partir do qual irradiamos.
Ainda hoje é uma das mais
importantes e emblematicas

empresas do Fundéo.



2015

Musico de 91 anos de
idade, Manuel Bispo (o
Tinalhas); musicos de
3 Bandas filarmoénicas
(Silvares, Peroviseu e
Tinalhas); elementos da
tuna da Academia Sénior
do Fundao; jovens do

Bandas filarménicas. projeto de inser¢éo social

Matriz | E5G e do Abrigo
de Sao José, foram os
protagonistas encontrados
para desvendar um pouco
mais do intimo deste
universo de referéncia maior
do nosso patrimoénio cultural
e artistico.

Os eventos artisticos criados abordaram a memdria daquele
concelho por via dos modos de fazer e estar daqueles que déao
corpo a essas atividades.

" Nome da rua da cidade que outrora foi a via comercial
principal. Nas Ultimas décadas perdeu a sua influéncia. O
festival tem lugar nas duas primeiras semanas de Agosto.

2 https://www.facebook.com/events/718829984889713 -
pagina consultada a 5/09/2015.

3 Anos antes, tinhamos os dois, apresentado no Fundao

um espetéculo. As cumplicidades artisticas com o diretor
artistico do Cale, Miguel Rainha, foram-se, em conjunto,
desenvolvendo. Essa foi a raz&o do convite para uma direcao
artistica conjunta. Dirigir um projeto a dois é um aspeto que
tem matéria suficiente para reflexdo. No entanto, neste
contexto, ndo o seleciondamos como sendo o mais relevante.

4 Segundo ele, pela sua unidade contextual e tematica, estes
3 projetos constituiram-se enquanto trilogia.

5 Projetos desenvolvidos entre trés e quatro semanas, a
razao de duas visitas ao territério espacadas no tempo: uma
primeira de reconhecimento e de primeiros contactos e uma
segunda, continua e mais prolongada, para desenvolver a
criacdo. Esta duragdo e reparticdo do tempo trouxe urgéncia
aos processos, tanto nas decisées como na gestao do risco.

Com o universo de dona Apolinaria Formiga “cozinhamos”
quatro acoes:

Esquecidos (performance-oficina) — a cozinha da Pastelaria
Formiga abre as suas portas. Os privilegiados que convidados
a entrar® participam na confecgéo dos Esquecidos (biscoitos

regionais) enquanto escutam segredos e estdrias, lembrando

que a memoria também tem barriga! No final, em plena rua,
todos sédo convidados para um animado e saboroso lanche.

Cochichos (dudio-retratos) — as bonecas da dona Apolinaria
recriam figuras tipicas da cidade’; pessoas concretas que
muitas delas ja desapareceram mas que povoaram a sua
infancia. Duas dessas bonecas sao auto-retratos: a costureira e
a padeira. A instalagéo sonora®, com oito pontos

de escuta, apresenta diferentes discursos sobre a tematica

da identidade. Convidamos diferentes participantes (criangas,
jovens, adultos) a efabular e a oferecer a sua voz. Aquando da
audicao o publico podia observar as duas bonecas que deram
0 mote a instalacéo.

Aventais das Marias (instalacao-atelier de costura)— o
guarda-roupa das bonecas é rico em saias, lengos e aventais.
Nesta oficina, instalada em plena rua, todos séo convidados
a costurar o seu avental, passando pelas diferentes fases:
desenho, corte e costura.

(V)ai e (V)olta — inspirados pelo gosto de dona Apolinaria

em confecionar almofadas, colocam- se a disposicao dos
festivaleiros almofadas para servir de assento enquanto
assistem a cada um dos espetaculos da programacgao. Entre
o levar e o devolver a instalagdo compde-se e recompde- se
ao ritmo dos gestos de cada um. No mesmo espaco coabita
uma outra instalagdo de almofadas que foram laboriosamente
criadas por pessoas e instituicdes da comunidade a partir do
universo Casa de Bonecas®.

615 pessoas em cada uma das duas sessoes.

7”Uma extensa colegéo esta exposta numa
montra em frente a sua pastelaria.

8 Criada em pareceria com o musico e
sonoplasta Jodo Clemente.

9 Estas duas Ultimas agdes foram realizadas em
parceria com www.modatex.pt.

A partir do universo da AT efabuldmos uma fantasiosa excursao
a praia da Nazaré na Mack, autocarro dos anos 40, recuperado
pela empresa para o evento. Durante o percurso proporcionava-
se aos excursionistas'® uma verdadeira viagem no tempo.

5 momentos na estrutura dramaturgica do espetaculo:



Embarque e inicio da viagem — dois guias''recepcionam os
excursionistas onde apresentam, o itinerario e as informacoes
uteis da viagem; depois do embarque segue-se a descida da
avenida principal da cidade onde surgem uma série de eventos
inesperados (programas de radio, concursos e a entrada de
uma Banda filarmdnica'®).

Entrada na garagem da AT — uma avaria no autocarro obriga
a uma paragem; ocasiao para os trés funcionarios' entrarem
em acao para resolver a situacao.

Visita a Grafica do Fundao (GF)'* — cruza-se a rua a procura
do livrete do autocarro, documento que se diz ser essencial
para se conseguir arranjar o motor de forma a seguir viagem.
Neste espaco restrito, no meio de maquinas antigas mas

que algumas delas ainda funcionam, ao mesmo tempo que

se escuta uma conversa entre o atual proprietario e a filha

em torno das histérias deste estabelecimento’®, os visitantes
podem apreciar varios documentos da AT que tinham sido ali
impressos ao longo dos anos, cuidadosamente expostos sobre
as bancas. Era uma parte do espdlio da grafica e do imaginario
do Fundéo que ali se dava a ver.

Regresso — a buzina da Mack anunciava que o autocarro
estava em condi¢des de seguir viagem. Préximo destino?

Foram criadas 4 agbes que ofereciam ao publico a possibilida-
de de “mergulhar” no universo das Bandas Filarmonicas:

Oficina de construcdo — concepgao e construcdo de um
dispositivo cénico que, simultaneamente, pudesse receber a
instalacao-museu e fosse elemento cenografico do espetaculo-
-concerto'®.

Instalacdo/museu — exposicao de objetos capaz de represen-
tar o patriménio material das Bandas filarmdnicas do concelho.
Recolha realizada, tanto junto de Bandas, ainda no ativo, como
no espolio de outras que, apesar de terem deixado de existir
ainda preservam alguns dos seus vestigios materiais. Aos
interlocutores pedimos que nos confiassem objetos com que
tivessem uma relagéo singular: instrumentos musicais, pautas,
estantes, fotografias, quadros onde se aprenderam as primeiras
notas, fardas e bonés, fitas de agradecimento e até a maqueta
de um futuro coreto... E porque nos encontramos no universo

do som e da musica e porque queriamos partilhar estes obje-
tos “com alma”, associamos a instalagdo uma paisagem sono-
ra criada com os depoimentos daqueles que selecionaram os
objetos. Esta foi também a forma encontrada de identificar a
pertenca de cada um dos objetos.

Oficina de aderecos — para que o publico pudesse participar,
a preceito, no espetaculo-concerto que iria acontecer no dia
seguinte, foi criada esta oficina onde miudos e graudos apren-
diam a construir o seu proprio “chapéu de musico™".

Espetaculo-concerto — a dramaturgia desenvolve-se em
torno de dois grandes eixos: o imaginario partilhado pelo
musico Tinalhas e as varias fases de uma jornada habitual

de trabalho das Bandas filarmonicas. Cerca de 50 intérpretes
ocupam a Praca do Municipio. O dispositivo que da corpo

a instalagdo/museu converte-se em elemento cenografico
central; as “reliquias” que ali estavam anteriormente expos-
tas ganham nova vida; toda a deambulacéo é pontuada por
fragmentos audio dos testemunhos recolhidos. E assim segue
a Banda: o hastear de um novo estandarte; uma “orquestra de
palmas”; o Tinalhas que partilha alguns elementos da sua vida
nas bandas, ao mesmo tempo que explora outras sons do seu
clarinete; um professor da uma aula a musicos aprendizes.
Havia ainda tempo para procissdes e arrematacdes antes do
concerto final — uma composigao em tempo real'®. Surgia,
enfim, o momento dos comes e bebes que fazem juntar atores
e publico num ato de comunhao.

©40 pessoas por viagem / 3 sessdes realizadas.

"Interpretadas por nds préprios com a fungédo de conduzir
a narrativa e induzir, por vezes, o discurso dos outros prota-
gonistas (ndo-atores), de modo a fazer avangar a narrativa.

28 musicos da Banda Filarmoénica da Aldeia Nova

'8 Antonio Gongalves, reformado, ex-chefe da oficina de
mecanica; Carlos Rondéao, atual chefe da oficina e Anténio
Santos, chefe da secretaria.

*Uma das empresas outrora satélites da AT, criada para
imprimir bilhetes, horarios, publicidade...

50 Sr. Carlos e a Mafalda.

"6 Oficina liderada por Patrick Hubmann (www.patrickhub-
mann.com) e que teve como participantes dois grupos
de jovens da comunidade: o projeto Matriz | ESG (www.
programaescolhas.pt) e o Abrigo de S&o José.

7Concepgao e orientagédo do Projeto Matriz | E5G.

'8 Orientagdo de Samuel Coelho, musico que colaborou
com o projeto na sua fase final.



Como abordar a meméria e imaginario da cidade?

Sabiamos que queriamos partir de um contato direto com as
pessoas em vez de nos basearmos em fatos e datas registadas
em documentos histéricos. O nosso processo inspira-se nas
metodologias da Histdria Oral; visao disciplinar que sustenta
que cada um de nés encerra em si um depdsito de memorias

e experiéncias suscetiveis de desvendar modos singulares da
interacao entre o individual e o social, ou seja, o pessoal, 0
familiar e o histérico podem ser lidos de forma articulada.

O fato de procurarmos valorizar o patriménio pessoal de cada
um, pressupde o encontrar de estratégias e praticas de pro-
ximidade. A primeira agdo que tivemos de realizar no inicio de
cada projeto foi a de identificar “fontes vivas” de informacgéo. De
boca em boca as referéncias iam surgindo. Cada encontro que
conseguiamos marcar punha a prova a nossa capacidade de
mediagdo. Havia encontros que eram meramente de recolha de
informac&o, mas noutros tinhamos interesses para uma even-
tual futura participagédo. As cumplicidades com as pessoas iam
sendo estabelecidas, tendo em conta a abertura e a empatia
criadas. Explicite-se com um exemplo! Quando no primeiro
encontro com o atual administrador da AT, o Eng.? Pido, expu-
$emos 0 nosso interesse em conhecer a histéria e o quotidia-
no daquela empresa através dos seus protagonistas, fomos,

de seguida, apresentados a alguns dos seus mais antigos e
préximos funcionarios. Nas conversas andavamos a procura de
conhecer aquela realidade mas sobretudo queriamos conhecer
histérias pessoais que fossem capazes de alimentar o nosso
ato de efabular sobre a memdria da cidade. A curiosidade que
demonstravamos e por vezes mesmo a insisténcia em querer
aprofundar determinadas situacdes que iam sendo reveladas,
instigava no outro o ato de recordar. Sé o fato de alguém se
mostrar disponivel e interessado em ouvir as histérias de vida
que cada um de nés tem para contar potencia o reconhecimen-
to e a valorizagdo do outro! Durante os processos de recolha
ndo foram raras as vezes que, rapidamente, aconteceram
aproximacodes e partilha de intimidades. A selecao dos parcei-
ros ia naturalmente acontecendo, tendo em conta os afetos
criados. Era tempo de aprofundar o dialogo com aqueles que
mostravam interesse e disponibilidade! Estariam esses interes-

sados, disponiveis para embarcar connosco numa aventura de
experimentacao artistica? Saber esperar o bom momento para
langarmos o desafio da auto-representacéo fazia parte das
estratégias do jogo. A maior parte das vezes nao recebiamos
uma resposta imediata. A confianca adquirida era posta assim
a prova! Esse processo negocial envolveu, tanto individuos com
grupos, tanto para fins de participagdo na performance como
para outro tipo de implicagéo.

Podemos identificar dois tipos de participantes: os estruturantes
e os colaterais. Na primeira categoria incluimos os que estive-
ram mais diretamente relacionados com os momentos perfor-
mativos: dona Apolinaria, os trés funcionarios da AT e dois da
Gréfica, o senhor Tinalhas, os jovens do projeto Matriz E5G, a
Tuna da Academia Sénior do Fundao, o professor e os alunos
da escola de formacao da Banda Filarmdnica de Silvares; e

na segunda, incluimos aqueles que deram suporte e apoio as
diferentes agdes: entre outros, a AT, a Modatex, as pessoas que
deram voz aos Cochichos, aqueles que criaram uma almofada
a partir do tema Casa de Bonecas, os que cederam objetos
para a instalagdo-museu (SB!) e as empresas que contribuiram
com donativos para o lanche no final do Siga a Bandal.

Cada projeto teve as suas proprias especificidades mas

em todos eles estiveram envolvidas varias pessoas, grupos

e entidades. As redes de conhecimento e participacao
empreendidas serdo uma das mais-valias da nossa a¢do. Em
suma, definir o universo dos cumplices de um projeto reveste-
se de uma importancia crucial, sobretudo em projetos com a
comunidade onde, a partida, nada esta pré definido e portanto,
tudo esta dependente dos “contratos” celebrados.

Nos processos desenvolvidos procuramos implementar formas
de participacdo capazes de proporcionar o encontro de interes-
ses, expectativas e anseios das partes envolvidas. Descobrir
as articulagcbes mais ajustadas dessa troca exige uma gestao
da espera e alguma inventividade pois, na maior parte das ve-
zes, esses processos de partilha n&do se vislumbram desde logo
e portanto ndo se operacionalizam sendo de forma gradual! Um
exemplo podera melhor esclarecedor o que se diz. No projeto
SB! o que estava delineado é que os jovens do projeto Matriz
estariam, unicamente, envolvidos na oficina de construgéao.
Perante o empenho demonstrado e os lagos afetivos criados
propusemos, em seguida, que fizessem parte do espetacu-



lo-concerto. Surge-nos depois a ideia de criar uma oficina

de aderecos. Porque n&o propor a concepgéo € a orientacao
dessa mesma oficina ao projeto Matriz, visto que tém uma
valéncia forte ao nivel da expressao plastica? Acresce a isto o
fato da mae de um dos jovens também ter ficado envolvida no
projeto. Apercebendo-se das necessidades ofereceu-se para
costurar o toldo para o dispositivo cenografico. Em seguida
encomendamos-lhe a confecgédo do estandarte para o espeta-
culo e também o péo para a recepc¢ao final. Os “contratos” que,
passo a passo, se foram estabelecendo com o projeto Matriz
proporcionaram a esses jovens a possibilidade de descobrirem
os diferentes passos de um processo de criagédo. Paralelamente
as aprendizagens artisticas foi também possivel desenvolverem
competéncias pessoais e sociais. A visibilidade publica que

as varias acdes do projeto adquiriram, ofereceu a instituicao a
possibilidade de dar a ver o seu trabalho de insercao social.
Outras situagbes de clara sinergia poderiam ser referidas como,
por exemplo, a participagéo no (CB) da Escola de Design Téxtil
Modatex. As formandas do Curso de Corte e Costura, ao asse-
gurarem em plena praga publica a oficina Aventais das Marias,
tiveram uma estimulante experiéncia que p6s a prova as suas
aprendizagens. Para além do mais, essa experiéncia funcionou
como meio de autopromog¢ao, tanto para as orientadoras da
oficina como para a propria instituicao. Também a proposta feita
a Entrelagos' no (V)ai e (V)olta, para cuidar

e gerir a venda das almofadas, cujas receitas angariadas rever-
teram em beneficio da associagao, reforga o fato destas acdes
de criagao artistica promoverem dinamicas de interagcéo e de
transformacéo social.

Os processos de criagdo dramaturgica foram desenvolvidos

de forma partilhada. Primeiro procuravamos in loco, observar,
conhecer e perceber com detalhe a realidade de cada uma das
pessoas, nomeadamente, os seus desejos, as suas historias

e sobretudo os seus saberes- fazer e as suas rotinas quotidia-
nas na profissdo... cabia a nds descobrir a teatralidade destas
“matérias”. Exploravamos em conjunto o potencial performativo
das propostas e, passo a passo, a escrita comegava a surgir.
Trabalhando com n&o-profissionais das artes performativas e
tendo em conta os objetivos especificos que eram 0s nossos,
agiamos, a maior parte das vezes, sem estabelecer fronteiras
bem definidas entre aquilo que eram momentos de encontro

e de convivio e os ensaios de escrita e atuacao. Esta foi a
estratégia que se revelou mais eficaz como também aquela que
nos pareceu ser a mais adaptada a realidade das pessoas com
quem trabalhamos. Essa quase nao separagao entre o que
consideramos arte e o que é a vida quotidiana de todos nos é
um dos aspetos que no interessa preservar nestes processos
de criagdo com a comunidade.

Das matérias partilhadas pelo outro, o que era suscetivel de ser
dado a ver? Vejamos exemplos de cada um dos 3 processos:

(CB) — os encontros passaram a acontecer na cozinha da
pastelaria. Terminada a jornada de trabalho, era ai que dona
Apolinaria esperava-nos depois de um dia de trabalho. Habi-
tualmente tudo se iniciava com um convite para o lanche: na
ementa os pastéis de cereja, o tradicional bolo de azeite, as
cavacas e, claro, os singelos esquecidos que foram 0s nossos
eleitos para integrarem o espetaculo-oficina com 0 mesmo
nome. A escolha deveu-se, ndo s6 a simplicidade da receita,
mas especialmente a ironia do nome esquecidos que cozinha-
va bem com o insistente discurso de alerta que esta simpatica
doceira ndo se cansava de repetir: “A minha memdria ja ndo é o
que era... ando muito esquecida..”. Logo de seguida contradizia
0 que acabara de dizer com um desfilar de receitas que co-
nhece de cor e outras histérias com pao, cangdes e memdrias
longinquas. Era nesta atmosfera que a escrita conjunta de um
guido ia surgindo e caminhava a par e passo com a construgéo
gradual de um mapa coreografico que se desenhava no espago
a partir das acgdes e rotinas da dona Apolinaria Formiga.

(EVN?)— das observagdes e das conversas com os funciona-
rios da AT, selecionamos conteudos para integrar a trama ficcio-
nal que criamos. Com os participantes passamos em seguida
ao burilar desse guiao que criamos integrando agora textos

e didlogos para cada situacdo. Esse texto que propunhamos
integrar provinha, na sua grande maioria, do discurso proferi-
do pelos intervenientes em momentos de conversa e partilha.
S6 que agora o contexto em que o texto iria ser dito fazia com
que houvesse necessidade de fazer algumas alteragdes para
se ajustar as exigéncias da economia da cena. Para alguns
funcionarios, agora tornados atores, nem sempre foi tarefa facil
integrar esses novos elementos textuais. A titulo de exemplo:
quando o autocarro entrava na garagem da AT para resolver a
avaria, era o senhor Anténio Gongalves que surgia como o0 me-
canico de servico; teria primeiro de fazer o diagndstico! Para a
construcédo desta cena tivemos repetidas discussodes tentando



definir as perguntas que este deveria colocar ao motorista. Na
verdade, a memdria do seu brio profissional nao permitia con-
cessdes quanto a sequéncia e contelidos da sua intervencao.
Tinha, por vezes, dificuldade em perceber e integrar o plano da
ficcdo, ao ponto desse antigo chefe da mecéanica nao querer
abrir m&o dos procedimentos apropriados, defendidos durante
os anos da sua experiéncia profissional.

(SB!) — os encontros que tivemos com Manuel Bispo, mais
conhecido por Tinalhas, nome que herdou da passagem pela
Banda Filarmonica de Tinalhas, foram na realidade carregados
de sugestibilidade. O seu amor pela musica era contagiante;
nao fosse as artroses que lhe deformam as méaos, mas que
se adivinham outrora ageis, continuaria a animar os bailaricos
da aldeia! Quando o ouvimos tocar e trautear, conseguimos
melhor imaginar os lugares por onde passou, os dias inteiros
e imensos a tocar sem descanso (57 anos!) mas que lhe
treinaram o félego de uma vida longa. O senhor Tinalhas é
uma memdria viva que condensa em si todas as histérias que
fomos recolhendo, uma espécie de rio para onde desaguam
afluentes, um guardidao de um imaginario coletivo. O que
transpira da sua presencga e o que connosco partilhou foi o que
nos orientou no desenho dramaturgico do espetaculo. Tornou-
se o0 pivo dramatico da estrutura do espetaculo, que seguia a
Iégica de uma jornada tipica de uma Banda filarmdnica numa
romaria — alvorada, arruada, procisséo, cortejo das oferendas
e finalmente o arraial. Foi, em suma, a partir do Tinalhas que
se dava a ver uma antologia de imagens e memodrias que
pertencem a todos e a cada um de nds!

Sendo o CALE um festival de artes de rua, os trés projetos
teriam de ter como protagonista o espaco publico. Os publicos
destinatarios teriam também, de alguma forma, integrar o

jogo da cena. Com estes pressupostos criamos propostas
onde o espaco publico e o privado se confundem, ou seja,
conhecidos espacos da cidade com acesso restrito abriram-
se a livre fruicdo; descobrir esses espagos que contém outros
tempos oferecem ao publico novas percepgdes sobre as
coisas. Espacos (in)comuns portanto, capazes de proporcionar
experiéncias de recepgao em que o publico é convidado a

participar e a vivenciar, de uma forma cumplice, momentos
de proximidade e consentida efabulacéo. O real criava assim
tensdes com a ficgéo, tal como a memoria individual com a
coletiva. Espreitemos por esse prisma cada um dos projetos:

(CB) — trés lugares distintos foram mobilizados: a cozinha da
dona Apolinaria foi palco da oficina-performance Esquecidos; a
rua, a instalagéo-atelier de costura Os aventais da Maria; e os
audio-retratos Cochichos numa antiga peixaria. Quando salta-
mos a barreira do balcédo da pastelaria Formiga sabiamos que
estavamos a proporcionar ao publico uma espécie de “visita
aos bastidores”; quando trouxemos para a rua o atelier de cos-
tura sabiamos que estdvamos a trazer para a luz do dia tarefas
e subtis coreografias que, normalmente, acontecem no interior
das casas. E quando nos Cochichos convidamos para dentro
da antiga peixaria o publico para ouvir histdrias sobre ser e
parecer ao mesmo tempo que poderiam ver e ser vistos do
espaco exterior sabiamos que estavamos a interrogar os limites
da intercepgéo entre ver e ouvir, olhar e ser olhado! Nao é tudo
uma questéao de perspetiva?

(EVN?) — quando a Mack saiu pela primeira vez a rua, ainda
durante os ensaios, foi um acontecimento na cidade. Avista-

la na Avenida da Liberdade era como recuar mais de meio
século, quando a cidade pulsava em prosperidade. Quem
viveu no Fundao nesse tempo podera facilmente recordar um
inesgotavel nimero de episddios e situagdes: o transporte
dos estudantes das aldeias vizinhas, a carreira regular para
Castelo Branco, o transporte dos magalas, ndo esquecendo
os alugueres esporadicos para as populares excursoes a
Fatima, Nazaré e outros destinos. Voltar a viajar nesta “peca
de museu” significou uma colisdo de tempos e memorias. Os
que se tornaram excursionistas da ilus&do teatral que era esta
nossa viagem, puderam conhecer os saberes e as historias
dos trés funcionarios tornados atores (cada um representante
das diferentes se¢des do funcionamento da empresa), tiveram
acesso a espacos restritos e reservados (tanto da AT como da
Gréfica) que normalmente se escondem do olhar do cliente ou
transeunte habitual. Um faz-de-conta construido em comum.
(In)Comum tera sido esta experiéncial

(SB!) — sendo a grande maioria dos protagonistas nao residen-
tes na cidade, procuramos acolher o espetaculo-concerto num
espaco simbdlico de convergéncia e de comunhao, a praca
central da cidade, a praca do Municipio. Ai o (In)\Comum era ver
no mesmo espago diferentes Bandas tornadas uma so, tal com



jovens aprendizes em didlogo com um dos mais velhos musicos
do concelho. Saliente-se, no entanto, que a dimensao do criar
in loco esteve presente, tanto na recolha como nos ensaios, o
que nos obrigou a planificar a quase totalidade desses en-
saios numa ldgica de itinerancia, como que a fazer lembrar as
distancias percorridas pelas Bandas Filarmonicas, de romaria
em romaria. Esta condicdo ndmada favoreceu a interpretacao
e o reconhecimento dos grupos a partir da relagéo que estes
estabelecem com os diferentes espacgos que habitam. Para
além do mais, visitar os grupos “em casa” proporcionou uma
gradual conquista de cumplicidades, capaz de gerar o conforto
e a confianga essenciais ao exercicio da criagcao.

Para o festival CALE criamos trés eventos perfomativos, cada
um deles com uma constelacéo de atividades associadas:
espetaculos, instalagdes, oficinas. A origem deste formato, que
constitui como que uma expanséo e uma complementaridade
do nosso campo de acéo, reside na riqueza dos universos
encontrados. Como dar conta das varias atividades da

dona Apolinaria Formiga (pasteleira, costureira, cantadeira,
poetiza....)? Tivemos necessidade de criar diferentes agbes
em que, cada uma delas, desse enfoque a um dos seus modos
de expressao. Para além do mais, essa sua versatilidade
induziu-nos a pér em jogo outras linguagens artisticas que nao
somente o teatro, nomeadamente, o design de moda, as artes
plasticas e a musica (composicao, sonoplastia, dire¢ao). Nao
competentes em algumas dessas

areas, procuramos parceiros que pudessem dar apoio e
mesmo responsabilizar-se por orientar esta ou aquela acao®.
Esses exemplos ilustram também o fato de nos interessar criar
em rede e em partilha.

Um ultimo apontamento para justificar o fato de se ter integrado
oficinas onde se oferece ao publico a possibilidade de ter a
experiéncia do fazer. Abordando o mundo do trabalho néo seria
apropriado incluir experiéncias de “por a mao na massa’? As
oficinas que entao criamos?! vieram dar corpo a esse designio.
Resta acrescentar que com elas perseguiamos

também, mesmo que subliminarmente, o desejo de
contribuirmos para a possibilidade dos diferentes parceiros
abrirem novos horizontes de exploragao.

Nestes trés projetos de criacdo envolvemos, direta e
indiretamente, cerca de cem pessoas da comunidade e, entre
empresas e instituicdes, cerca de duas dezenas. Poderiamos
ainda tentar enumerar, dindmicas e competéncias, que foram
ativadas com estes projetos e para além deles... cada um dos
envolvidos terd vivido a sua maneira estas experiéncias.
Terminamos com a partilha de uma vivéncia que se repetia
todos os anos, sempre que voltavamos ao Fundao. No

Café Alianca, onde era costume pararmos para um café ou
uma simples pausa, e muitas vezes lugar para alguns dos
encontros, sempre alguém nos interpelava: “entdo o que vao
fazer este ano?”. Sao por vezes esses pequenos sinais em
que a memoéria comum se ativa, que nos fazem acreditar

que os projetos que desenvolvemos nesta cidade do Fundao
terdo deixado novas formas de participacao, recepcao e
fruicdo, gestos de contemplagéo, gestos conviviais, gestos de
efabulacao, gestos do fazer; gestos civicos e gestos poéticos.

20Ver o que foi anteriormente identificado sobre o assunto,
nomeadamente em notas de rodapé.

21No projeto (EVN?) e para a Grafica do Fundao esteve
prevista uma oficina — dar ao publico a possibilidade redes-
cobrir e reinventar outras técnicas de utilizar, ferramentas e
maquinas ali, atualmente, desativadas.

Relato de trés projetos de criacdo para o Festival Cale (Fun-
dao) escrito na primeira pessoa pelos diretores artisticos. Visto
do interior, expomos primeiro a proposta a nés enderecada e
os elementos contextuais que importam conhecer para melhor
perceber a nossa acgdo. Identificamos em seguida os pressu-
postos dos processos de criagdo, tais como os elementos que
consideramos mais singulares da nossa proposta artistica.



Report of three artistic projects for Cale Festival (Fundao)
written in the first person by the artistic directors. Looking from
the interior experience, we first expose the proposal addressed
to us and contextual elements that matter to know to better
understand our action. We identified then, the conditions of the
processes of creation, such as the elements that we consider
most unique of our artistic proposal.

Manuela Ferreira | Porto, 1973

Vive em Guimaraes.

E encenadora e dramaturgista. Exerce atividade na pedagogia
do teatro. Concebe e orienta oficinas para diferentes grupos e
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desenvolve na area do Teatro com a Comunidade - uma das
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dramaticas. nina.manuela@gmail.com

Tiago Porteiro | Horta, 1966

Apos a sua formagéo de actores no IFICT, desenvolve trabalho
como actor (com Giorgio Barberio Corsetti, Madalena Vitorino,
Marc Zammit, José Medeiros, Lucia Sigalho, Ana Tamen, entre
outros) e como encenador criou cerca de 10 espectaculos.
Doutorado e mestre em Estudos Teatrais pela Université de la
Sorbonne Nouvelle e licenciado pela Faculdade de Motricidade
Humana de Lisboa. E actualmente docente da licenciatura em
Teatro da Univ. do Minho depois de leccionar no departamento
de Artes Cénicas da Universidade de Evora desde 1997.
tiagoporteiro2 @gmail.com
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Dramaturgias teatrais contemporadneas: reconfiguragbes
identitarias, individuais e sociais, face ao desemprego jovem
€ um projeto de investigacdo-acao, que surge da articulagao
entre: uma problematica atual, o desemprego jovem, sentido ao
nivel europeu em geral e nacional em particular; a identificacéo
de um problema subsequente, a perda de identidade dos
sujeitos em situa¢do de desemprego; e a definicdo de uma
estratégia de acdo, segundo articulagbes entre uma pratica e
investigacdo teatral colaborativa, o dominio de investigacéo

e agdo dos Estudos Culturais e os principios metodolégicos
da investigacédo-acéo. Desta forma, este projeto articula-se
nos principios comuns de questionamento, problematizacao,
consciencializacéo, acéo, avaliacédo e posterior transformacao
da ordem social através dos seus atores sociais.

Segundo a identificagdo de uma problematica atual emergente
e de um dos seus problemas subsequentes, este projeto

visa explorar, desenvolver e validar novas estratégias
académicas, artisticas, culturais, sociais e politicas, através
do desenvolvimento de uma pratica teatral interventiva

e colaborativa. Deste modo, pretende-se desenvolver o
conhecimento epistemoldgico e empirico, despertando
consciéncias, estimulando agbes concretas, através da
investigagdo académia, uma pratica teatral interventiva e
colaborativa (segundo a concretizagao de Oficinas Teatrais
enquanto processo, e a apresenta¢cdo de um espetaculo
enquanto produto) e de uma praxis sociocultural critica.

Este projeto de investigacédo-acéo, visa contribuir de forma
significativa, ndo com formulas de ac¢do tipificadas, mas

com estratégias, que ao serem indutivas e exploratdrias,
procuram uma compreensao da problematica, desemprego
jovem, para uma posterior melhoria da realidade em que a
acao se insere, colocando os individuos no centro da agéo e
transformacao social. Promovendo a participacéo dos atores
sociais numa construcdo coletiva de cidadania, através da
procura de dramaturgias contemporaneas que correspondam
a necessidades socioculturais, esta forma de intervencao
social através do teatro é considerada como uma forma

de desenvolvimento comunitério e local. Atribui-se assim a
este projeto, um caracter fortemente politico, segundo o seu
comprometimento civico, sendo este, um aspeto relevante que
o coloca no centro do dominio dos Estudos Culturais.
Procurando promover uma transformagéo individual e

social através de mecanismos que facilitem a transicéo e
emancipacao dos atores sociais desempregados jovens,

as ferramentas teatrais estardo ao servigo de: aquisicdo de
competéncias, desenvolvimento de autonomia, promocgéao de
responsabilizacao e estimulo na procura de novas opgoes
adaptadas as caracteristicas pessoais dos individuos,

segundo principios de participagao civica. Os sujeitos serao
envolvidos segundo processos colaborativos que os coloquem
no centro das transformagdes, sendo também transformados
pelo processo, segundo Hall: “mudancas em uma pratica
transformam significativamente a natureza das questdes
propostas, as formas como s&do propostas e a maneira como
podem adequadamente ser respondidas” (2003:131).

A opcéo sobre a metodologia de investigacdo-acdo deve-se a
um conjunto de caracteristicas que a definem e individualizam
(Coutinho et al. 2009:361), e que, se articulam simultaneamen-
te, com as caracteristicas relativas ao dominio cientifico dos
Estudos Culturais e com os objetivos deste projeto em parti-
cular. Deste modo, s&o elencadas as seguintes dimensdes da
metodologia assumidas por este projeto: Participativo e colabo-
rativo; Pratico; Emancipatdrio; Criador de comunidades autocri-
ticas; Politico; Interpretativo; Critico; Auto-avaliativo; Ciclico.

Por ser um projeto que lidara diretamente com seres huma-
nos e 0s seus problemas, é necessario que seja regulado por
principios éticos assentes no respeito e confianga mutua. Deste
modo, séo definidos os seguintes principios éticos para este
projeto, também referentes & metodologia investigagdo-agao: (i)
negociar a colaboracgéo e participacao no projeto com autori-
dades, instituicdes, participantes e técnicos (Latorre, 2003:30);
(i) apresentar aos participantes os objetivos da investigagcao
(Maximo-Esteves, 2008:107); (iii) garantir a confidencialidade
de informacao, identidade e dados (Idem; Latorre, 2003:32);
(iv) assegurar o direito a privacidade através do anonimato

dos participantes, ou das informagdes que possam constar na
investigacdo, nomeadamente através de designacdes ficticias
(Idem); (v) garantir o direito dos participantes poderem sair da
investigagédo, manter os participantes informados e manter os
direitos de propriedade intelectual (Ibidem).

Constituicdo do grupo de trabalho: Para a implementagéo do
projeto foi constituido um grupo de participantes (até aos trinta
e cinco anos) em situacao de desemprego.



Formacéao de parcerias colaborativas: A formagao do grupo
foi concretizada a partir de um trabalho colaborativo em parce-
ria com o Instituto Portugués do Desporto e Juventude (IPDJ),
segundo o programa Iniciativa e Criatividade'®. O projeto
contou ainda com o0s seguintes apoios institucionais e locais de
divulgagao, face ao publico-alvo: Fundacgéao Porto Social (atual-
mente extinta); Cidade das Profissdes; Gabinetes de Inser¢édo
Profissional (GIP); Juntas de Freguesia da cidade do Porto;
Centro de Inovagao Social do Porto; e Instituto Padre Anténio
Vieira (IPAV) através do projeto de intervencao que desenvolve
- Grupos de Entreajuda na Procura de Emprego (GEPE).

Na vertente de pesquisa académica de compreensao da pro-
blematica social, para uma agéo sustentada em processos e
resultados devidamente validados, o projeto conta com o apoio
do Departamento de Linguas e Cultura da Universidade de
Aveiro, Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade do Minho,
Centro de Estudos de Comunicacéo e Sociedade (CECS),
IRENNE — Associagao de investigacao, prevencao e combate a
violéncia e exclusdo, e com a consultadoria de um grupo de
docentes da Universidade Federal do Para, Brasil, especia-
listas em investigacdo-acdo na drea das artes cénicas.

Ao nivel de instituicées artisticas, o projeto celebrou uma
parceria com o Teatro Nacional Sdo Joao, a qual prevé a
apresentacao do espetaculo final nas instalacées do Mos-
teiro Sao Bento da Vitoria.

Contextualizacdo temporal: O projeto desenvolve-se ao longo
de trinta e seis meses e cinco ciclos de acao.

Os primeiros trés ciclos sao referentes ao trabalho de
exploracao e criagao teatral desenvolvido nas Oficinas Teatrais.
Estas tém uma duracdo de doze meses, sdo operacionalizadas
de forma sistematica e terminam com a apresentagao publica
do trabalho realizado. No desenvolvimento do processo séo
efetuadas duas apresentacdes abertas em formato de working
progress (dezembro 20014 e margo 2015) e um espetaculo
(setembro 2015), marcando trés momentos diferentes do
processo. A opgao por um trabalho artistico concretizado

ao longo de doze meses justifica-se pela necessidade

de sistematicidade, prevendo uma durabilidade capaz de
consolidar a existéncia de praticas, avaliando o impacto dessas
estratégias na vida dos sujeitos.

O segundo e terceiro ano do projeto, referente ao Ciclo4 e 5
tém uma durabilidade de doze meses cada e preveem o trata-
mento, analise, interpretacéo e validagao de informagéo, bem
como, uma avaliacéo final e a enunciagéo das conclusoes.

Estrutura e processo: A partir da concegéo dos ciclos de acao
reflexiva de Kurt Lewin (1946), diferentes autores desenvolve-
ram diferentes modelos de representacéo e operacionaliza¢do
destes ciclos. Para esta investigacao, parte-se do modelo
criado por John Elliott. Este modelo foi por sua vez criado a
partir do modelo de Lewin, segundo os diferentes momentos
estabelecidos: a formulacdo de uma ideia inicial, elaboragéo de
um plano geral; implementacdo do primeiro passo do plano de
acao e avaliagao do mesmo; retificagao do planos geral e (re)
planificacdo do passo dois do acéo, implementacéo e avaliagdo
do mesmo; e assim sucessivamente ao longo dos ciclos de
acéo. No entanto, o modelo proposto por Elliott apresenta-se
mais complexo, em relacdo ao seu percursor criado por Lewin,
e diferencia-se sobretudo pela inser¢cdo do “processo de revisao
dos fatos e reconhecimento de falhas antes de se dar inicio a
cada sequéncia dos passos dentro dos circuitos em espiral, ja
sobejamente referido” (Coutinho et al.:369).

Os ciclos processuais e estruturais adotados para este projeto,
assentam no modelo de operacionalizagéo proposto por Elliott,
tendo sido adaptado de acordo com as necessidades especifi-
cas do projeto aqui exposto.

Relativamente a planificagao geral, esta sera dividida em

cinco Ciclos e trés momentos de agao (Oficinas Teatrais),

que balizam o processo de experimentacao e criacdo teatral.

A necessidade de diferenciacdo de cada um dos momentos
justifica-se pela necessidade de discriminar diferentes tarefas

e objetivos processuais relativos as Oficinas Teatrais, prevendo
no final de cada um deles uma apresentacao do trabalho até
entdo desenvolvido e avaliagdo dos resultados.

Ciclo 1, referente ao Momento 1: Questionar através do corpo
€ o primeiro momento das Oficinas Teatrais e privilegia mé-
todos, técnicas e atividades que fomentam a apresentacgéo e
integracé@o do grupo, num patamar livre de poderes externos.
Apds este trabalho inicial é priorizado o trabalho de explora-
cao e expressao corporal, que assume como objetivo primeiro
conhecer e (re)descobrir novas formas de agir do proéprio corpo,
no qual se evitara o uso da palavra. Esta exploragao procu-

ra o reconhecimento do proprio corpo, das suas limitagoes e
potencialidades, das posturas e movimentos, que se assumem
como representacdes socioculturais, e segundo um caminho de
desconstrucao e posterior (re)construgao, visa promover a livre
expressao e espontaneidade dos individuos. A improvisagao é
uma técnica teatral muito utilizada neste momento e que visa a
procura da espontaneidade individual e coletiva, proporcionan-
do a descoberta de novas formas de comunicar com o outro
através do jogo.



O Teatro Imagem é uma técnica teatral utilizada no decorrer
deste momento que procura através de imagens corporais
construidas pelos participantes, primeiramente fazer um
levantamento dos problemas sentidos pelo grupo face a proble-
matica, para posteriormente, e através da transformacao fisica
dessa mesma imagem, compreender e transformar esses pro-
blemas através da transformacéao das imagens (Boal, 2006:5).
Ap6s a finalizagdo do Momento 1 e da apresentacéo do mes-
mo, o Momento 2 é (re)planificado, segundo as necessidades
adjacentes da reflexdo critica, em consonancia com os objeti-
vos previamente delineados. Também é revista a emergéncia
do tema e do problema, a partir da agdo desenvolvida, e, da
recolha de informacao.

Ciclo 2 e Momento 2: problematizar através do Teatro-forum
privilegia a discusséo e reflexdo dos subtemas identificados
pelo grupo. Neste momento, e contrariamente ao primeiro, a
palavra assume lugar de destaque, para o questionamento,
reflexdo e debate coletivo.

A improvisagéo sera novamente uma técnica muito usada para
a construcéo das cenas teatrais posteriormente trabalhadas
segundo a técnica de Teatro-Férum. Esta técnica sera usada
para a recriagédo de situag¢des reais, por vezes delicadas; no
entanto, os participantes estardo num ambiente seguro para a
exploracao de diferentes respostas, com vista a resolugao dos
problemas propostos em situagdo. Na improvisacéo, os partici-
pantes tornam-se jogadores e sdo estimulados a agir esponta-
neamente perante uma situacdo determinada. Posteriormente
a construgdo de cenas teatrais a partir da técnica de improvisa-
¢ao, o Teatro-Férum sera utilizado como técnica de exploracao,
reflexdo e questionamento das cenas propostas e significativas
para o grupo. As cenas teatrais construidas expressarao os
problemas definidos pelos sujeitos, e sobre as quais os parti-
cipantes deverao improvisar e construir respostas concretas
segundo os seus desejos e necessidades.

Apos a apresentacdo do Momento 2, o momento de agao
seguinte sera (re)planificado, novamente, segundo as neces-
sidades adjacentes da reflexdo critica do trabalho elaborado
até entdo, em consonancia com os objetivos delineados. Sera
revista de novo, a emergéncia do tema e do problema.

Ciclo 3 - Momento 3: consciencializar e concretizar € dedicado
a finalizagéao da concecgéao do espetaculo segundo o aprofunda-
mento de técnicas de criagdo colaborativas. Este momento de
acao privilegia o método Processo de Criagao Teatral Colabo-
rativa na construgao do espetaculo, e a improvisagao, enquanto
técnica de criacdo das cenas teatrais. Deste modo, o Momento

3 é definido pela procura coletiva de formas para expressar
artisticamente um sentido comum, segundo uma articulacdo
entre o material artistico criado neste momento, e o material
construido até entdo, nos momentos de acao anteriores.

O Momento 3 é também marcado pela apresentacao do espe-
taculo face a um publico geral.

No Ciclo 4 realizar-se-a o tratamento, analise e interpretacao
de informacao, através de técnicas de triangulagdo'®

entre a informagao tedrica e empirica (triangulagao de

fontes, triangulagao metodoldgica, triangulagcdo temporal e
triangulagéo tedrica Aires, 2011). Segundo diferentes métodos
e técnicas, enunciados anteriormente, referentes a andlise

e interpretagcdo de informacao, destacam-se as trés etapas
pelas quais se regera este processo: redugao de dados;
apresentagdo/organizagao dos dados; interpretagcdo/validagdo
dos resultados (Albarello et al. 1997).

O quinto e ultimo ciclo de acao é referente ao processo de
validagéo, avaliagédo e conclusdo do projeto. Neste ciclo serdo
utilizados como suporte, critérios e técnicas que, segundo
Colas (1992), sdo os mais consensuais: Valor da verdade/
Credibilidade; Aplicabilidade/Transferibilidade; Neutralidade /
Confirmabilidade. Contudo, questiona-se a utilizacio o critério
Neutralidade. Segundo a perspetiva aqui defendida, um projeto
de investigacao-agéo, o dominio dos Estudos Culturais, e

este projeto em especifico, ndo se assumem como neutros.
Deste modo, assume-se como critério o Rigor, ao invés da
neutralidade: Valor da verdade/Credibilidade; Aplicabilidade/
Transferibilidade; Rigor/Confirmabilidade.

Neste ciclo seréo, por fim, enunciadas as conclusdes assim
como, indicagdes para projetos futuros. Esta reflexdo e a
avaliacéo final constaréao na tese final que sera finalizada neste
ciclo processual.

Técnicas de recolha de informacdo: neste projeto serao
utilizadas técnicas que variarao entre pesquisa bibliografica,
segundo uma construgao epistemoldgica, que oriente o pro-
cesso de agao e, instrumentos de recolha e andlise de dados
e informagéo empirica. Estes instrumentos afirmar-se-ao0 como
parte constituinte de um processo continuo e paralelo de inves-
tigacdo-acdo. De cariz qualitativo s&o técnicas e instrumentos
diversificados e adaptados de forma flexivel as diferentes fases
processuais. Deste modo, para a recolha de informacéo du-
rante o processo de acao optou-se pelo recurso as seguintes
técnicas e instrumentos de recolha de informacgéo: Revisdo
bibliografica; Observagao participante; Didrio de bordo, Grupos
focais e uso de Meios audiovisuais.



100 Segundo Magano consiste “num procedimento de validagao
instrumental efetuado por meio de uma confrontagdo dos dados

obtidos a partir de varias técnicas” (2004:66).

O trabalho teatral é totalmente construido segundo principios
de criagdo colaborativa no qual é priorizada a utilizacao de
diferentes métodos e técnicas, que visam o questionamento,
exploracao, problematizacéo, reflexdo e criagao, em prol da
problematica identificada.

Cada um dos trés momentos prevé tarefas, objetivos e resul-
tados a atingir especificos; no entanto, os métodos teatrais:
Jogos Teatrais, Teatro do Oprimido e Processos Colaborativos
séo transversais a todo o processo, sendo utilizados consoan-
te os objetivos a que cada momento se propde. Concordando
com Spolin: As técnicas teatrais estdo longe de ser sagradas.
Os estilos em teatro mudam radicalmente com o passar dos
anos, pois as técnicas do teatro sdo técnicas de comunicagéao.
A existéncia da comunicagao é muito mais importante do que o
método usado. Os métodos se alteram para atender as neces-
sidades de tempo e espacgo (2005:12).

Jogos Teatrais: Este projeto encontra-se com o método Jogos
Teatrais desenvolvido por Viola Spolin (1906-1994), essencial-
mente através de dois principios estruturantes desenvolvidos
pelo mesmo: (a) physicalization (fisicaliza¢édo), através da
exploracao e expresséo corporal consciente, procura-se evitar
imitacdes de movimentos e posturas, que mais ndo sao que re-
presentagdes, negando assim a espontaneidade e a descober-
ta (Spolin, 2005: 340); (b) teatro improvisacional: as improvisa-
cbes tém como base formulag¢des de problemas que ao serem
explorados e solucionados, acionam mecanismos individuais,
com vista a uma resolugéo coletiva (Iden:18).

Para esta autora e encenadora americana, o jogo € sempre
um ato social que se propde a resolu¢do de um problema,
acionando mecanismos individuais, com vista a uma resoluc¢édo
coletiva (Ibiden:5). Contudo, Spolin faz uma distin¢do

essencial, também assumida por este projeto: dramatic play
(jogos dramaticos) de game (jogo de regras). E a partir desta
definicdo, que Spolin formula a sua conce¢ao metodolégica de
Theatre Game (Jogos Teatrais), que sera igualmente utilizada
neste projeto. Spolin procura no seu método, um processo

de aprendizagem através de uma exploracao e expressao
corporal consciente, que através do principio da physicalization
(fisicalizagdo) procura evitar imitacdes de movimentos e
posturas, que mais ndo sdo que representacdes, negando
assim a espontaneidade e a descoberta.

Teatro do Oprimido: criado por Augusto Boal é um método
que segundo um desenvolvimento de técnicas, jogos e exer-
cicios, assentes em valores democraticos e de justica social

e estabelece uma mudanga fundamental ao definir um géne-
ro teatral assente na transformagéo dos atores sociais. Esta
transformacgao desenvolve-se segundo uma relagéo dialética
determinada com os espectadores transformados também

em sujeitos ativos chamados a intervir na agéo teatral, para
posteriormente intervirem na acao real. Os Exercicios e Jogos
teatrais sao fundamentais para o desenvolvimento das técnicas
do Método, representando um arsenal que visa a “des-meca-
nizagéo fisica e intelectual” dos individuos, de modo que, os
participantes procurem as suas proprias formas de expressao,
fisica e intelectual (Boal, 2013:130).

O método do Teatro do Oprimido é definido por uma
diversidade de técnicas que se articulam entre si (Teatro
Imagem, Teatro Jornal, Arco-iris do Desejo, Teatro Férum,
Teatro Invisivel, Teatro Legislativo), que visam uma
compreensao do mundo através de diferentes formas artisticas:
palavra, som e imagem (Idem: 15).

Para este projeto sao utilizadas as técnicas Teatro Imagem e
Teatro-Férum por serem as que melhor se coadunam com os
objetivos de acéo definidos.

Processo Colaborativo de Criacédo Teatral: Os processos de
criacdo coletiva emergem nos anos 60 e 70 como contracultura
ao poder enraizado, propondo novas dramaturgias criadas co-
letivamente, que reflitam a voz e identidade do grupo, propondo
uma relagao dialégica e nao hierarquizada de organizagcao na
criacdo teatral. A criacdo coletiva ganha expressao sobretudo
numa época em que os sujeitos queriam ter voz e assumir essa
voz libertaria através da arte, liberdade que estava a ser posta
em causa no contexto social.



Deixam de existir fun¢des delimitadas, todos os membros do
grupo assumiam assim a criacao dos espetaculos nas mais di-
versas vertentes e linguagens do mesmo “dentro de um regime
de liberdade irrestrita e mutua interferéncia” (Abreu, 2004:2).
Durante a década de oitenta, as criticas sobre a falta de pro-
fundidade e reflexdo dos processos de criacdo coletiva, assim
como a auséncia de método, foram muito preponderantes.

Na década de noventa, nos processos de criagcdo teatral, o
coletivo restabeleceu a sua forga e emergiu de novo (apos o
declinio dos anos oitenta); no entanto com uma nova forma
processual: o processo colaborativo, promovendo novamente

a horizontalidade dialética das fungdes do teatro; no entanto, o
criador de cada area especifica assumia sobre as mesmas a
autoria de criagao.

Neste projeto elabora-se um método processual que, embora
encontre a sua génese conceptual e metodoldgica nos pro-
cessos colaborativos, é aqui adaptado e transformado. Deste
modo, sdo propostos cinco principios orientadores do processo:

Processo enquanto procura coletiva de sentidos comuns
Definicdo da problematica; definicdo dos objetivos: do
projeto, dos participantes, comuns; definicdo das regras de
funcionamento e de dindmica do grupo (concretizada por
todos os intervenientes). O grupo é assim um conjunto de
pessoas articuladas num mesmo espaco e tempo segundo
objetivos comuns que “se propdem explicita ou implicitamente
a uma tarefa, interatuando para isto em uma rede de papéis,
com o estabelecimento de vinculos entre si” (Afonso, Silva,
Abade,2009:710).

Colaboragéao, enquanto trabalho coletivo de todos os
intervenientes que estabelece o modus operandi dos processos
colaborativos.

Neste projeto sdo definidos cinco momentos processuais

que balizam diferentes niveis de colaboragéo entre os
intervenientes da acao: 1) sugestao de ideias e levantamento
de subtemas através do método ‘brainstorming’ ou ‘tempestade
de ideias’; 2) definicdo de conceitos, tematicas e principios

do projeto; 3) pesquisa coletiva (improvisagdes, observagao
direta e indireta, visualizagao de obras artisticas, recolha de
informacéo atualizada, entrevistas, recolha de literatura, etc.);
4) proposta do primeiro guido estrutural assente em propostas
de cenas, segundo o material explorado e tornado comum;

5) processamento e organizagéo do material por parte dos
criadores das areas artisticas especificas, confirmando assim a
autoria sobre esse material.

Cena teatral, enquanto concegao de ideia e materializagao
em cena.
Segundo a conceptualizagédo definida por este projeto, a cena
teatral assume-se enquanto: laboratério criativo, no qual se
exploram, validam e inviabilizam ideias e conceitos (Abreu,
2004; Oddey, 1996); e unidade concreta, na qual todo o ma-
terial idealizado deve ser testado em cena, sendo que, o fim
a alcancar ganha supremacia sobre a ideia (se ndo encontrar
objetivismo comunicavel perante a cena teatral, ndo passa de
uma concecgao subjetiva, que ndo expressa o seu conteudo, e
nao cumpre a premissa dialética com o publico). Segundo esta
perspetiva, na cena teatral, enquanto laboratério de criagcéo e
exploracao, as diferentes areas artisticas assumem fun¢des
igualmente relevantes, segundo relag6es dialéticas horizontais
(Abreu, 2004; Erwen, 2001). O guiao do espetaculo torna-se
um elemento organizador fundamental no processo de criacéo
colaborativa e é encarado, até ao fim do processo, como uma
proposta passivel de ser transformada através da experimenta-
¢cao em cena; s6 aqui encontra o poder de se metamorfosear.

Avaliacao, critica e negocia¢ao, enquanto reguladores do
processo.
Os processos de criagao colaborativa exigem uma reflexao
sistematica que se configura como promotora de novas praticas
emergentes das necessidades da agéo, fundamentadas em
processos metodoldgicos eficazes e estruturados e desenvol-
vendo, simultaneamente, 0 conhecimento epistemoldgico.
Nos momentos de experimentacéo e pesquisa, todos os partici-
pantes tém liberdade de propor e sugerir; posteriormente, cabe
ao artista organizar, processar o material recolhido, e devolver
esse material a cena teatral para ser testado. Aqui pode ser
validado ou refutado, terminando este processo na negociagao,
segundo critérios e principios orientadores previamente defini-
dos. Contudo a negociagao tem que ser concretizada segundo
uma critica objetiva, fundamentada em op¢des criativas que
vao de encontro aos principios do projeto, previamente defini-
dos como norteadores. Segundo esta perspetiva a avaliagao, a
critica e a negociag¢ao tornam-se elementos fundamentais do
processo de criagao.

Espetaculo, enquanto produto artistico que se estabelece
perante uma relag¢éo dialética com o publico.
A partir do momento em que este principio se torna orientador,
questdes subjetivas referentes ao processo de criagao podem
encontrar uma base referencial de maior objetividade, conside-



rando o publico como parte integrante do espetaculo, segundo
a relagao dialética entre ambos. Esta dialética € promovida
através de temas e referéncias contemporaneas, que surgem
das preocupacgdes, necessidades, ambi¢des e sonhos que o
grupo definiu como coletivos. O espetaculo é assumido como
um produto artistico resultante de um processo desenvolvido,
que expressa as necessidades e vontades do grupo, tornando-
-se um reflexo artistico da sua identidade.

Dramaturgias teatrais contemporédneas: reconfiguragbes
identitdrias individuais e sociais face ao desemprego jovem
€ um projeto, que dado o seu carater exploratério e indutivo,
encontra simultaneamente como limitacédo e potencial, o
fato de nao poder ser replicado como se de uma férmula se
tratasse. Visa no entanto, contribuir para o desenvolvimento
epistemoldgico e empirico de praticas teatrais
contemporéneas que promovam reconfiguracdes identitarias
e desenvolvam mecanismos de emancipacgéo e transformacgéo
dos atores sociais e da realidade em que a agéo se insere.
Uma vez que é um projeto que prevé em todo o seu
processo metodoldgico um trabalho colaborativo, poderdo

e deverao surgir dificuldades néo previstas que terdo que
ser ultrapassadas, havendo uma necessidade de constante
avaliacao e (re)planificacdo do processo, tendo sempre

em vista os principios orientadores e objetivos no qual

0 mesmo se sustenta. No entanto, estas dificuldades ao
serem superadas sao, elas proprias, promotoras de novos
conhecimentos e transformacgoes.

Ao nivel da revisdo da literatura, hd ainda uma grande
limitacdo de informacao tedrica sobre estas areas do
conhecimento e pratica teatral, visto serem praticas
exploratdrias recentes, emergentes da situagdo sociocultural
contemporénea. Desta forma, este projeto visa proporcionar
um enriquecimento tedrico, artistico e cultural para o
desenvolvimento de projetos futuros.

Como consideracdes finais interessa ressalvar, que este
projeto n&o visa ser um curso de Teatro para desempregados
jovens, ou formacao de artistas, os conteudos e objetivos
propostos ndo se ensinam, vivenciam-se, numa experiéncia
singular partilhada por um coletivo, que tem como objetivo

a compreensao da realidade em que a acéo se insere

e a promoc¢éo de mecanismos individuais e coletivos
que se revelem como facilitadores para os processos
de reconfiguracéo identitaria, transicdo e emancipagéo
decorrentes de uma situa¢do de desemprego.
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Nesta comunicagéo serd apresentado o projeto de
investigag@o-acao Dramaturgias teatrais contemporéaneas:
reconfigurac¢des identitarias individuais e sociais face

ao desemprego jovem, que surge da ligagdo entre uma
problematica atual, o desemprego jovem, sentido ao nivel
europeu em geral e nacional em particular e de uma pratica
profissional exercida: teatro enquanto ferramenta e estratégia
de emancipacao e reconfiguracdo identitaria individual e social,
com grupos sociais em situagdo de vulnerabilidade social.
Posteriormente é exposto o modo de operacionalizagcéo do
projeto, nomeadamente: Constituicao do grupo de trabalho,
formacao de parcerias colaborativas, contextualizagédo temporal
e estrutura e processo.

A operacionalizacéo deste projeto esta a ser concretizada atra-
vés de Oficinas Teatrais, operacionalizadas em 3 Momentos de
acao e assumidas enquanto processo colaborativo, estruturado
e sistematico de exploragéo e criagao teatral. As Oficinas sao
realizadas com um grupo de jovens, até aos trinta e cinco anos,
em situacdo de desemprego terminando com a apresentacéo
publica do trabalho. Desta forma, o processo de a¢ao é assumi-
do enquanto caminho de efetivacdo de mecanismos de trans-
formacéo dos atores sociais, e a apresentacéo do espetaculo,
enquanto meta de comunicag¢do com o publico.

Nesta comunicagéo, sdo também apresentados os métodos
processuais utilizados nas Oficinas Teatrais, nomeadamente:
Jogos Teatrais e Teatro do Oprimido, métodos que sao
utilizados através das suas técnicas e jogos teatrais em
consonéancia com os objetivos a que cada momento do
processo se propde. Relativamente ao método Processos
Colaborativos de Criagao Teatral, também aqui apresentado,
embora este encontre a sua génese conceptual e metodolégica
nos processos colaborativos, foi adaptado e transformado.
Deste modo, sdo propostos cinco principios orientadores do
processo: (I) processo; (1) colaboracéo; (Ill) cena teatral; (1V)
avaliacao, critica e negociacao; (V) e espetaculo.

E segundo o pressuposto da emergéncia de novas
dramaturgias teatrais, adequadas as necessidades de
reconfiguracdo identitaria, individual e sociocultural, face a
uma situacao problematica, desemprego jovem, que este
projeto encontra a sua génese. Visa também contribuir com
estratégias, que ao serem indutivas e exploratérias, procuram

uma compreensao da problematica, para uma posterior
melhoria da realidade em que a acéo se insere, colocando os
individuos no centro da agao e transformacéo social.

TITLE: Contemporary theatre dramaturgies: individual and
social identity reconfiguration in youth unemployment.

In this communication will be presented the action research
Project: Contemporary theatre dramaturgies: individual and so-
cial identity reconfiguration in youth unemployment. This project
emerges from the articulation between an actual issue, youth
unemployment, felt at European level in general and particularly
in Portugal, and professional practice exercised: theater as a
tool and empowerment strategy for individual and social identity
reconfiguring, with groups in vulnerable social situations.

It is then exposed the project operation mode, namely: the
Constitution of the working group, creation of collaborative part-
nerships, temporal context, structure and process.

This project is concretized through Theatre Workshops, as-
sumed as an organized and systematic process of theatrical
exploration and creation.

The Workshops are developed with a group of young people,
until thirty five years old, in an unemployment situation, ending
with a public presentation of the work.

This way, the action process is assumed as an a path of Social
Actors Mechanisms Transformation, and the show Presentation
as the moment to communicate with the audience.

In this communication, will also be presented the procedural
method used in the Workshops. Although the procedural me-
thod can find their conceptual and methodological genesis in
collaborative processes, it has been adapted and transformed.
Thus, it proposes five guiding principles of the process : (l)
process; (I1) collaboration; (Ill) theater scene; (IV) assessment,
review and negotiation; (V) and show.

This project finds its genesis in the emergency of new theatrical
dramaturgy: suited to the needs of individual and social identity
reconfiguration in face of a problematic situation - youth unem-
ployment. Also contributing with strategies, which are inductive
and exploratory, seeking an understanding of the issue for
further improving the situation in which the action falls, placing
individuals at the center of action and social change.



Marta Leitao

Doutoranda em Estudos Culturais, com o projeto de

investigacé@o agéo - Dramaturgias teatrais contemporéaneas:

reconfiguragdes identitarias individuais e sociais face ao

desemprego jovem — sob a orientacdo de Maria Manuel

Baptista (Maria Manuel Rocha Teixeira Baptista) e coorientagédo

de Larissa Latif (Larissa Latif Placido Saré). Universidade de

Aveiro | Universidade do Minho | CECS. Pés-Graduada em

Estudos Culturais, Universidade de Aveiro/Universidade do -
Minho (2014); Pés-Graduada em Teatro: Uma Ferramenta na Pro etos
Intervencé@o em contextos Socio-Educativos, Faculdade de l
Psicologia do Porto (2009), Licenciada em Estudos Teatrais

— Interpretacao pela Escola Superior de Musica e Artes do

Espectaculo (ESMAE) do Porto (2003). Art iSticos

Maria Manuel Baptista - ~

Professora Auxiliar com Agregacéo da Universidade de

Aveiro, Portugal e Diretora, na Universidade de Aveiro, do em Prlsoes

Programa Doutoral em Estudos Culturais das Universidades

de Aveiro e do Minho (UA/UM). Em 2013, realizou as suas

Provas de Agregacdo na UM, na area de especializagdo de Po rtu u esas
Hermenéuticas Culturais. Doutorou-se em Cultura pela UA,

em 2002, com especializagdo em Filosofia da Cultura. Mestre

em Psicologia da Educacao pela Faculdade de Psicologia e A3 —
Ciéncias da Educacao da Universidade de Coimbra (1996). xperl en CI a

Cofundadora e Presidente da Irenne — Associacéo de

Investigagdo, Prevengdo e Combate & Violéncia e Exclus&o. E
coeditora da Revista Lus6fona de Estudos Culturais UA/UM. da P E I E

Larissa Latif Saré

Doutorada em Artes Cénicas pela Universidade Federal da

Bahia (2005), Mestre em Planejamento do Desenvolvimento

pela Universidade Federal do Para (1998) e licenciada em Maria Joio Mota
Comunicagao Social pela Universidade Federal do Para (1994). PELE

Atua nas areas dos Estudos Culturais, Estudos de Género,
Artes do Espetaculo, Comunicacao Social, Festas e Rituais na
contemporaneidade. Investigadora do CECS Uminho; pds-
doutoranda na Universidade de Aveiro com a bolsa FCT SFRH/
BPD/78195/2011; Vice-Presidente da Irenne - Associacao de
Investigacao, Prevencédo e Combate a Violéncia e Excluséo.

Portugal



A PELE é uma estrutura artistica do Porto, criada em 2007,
e desde a sua génese que aposta na afirmacao do teatro
enquanto espaco privilegiado de didlogo e criagédo coletiva,
norteando os processos de trabalho pelo principio de colocar
os individuos e as comunidades no centro da criacao,
potenciando processos de “empoderamento” individuais e
coletivos e procurando o equilibrio entre ética, estética e
eficacia, assumindo a criagcéo artistica como uma alavanca
para o desenvolvimento comunitario, social e econémico,
contribuindo para a coeséao social e territorial.

Tem como misséo:

A promocao de projetos artisticos que permitam o
desenvolvimento individual, a integracédo e a afirmacéo da
cidadania, concebendo e produzindo projetos com linguagens
distintas em comunidades especificas e contextos de excluséao
social usando a Arte como ferramenta de intervencéo.

Potenciar a criacao, experimentacao e inovacao
artisticas, produzindo novos espetaculos de teatro no contexto
das comunidades com as quais colabora; apoiando artistas/
estruturas emergentes.

Aumentar as acées de formacao junto da populacdo em
geral, artistas e técnicos, no sentido de dotar os parceiros do
processo criativo de competéncias técnicas que Ihes permitam
prosseguir com projetos proprios e autbnomos nas respetivas
comunidades ou instituicdes, por via da articulagdo com
parcerias ja existentes.

Incrementar a consultoria externa a estruturas artisticas,
sociais, nas dreas da educacéo e saude, com vista ao apoio
na elaboracado, implementacédo e avaliacdo de projetos no
ambito da sua acgéo.

Criacao de uma rede de trabalho, a nivel nacional,
entre entidades do setor artistico, como companhias de
teatro, associag¢des culturais, museus, mas também escolas,
universidades, estabelecimentos prisionais, lares de terceira
idade, centros de emprego, coletividades e outras instituicoes,
de forma a desenvolver sinergias profundas entre a arte e a
sociedade, envolvendo todos os parceiros, enquanto sujeitos,
num processo criativo e reflexivo conjunto.

Combater a centralizacdo cultural, levando a arte, ndo s6
sob a forma de espetaculos, mas ainda mais significativo como
processo de criagdo, ao seio de contextos naturalmente mais
excluidos: Bairros Sociais, Estabelecimentos Prisionais, etc...
Norteados por estes principios, dirige a sua agao para 4
grandes areas: Projetos com Comunidades; Projetos com
Comunidades Especificas: Grupo de Teatro de Surdos do Porto
e Projetos em Estabelecimentos Prisionais; Nucleo de Teatro
do Oprimido do Porto que trabalha especificamente com esta
metodologia; Formagao e Consultoria.

A PELE assenta a sua missdo num conceito holistico de cultura
promovendo o dialogo entre a cria¢do artistica e o desenvol-
vimento humano. Dirige a sua a¢éo junto de comunidades
normalmente mais vulneraveis e por isso mais afastadas dos
processos de participacdo. Como tal, desde a sua criagéo,
privilegia o desenvolvimento de projetos em contexto prisional.
Tem como objetivo a criagédo, dinamizagéo e autonomizagéo

de grupos de teatro, contribuindo, através da criagcao artistica
coletiva, para ampliar espagos de humanizacgéo, cidadania e
liberdade dentro de uma priséo.



Assim, em 2009, fruto de um encontro de vontades entre a
PELE, o Centro de Criacao para o Teatro e Artes de Rua/Imagi-
narius — Festival Internacional de Teatro de Rua de Santa Maria
da Feira e a Diregao Geral da Reinsercao e Servigos Prisionais,
iniciou-se o projeto ENTRADO no Estabelecimento Prisional

do Porto. Teve uma duracao de 9 meses, do qual resultaram 3
apresentacdes publicas integradas no Festival Imaginarius de
2010 para cerca de 700 pessoas.

Ao longo deste processo, com um grupo de 32
reclusos, foi possivel desenvolver um espetaculo
com base na pesquisa das suas historias, memorias,
corpos e vivéncias, destacando-se e valorizando-se
as possibilidades das sua (re)escrita.

(Cruz in Entrado, 2012).

O objeto artistico construiu-se a partir destas premissas e,
como referido, ao longo de 9 meses o espetaculo é co-criado
com o grupo assumindo-se como um percurso pelos varios
espacos da prisdo e expressando as dimensodes da culpa, do
perdao, do poder e da punigdo na primeira pessoa. Este pro-
cesso acabou por assumir uma dimens&o ndo pensada inicial-
mente, ao transformar-se num espetaculo-percurso foi neces-
sario o apoio e envolvimento de toda a comunidade prisional,
num verdadeiro esforgo coletivo, desde os reclusos, a equipa
técnica, direcado e corpo de guardas. Para além do envolvimen-
to para permitir que o espetaculo visitasse diferentes espagos
da prisao, foi também necessario assegurar condigbes para a
entrada de 200 pessoas em cada noite de apresentacao.

Estas conquistas surpreenderam reclusos, guardas,
técnicos, direcao da prisdo e equipa artistica.

0 que era para ser um projeto centrado nos reclusos
passou a ser, inevitavelmente e como desejado, um
projeto com a prisdo e todos 0s seus intervenientes.
E esta foi talvez umas das grandes forgas e ao
mesmo tempo fraquezas deste Entrado

(Cruz in Entrado, 2012).

O grande impacto deste projeto, que em primeiro lugar tinha
como objetivo a criagdo, dinamizag¢édo e autonomizacao de um
grupo de teatro na prisdo, acabou por ter um efeito negativo
nesse mesmo desejo de continuidade, ndo sendo possivel pelo
menos naquele Estabelecimento Prisional, onde a PELE s6
voltara em 2015.

Paralelamente ao desenrolar do projeto Entrado, a PELE
integra uma rede europeia de parceiros que desenvolvem
projetos artisticos em contexto prisional e por isso em 2011 é
convidada a participar no projeto Europeu PEETA: Personal
Effectiveness and Employability through the Arts que através
do Programa Leonardo da Vinci difundiu uma metodologia
criada por uma organizagao inglesa “Superact” por 5 paises
europeus: Austria, Holanda, Italia, Turquia e Portugal, numa
experiéncia piloto. Este projeto surge da necessidade sentida
por todos os intervenientes e parceiros em validar e certificar
as competéncias pessoais e sociais desenvolvidas a partir da
participacdo em projetos artisticos, com o objetivo de fortalecer
e efetivar processos de inclusdo de grupos mais vulneraveis,
neste caso em particular, da populacéo reclusa. Neste
enquadramento realizou-se o projeto Inesquecivel Emilia no
Estabelecimento Prisional de Santa Cruz do Bispo — Feminino,



onde durante 4 meses uma equipa artistica e pedagdgica
trabalhou com um grupo de 15 mulheres que, para além da
participagdo num processo de criagdo artistica do qual resultou
o espetaculo Inesquecivel Emilia, obtiveram uma certificacao
SEPE (Supporting Employability and Personal Effectiveness)
através do organismo internacional Edexel.

Entre 2012 e 2014, num esfor¢co de encontrar outras formas de
continuidade para o trabalho especifico em contexto prisional,
e sustentada pela sua experiéncia e pelas avaliagbes dos
projetos anteriores, nomeadamente o projeto PEETA, cuja
avaliacao foi da Universidade de Exeter, que validou o impacto
e a influéncia positiva destes projetos nomeadamente nos
processos de inclusdo social, a PELE inica o projeto ECOAR
integrado no Dominio D — Apoio & Empregabilidade e Incluséo
dos Jovens do Programa Cidadania Ativa.

Este programa é um instrumento de apoio as Organizagdes
N&o Governamentais (ONG), em vigor entre 2013 € 2016 e
financiado pelo Mecanismo Financeiro do Espago Econdmico
Europeu (EEA Grants) — Noruega, Islandia e Liechtenstein. A
sua gestéo esta a cargo da Fundacgéo Calouste Gulbenkian.

O ECOAR assenta portanto numa metodologia inovadora de
validacgéo e certificacdo de competéncias pessoais e sociais
através da participagdo em projetos artisticos. Parte da ideia
de que todo o ser humano tem potencial criativo, potencial
esse que ao ser estimulado, permite o desenvolvimento e gera
transformagdes ndo s6 pessoais mas também coletivas. Neste
projeto optou-se por explorar diferentes expressoes artisticas:
teatro, musica, artes circenses e danca, de forma a validar

também o potencial de cada uma delas nestes processos e a
adequa-las conforme o grupo e as suas caracteristicas.
Porque o tempo da reclusao € um tempo com regras e normas
diferentes das que existem em liberdade, € também um tempo
e um momento privilegiado para a aproximacao daqueles que
normalmente se encontram mais afastados e desadaptados
dos contextos de sociabilidade positivos, que revelam maior
vulnerabilidade em diferentes dimensdes: emocional, social e
econdmica e com menos oportunidade no acesso a cultura,
educacgao, saude... Tendo em conta este diagndstico, o ECOAR
foi dirigido a jovens entre os 18 e 30 anos, que se encontras-
sem no final de cumprimento de pena, com percurso escolar
pautado pelo insucesso ou abandono, baixos niveis de esco-
laridade ou que estivessem a frequentar a escola, formacéo
ou a trabalhar. Desta forma o objetivo € que este possa ser um
primeiro momento de aproximacéo e permeabilizacdo para que
depois estes jovens possam seguir outros percursos educati-
vos, formativos, profissionais e participativos.

Paralelamente ao processo de criagao artistica, que é orientado
por profissionais das artes performativas com grande experi-
éncia no trabalho com comunidades, desenrola-se o processo
de validagdo de competéncias. A semelhanca do que j4 tinha
acontecido em 2011/2012 no projeto PEETA, a PELE opta por
separar estes dois processos de forma a que ambos decorram
sem contaminagao mutua. Acredita, pela sua experiéncia, que
a participacado em processos de criagcéo coletivos, co-cons-
truidos, partilhados, revelam e potenciam o desenvolvimento
destas competéncias pessoais e sociais e que o0 processo de
validacédo e certificacdo deve apenas refletir sobre aquilo que
naturalmente se evidencia hum processo de criagcao.

A equipa pedagdgica é constituida por um elemento da Facul-
dade de Psicologia e Ciéncias da Educacao da Universidade
do Porto, mais especificamente do Centro de Investigagao e
Intervencéo Educativas, e tutores (ex-reclusos que integraram
o projeto Entrado e Inesquecivel Emilia) recolhem, através da
observacgédo participante, indicadores de 5 grandes objetivos
de aprendizagem: Desenvolvimento Pessoal e Auto-Confianca;
Comunicacao: Relagbes Interpessoais e Trabalho em Equipa;
Gestao de Tarefas e Reflexdo. A arte oferece um espago e um
tempo para que estas dimensdes sejam reveladas e estimu-
ladas, através de sessdes de feedback individuais e coletivas
a equipa pedagdgica provoca a reflexao sobre a transferéncia
destas competéncias para outras esferas da vida dos partici-
pantes e desta forma se materializa o processo de certificacao,



validado pelo Servigo de Educacgéao Continua da Faculdade de
Psicologia e Ciéncias da Educacao da UP.

O projeto ECOAR foi implementado em 4 Estabelecimentos
Prisionais da Regido Norte do pais: Estabelecimento Prisional
do Porto, Estabelecimentos Prisionais de Santa Cruz do Bispo
Feminino e Masculino — Regime Comum e Clinica Psiquiatrica
e Estabelecimento Prisional de Vale do Sousa entre janeiro de
2015 e marcgo de 2016.

Integraram as 8 a¢des do projeto 176 jovens, dos quais 105
obtiveram a certificagao pelo Servico de Educacéo Continua da
Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educagéo da Universi-
dade do Porto, 27 nao cumpriram todos os critérios do proces-
so de validagéo e os restantes desistiram ao longo das acdes.

Cruz, Hugo (2012). Entrado, percursos de um projeto
teatral numa prisdo. Camara Municipal de Santa Maria
da Feira / PELE / Centro de Criagao para o Teatro e
Artes de Rua.

Apresentacao do percurso do trabalho da PELE em contexto
prisional desde 2009, a partir dos trés projetos desenvolvidos
e com caracteristicas e enquadramentos distintos focando-se
no potencial da arte na ampliacao de espacos de liberdade,
humanizacéo e cidadania dentro de uma prisao.

Presentation of the work of PELE in prison context since 2009,
from the three projects implemented with distinct characteristics
and frameworks focusing on the potential of art to expand spa-
ces of freedom, humanization and citizenship within a prison.

Maria Joao Mota

Pés-Graduada em Teatro — uma ferramenta na interven¢do em
contextos socioeducativos (FPCEUP) e em Direitos Humanos
e Democracia (FDUC). E cofundadora da PELE e do Nucleo de
Teatro do Oprimido do Porto, onde, desde 2007, assume a co-
ordenacdo e de diferentes projetos de Arte e Comunidade. Em
2012 frequentou o curso de Formacédo Intensiva para Actores
em Buenos Aires. E formadora desde 2002 nas areas da Cida-
dania, Igualdade de Género/Oportunidades, Direitos Humanos.
Atualmente assume a coordenacgéao do projeto ECOAR.
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A investigagcdo em Teatro e Comunidade opera com a
mobilizacéo transversal de conhecimentos e metodologias. Por
sua prépria natureza e objetivos — artisticos, socioculturais,
educacionais e de desenvolvimento as pesquisas e a¢cbes em
Teatro e Comunidade situam-se entre territdrios dialogando
com Teatro, Educacéo, Psicologia Comunitaria, Antropologia

e Histdria Cultural, revalorizando o dinamismo das zonas de
fronteira como as possibilidades de encontro.

As metodologias adotadas, tendencialmente hibridas, denotam
uma multiplicidade de olhares, caracteristicas de uma area
epistemologica de confluéncias, relevando a pertinéncia dos
processos dialégicos, da dimensao de projetos, imersao e
acompanhamento duradouro nos processos de construcéo

de conhecimento subjacente a estas praticas performativas
(Bezelga, Cruz, Aguiar, & Wengorovius, 2014).

Este artigo apresenta os primeiros resultados das atividades de
extensao (PAEX/UEMG — 2015 e Fundagao Renato Azeredo)
junto a Irmandade de Nossa Senhora do Rosario da cidade

de Carmo do Cajuru, MG, Brasil. As acdes sao realizadas por
pesquisadores pertencentes ao Centro de Memdria Batistina
Corgozinho (CEMUD) da Universidade Estadual de Minas
Gerais (UEMG) Unidade Divinépolis.

Inicialmente o projeto visou conhecer, registrar e dialogar com
a Irmandade por essa manter o Reinado como tradicdo. Para
além dos registros e participacdo em eventos da Irmandade,

o projeto aqui apresentado também langa um olhar sobre as
possibilidades de trabalhos em Teatro e Comunidade devido a
caracteristicas da Irmandade que serao apresentadas ao longo
deste texto.

O Reinado de Nossa Senhora do Rosario é a maior e mais
antiga forma de expresséo religiosa e cultural afro-brasileira,
de iniciativa comunitaria, do municipio de Carmo do Cajuru,

e configura-se entre as mais importantes do estado de Minas
Gerais.

Realizada todos os anos no més de outubro pela Irmandade de
N. S. do Rosario desde 1883, esta festa popular conta hoje com
mais de 132 anos comprovados de efetivo exercicio. Porém, ha
indicios orais que os festejos sdo mais antigos. Esta inferéncia
faz-se devido a idade estimada de uma bandeira de N. S. do
Rosario (aproximadamente 300 anos). Bandeira essa, que
acompanhou o reinado em sua antiga trajetéria. Hoje, depois
de ter passado de maos em maos durante varias geracgdes,
permanece guardada como reliquia, sob a tutela do Capitao
General da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario, o senhor



Eli Benedito. Também, as reminiscéncias coletivas de festejos
guardadas na oralidade confirmam esses indicios aproximando
do que Walter Benjamin (1996) considera “narrativa de
reminiscéncias”. Segundo esse filésofo:

A reminiscéncia funda a cadeia da tradigao, que
transmite os acontecimentos de geragdo em
geracdo. Ela corresponde & musa épica no sentido
mais amplo. Ela inclui todas as variedades de forma
épica. Entre elas, encontra-se em primeiro lugar a
encarnada pelo narrador. (...) O grande narrador tem
sempre suas raizes no povo, principalmente nas
camadas artesanais (Benjamin,1996, pp, 211; 214).

A meméria dos festejos esta presente e é divulgada oralmente
entre todos os participantes e entre geragdes. Familias inteiras
unidas pelo sangue, pela religidao e pelo tempo congregam as
reminiscéncias da Irmandade do Rosario de Carmo do Cajuru.
Os festejos costumam ter inicio na Ultima semana de setembro,
qguando é erguida a “bandeira de aviso” marcando também

0 inicio da novena aos santos padroeiros: Sao Benedito,
Santa Efigénia, Senhora das Mercés, Senhora Aparecida e a
soberana Senhora do Rosario.

A grande celebragédo acontece durante 4 dias apds o término
da novena e atrai uma grande quantidade de visitantes locais,
regionais e até de lugares mais distantes. Todos vém movidos
pela fé e beleza da festa.

Muitos “reinadeiros™''*, ou “soldados”, tém residéncia fixada
nos mais variados locais, dentro e fora do nosso estado,
aumentando ainda mais a alegria no reencontro com os
patricios. Uma profusdo de batucadas e entonagéo de hinos,
surgidos em todas as dire¢des que tomam conta da pequena
cidade de Carmo do Cajuru que tem aproximadamente 21.000
habitantes (IBGE, 2010).

Os cantos de “ponto” realizados pelos capitédes de cada “guar-
da”'"® sdo um espetaculo a parte, exibindo grande percepc¢éo,
capacidade de sintese, inteligéncia e rapidez de raciocinio nos
reveses da cantoria.

No manejo dos instrumentos, percebem-se os vestigios dos
habitos dos trabalhos de outrora (escravos) ou dos instrumen-
tos de seus algozes. Nos trejeitos e movimentos corporais da

danga, ficam expostos os sinais do mais profundo e primitivo
contato com o sagrado, diferenciado das praticas rituais cotidia-
nas.

A histéria do Reinado de N. S. do Rosario esta tdo entranhada
na cultura local, que se confunde com a propria memodria e
histdria do desenvolvimento da cidade. Seus devotos ao longo
dos anos veem narrando e desenhando o verdadeiro significa-
do do que seja “resiliéncia, resisténcia e abnegacao” através da
preservagdo da memoria e consequentemente dos festejos.

O historiador e pesquisador Michael Pollak (1992) em seu
artigo “Memodria e esquecimento” comenta que:

A memoria é (se torna) um elemento constituinte
do sentimento de identidade, tanto individual como
coletiva, na medida em que ela é também um

fator extremamente importante do sentimento de
continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de
um grupo em sua reconstrugao de si

(Pollak, 1992, p. 204).

Além do vivido individualmente por cada participante, também
ha histérias comuns que sédo guardadas por todos na oralidade.
Nem todas as histdrias foram vividas pelos seus narradores.
Algumas foram ouvidas. Nesses casos, as versdes contadas
pelos narradores precisam de pontos em comuns para que as
reminiscéncias se completem. Mais uma vez, Michael Pollak
(1989) citando M. Halbwachs aponta que:

Para que nossa memaria se beneficie da dos outros,
nao basta que eles nos tragam seus testemunhos:

é preciso também que ela ndo tenha deixado de
concordar com as suas memorias e que haja
suficientes pontos de contato entre ela e as outras
para que a lembranga que 0s outros nos trazem
possa ser reconstruida sobre uma base comum
(Halbwachs apud Pollak, 1989, p. 4).

4 Denominagao dada aos participantes
ativos da festa.

5 As guardas sdo grupos de reinadeiros que
protegem as “coroas”.



Assim, no movimento da construcao da histéria da Irmandade,
em suas diversas memodrias individuais constroem a memoaria
coletiva. Essa dindmica e seus resultados comprovam que as
histérias narradas pertencem ao espago do corpus coletivo que
venceu as teias do tempo e que estavam silenciadas, o que
nao quer dizer esquecidas.

Para sediar a festa do reinado, a Irmandade conseguiu erguer
uma igreja, cuja citagdo encontra-se no livro de tombo n® 1, fl
39, da Igreja Matriz de Nossa Senhora do Carmo, “Construida
por iniciativa do entdo Tesoureiro da Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario, Cap. Anténio Batista Leite Junior, no ano
de 1883”. Todavia, numa inscricdo ao topo do arco que divide a
nave principal da capela mor, esta grafada a data de 1776, que
contradiz com a primeira informacéao.

A Igreja de Nossa Senhora do Rosario foi construida na
periferia do entdo arraial, em um grande terreno doado as
margens da estrada que dava acesso a Congonhas do Campo.
A Irmandade é constituida de um terno de Congo, dois

de Catupé e trés guardas de Mogambique, sendo que os
ternos sao responsaveis pelo trabalho sem coroa, visitas,
cumprimento de promessas, atuando no preparo para a festa e
em todo o decorrer do reinado. Ja as guardas fazem o cortejo
das coroas, guardam e conduzem durante a congada, ao
longo do ano e nas visitas. Os cantos de louvagéo e descricéo
durante os festejos evocam santos, licencas, mitologia, religido
ou simplesmente narram os acontecimentos. Nao ha registro
escrito desses cantos cabendo a oralidade e a tradicdo a
perpetuacédo de seus versos.

Ao longo dos anos a festa sofreu mudangas em decorréncia
das mais variadas dificuldades e do préprio desenvolvimento
sociocultural local. Por volta da década de 1960, um periodo
de desencontros internos e profundo descontentamento com
posturas exclusivas de representantes “oficiais” da Igreja, a Ir-
mandade ficou seriamente abalada e se dividiu, ponto em risco
a continuidade da festa de sua padroeira.

No primeiro momento houve um enfraquecimento, contudo,

um fator importante deu impulso e novo animo aos festejos: a
presenca das mulheres, que antes se restringia as Rainhas do
Congado. A participagdo das mulheres nesse periodo foi muito
significativa, pois elas n&o vieram sozinhas. Elas trouxeram
também as criangas pequenas, a exemplo do que ainda se vé
hoje. Vale o destaque que essa historia ainda permanece na
oralidade e é repassada de geragcdo em geragao sem nenhum
registro escrito.

As criangas que desde muito cedo acompanham seus pais,
imprimem o reinado em suas mentes e corpos de forma incisiva
e determinante, garantindo a sobrevivéncia dessa cultura. O
desmembramento de parte dos componentes da irmandade
poderia ter sido desastroso. Dessa divisédo foram aparecendo
aos poucos outras e outras irmandades, que na ocasiao da
festa anual, se somam a outras tantas guardas visitantes

de cidades vizinhas, aglomerando um grande numero de
“congadeiros” na cidade.

Embora essa cultura centenaria faca vicejar o mistério e a
impenetrabilidade, sdo varios os desafios que se apresentam
para garantir a sua continuidade. Por um lado, esta a
dificuldade dos “gri6s”!'® em conscientizar e proteger seus
descendentes da massificacédo cultural, do simulacro, e da
intransigente globalizagdo e ao mesmo tempo garantir o
repasse das reminiscéncias culturais daquele grupo social.
Por outro lado, a dificuldade em viabilizar recursos financeiros
compativeis com as necessidades mesmo sendo o reinado de
N. S. do Rosario, uma festa de justificada importancia. Ela € um
elo direto com o passado do municipio € o pais e traz frescor
para o presente, atualizando elementos reveladores de nossa
histéria. Ele (o reinado) ainda permanece, no cenario da cultura
local, um componente periférico, que nao alcangou o status de
vetor importante do nosso processo de desenvolvimento.
Proteger essa festa tdo rara e cara para identidade de Minas
Gerais e do Brasil é, sem duvida, uma necessidade premente
e um ato de cidadania considerando as diretrizes nacionais

de preservacgao e valorizacéo da cultura afrodescendente.

E notdrio que a maioria da populagéo reinadeira pertence

a classe menos favorecida, aquela que ainda nao alcangou

0s bens naturais, que luta com dificuldade contra as
desigualdades socioeconémicas, mas que, ainda assim resiste.
Vale o destaque que, apds aprofundamento nas discussdes
sobre a preservacgao da festa do Reinado de N. S. do Rosario,
0 Conselho Municipal do Patriménio Artistico e Cultural de
Carmo do Cajuru (COMPHAC) decidiu pelo seu registro de
patriménio imaterial do municipio, através da 912 Aata do dia
19/07/2013. Através desse registro, O COMPHAC reconheceu
a importancia desta festa como componente da cultura de
Carmo do Cajuru.

Apesar do reconhecimento e registro de patriménio imaterial

a Irmandade recebe pouco apoio do poder publico local,
contando para a manuten¢éo da festa e de suas atividades,
quase que exclusivamente, com as doagdes dos membros da
propria irmandade.



Em 2008, a Irmandade de N. Sra. do Rosario do Carmo do

Cajuru introduziu, entre suas atividades, com a iniciativa Esse 6 0 conceito de cultura semidtico se adapta
dO Capltéo Genel’a| EI| Benedito, (0] Seminél‘io Cultural especia|mente bem. Como sistemas entre|agad03 de
Afrodescendente que se realiza anualmente. signos interpretdveis (...), a cultura ndo é um poder,
O Seminario visa promover a reflexao entre as manifestagdes algo ao qual podem ser atribuidos casualmente os
tradicionais da cultura negra e os desafios do mundo acontecimentos sociais, os comportamentos, as
contemporaneo. Assim, a Irmandade reflete sobre a instituicdes ou os processos: ela é um contexto, algo

dentro do qual eles podem ser descritos de forma
inelegivel — isto é, descritos com densidade
(Geertz, 1989, p.10).

memo©ria, os saberes constituidos e sobre a transmissao de
conhecimentos através da oralidade e da formacgao do sujeito
associado a tradicao, mas também sobre os novos saberes e
temas afetos a Cultura Negra.

O Centro de Memdria Professora Batistina Corgozinho da
Universidade do Estado de Minas Gerais unidade Divinépolis'”
ja é parceiro da Irmandade e vem realizando ag¢des positivas
de preservacgao e difusdo da memoaria cultural. Até agora estas
acoes limitam-se a registros fotograficos, audio e video além
da participagéo no seminario e do tratamento de documentos
oficiais da Irmandade e fotos antigas de acervos pessoais.

No processo de construcao das reminiscéncias do Reinado,
sdo reinventadas as memodrias orais da comunidade
possibilitando — de maneira ludica — as geragdes mais jovens
e para os espectadores alheios aquele imaginario se inserirem
na histéria contemporanea da cidade e da sua comunidade
afro-brasileira. Esta (a comunidade) é detentora de um
conhecimento histérico riquissimo constituido e carregado

de tradicao. Nesse sentido, a festa e o seminario se tornam
relevantes ao evidenciar seus processos histdricos, sociais e
educativos formais e ndo-formais presentes no Reinado.

O Reinado possui uma identidade com saberes implicitos
configurando-se como uma agéo simbdlica. Nesta perspectiva
a pesquisa aqui apresentada esta considerando os festejos do
Reinado como agéo simbdlica humana e, no estudo de caso
da Irmandade de Carmo do Cajuru uma manifestagao cultural
“viva”, em um contexto histérico e social especifico e vibrante:

As etapas ja cumpridas do projeto aqui relatado ja realizaram
entrevistas orais, coleta de documentos e imagens do acervo
da Irmandade. Também, foram feitos diversos registros escri-
tos, em video e fotografia.

As consideragdes e andlise dos festejos sob a ética cénica

e seu potencial para intervencdao em Teatro e Comunidade
motiva a discusséo sobre metodologias de aproximacao,
diagnéstico e construcao de projetos em Teatro e
Comunidade. Esses projetos podem contribuir para assegurar
a perpetuacédo da tradicdo permeada pela contemporaneidade
dos seus participantes.

As festas de Reinado tém carater inter geracional sendo

a memoria oral o principal instrumento de perpetuagéo
dessa pratica cultural (e artistica) com fortes elementos
cénicos: a musicalidade, a indumentaria, o carater ritualistico
e coreografico, a cenografia, a dramaturgia cantada.

Estes ingredientes juntamente com as caracteristicas
tradicionais e comunitarias instigam o trabalho em Teatro e
Comunidade. Este é um conjunto de praticas heterogéneas,
multireferenciais e multiexpressivas referenciadas

em estéticas populares (comunitarias) que mobilizam
conhecimentos, recursos e técnicas das Artes Cénicas e

que se pautam incondicionalmente por finalidades artisticas,
culturais, sociais e educacionais (Bezelga, Cruz, Aguiar, &
Wengorovius, 2014).

Os estudos e a pratica nessa modalidade de intervencéo

e teatral considera uma dada comunidade em seu contexto
Designacéo dada aos membros que guardam a

histéria oral da comunidade. espacial, temporal e suas reminiscéncias coloniais. Estas

7 O proponente deste projeto & membro pesquisador criam estre|tas' relacoes entre a tra(.jK;ac’) Qa oralidade e a )
do Centro de Meméria local que abrigara o material contemporaneidade necessidades implicitas na perpetuacao
coletado pela pesquisa bem como centro de debate dos festejos do Reinado.

com outros pesquisadores envolvidos.



A expresséo criadora individual, a possibilidade de criagéo de
outras realidades ficticias através de afetos e expectativas, en-
contram espago e lugar num coletivo/equipe, correspondendo
quica a um desejo da comunidade de Carmo do Cajuru.

Para o entendimento de “Comunidades” na contemporaneidade,
Zygmunt Bauman (2003) infere como motivagéo “a busca por
seguranc¢a no mundo atual” permeado por questdes ligadas

a globalizacao e a “modernidade liquida” expressao cunhada
por ele para se referir as relagdes materiais e sociais no
mundo contemporaneo e discorre sobre nogdes de pertenca
seguranca e projetos de futuro social. No caso do Teatro e
Comunidade, além dos pressupostos artisticos implicitos,
refiram-se também as questbes de identidade cultural outra
forte caracteristica dos festejos.

O Teatro e Comunidade no tecer das suas produgdes, apropria-
se de praticas narrativas que recuperam caracteristicas da arte
de narrar (Benjamim, 1996) objetivando a reconstrucdes que
valorizam as experiéncias comunitarias. Esta pratica incentiva
e promove o desafio com apoio na exploracdo de narrativas,
procurando reunir caracteristicas de um desafio dtimo, ou seja,
tendo em conta o nivel de exigéncia em cada momento, para
cada individuo e para cada grupo (Cruz & Pinho, 2008).
Estudar os “movimentos populares que tentam instaurar

ou restaurar uma rede de relagdes sociais necessarias a
existéncia de uma comunidade” (Certeau, 1995) possibilita
constatar uma préxis em Teatro e Comunidade e neste caso,
também as manifestagcdes do Reinado em Carmo do Cajuru.
Para além dos objetivos artisticos, as suas poéticas buscam
reagir “contra a perda do direito mais fundamental, o direito

de um grupo social formular, ele préprio, seus quadros de
referéncia” (Certeau, 1995, 3p. 9), através das suas narrativas
constituidas em acoes teatrais e espetaculares.

Em Teatro e Comunidade, ndo s6 as pessoas que participaram
diretamente das a¢des, mas toda a comunidade esta
envolvida no fazer do Teatro. Este, seguramente contribui

para a percep¢ao de mundo e identidade em uma espiral que
possibilita a conscientizacao e valorizagao de cada individuo e
suas histérias percebendo-se incluido e atuante na construcéao
de narrativas coletivas.

Ao gosto de Augusto Boal e sua Poética do Oprimido, a agao/
reflexdo em Teatro e Comunidade cria novas dimensoes

de convivéncia social e resisténcia cultural possibilitando a
todos os envolvidos, dinamizadores e atores comunitarios, a
constante atencao critica as suas praticas e objetivos.

O trabalho ja realizado com a Irmandade de Reinado de Carmo
de Cajuru sinaliza para o bom desenvolvimento dos objetivos
propostos. Para 2016 o projeto iniciara atividades em Teatro e
Comunidade com grupo comunitario voluntario. Conforme ja
relatado, mesmo considerando a Irmandade no seu conjunto
uma “comunidade”, na pratica os diversos ternos e guardas
(seus componentes) estao em diferentes locais no municipio
de Carmo do Cajuru e mesmo em outros municipios. Por esse
motivo, ndo é possivel trabalhar com todos os componentes
(mesmo porque sao centenas de pessoas), mas convidar
abertamente a todos os envolvidos e deixar que o interesse

pela proposta seja voluntario.

A motivacao para a empreitada é grande, pois a heranca
cultural festiva, comunitaria e histérica da Irmandade séao
caracteristicas tradicionais cravadas na contemporaneidade;
proficuo objeto para a agao em Teatro e Comunidade.
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As festas do Reinado/Congado sé&o praticas culturais
centenarias presentes no interior de Minas Gerais, Brasil. Essas
se caracterizam por um forte apelo comunitério e religioso,
mantendo identidades predominantemente afro-brasileiras. Sdo
grupos comunitarios que, através dos festejos estabelecem
seus lacgos culturais e de pertencimento. De carater
intergeracional, a memdria oral torna-se o principal instrumento
de perpetuacédo dessa pratica cultural (e artistica) com fortes
elementos cénicos: a musicalidade, a indumentaria, o carater
ritualistico e coreogréfico, a cenografia, a dramaturgia cantada.
Em 2015, iniciou-se pesquisa exploratéria com o objetivo

final de fomentar atividades em Teatro e Comunidade com

foco na Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de Carmo

do Cajuru, MG, Brasil. Esta artigo apresenta consideragcdes

e analise de seus festejos sob a dtica cénica e seu potencial
para intervencdo em Teatro e Comunidade. Nessa perspectiva,
discute metodologias de aproximacao, diagndstico e construgao
de projetos em Teatro e Comunidade.

The parties of Reinado/Congado are centuries-old cultural
practices present in Minas Gerais, Brazil. These are
characterized by a strong community and religious appeal,
keeping predominantly African-Brazilian identities. They are
community groups that through the festivities establish their
cultural ties and belonging. Intergenerational character, oral
memory becomes the main instrument of perpetuation of this
cultural practice (and artistic) with strong theatrical elements:
the musicality, the clothing, the ritualistic choreography and
character, set design, a sung drama. In 2015, began an
exploratory research with the ultimate goal of promoting
activities in Community Theatre with Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario de Carmo do Cajuru. This Communication
presents considerations and analysis of their celebrations in
the scenic viewpoint and its potential for intervention in theater
and community. From this perspective, discusses approach
methodologies, diagnosis and construction projects in theater
and community.

Ramon Santana de Aguiar

Ator, diretor e pedagogo € pés-doutor (CAPES) em Teatro e
Comunidade pela Escola Superior de Teatro e Cinema (ESTC),
Portugal. Doutor em Artes Cénicas (CAPES-REUNI) pela UNI-
RIO, Brasil. Leciona na Universidade do Estado de Minas Gerais
(UEMG). E professor colaborador da ESTC e pesquisador do
Grupo de Estudos do Espaco Teatral e Meméria Urbana (UNIRIO),
CEMUD (UEMG), IELT (Lisboa) e associado ABRACE (Brasil).

Flavia Lemos Mota de Azevedo

Possui graduagé@o em Histéria pela Universidade Federal de Goias
- UFG (1999) e mestrado em Histdria Social e da Idéias pela Uni-
versidade de Brasilia - UNB (2003). Atualmente é doutoranda do
Programa de P6s-Graduacao em Histéria da UNB, Coordenadora
do Centro de Meméria da UEMG - Unidade Divinépolis. Coorde-
nadora de drea do Programa Institucional de Bolsa de Iniciagédo a
Docéncia - Pibid (desde 2014).

Izaac Erder Silva Soares

Graduacao em Histéria pela UEMG (Campus Divindpolis); Mestre
em Historia pela UFOP; Professor de Histéria e Sociologia no
Colégio Uno Vértice (Divindpolis); Professor do curso de Histéria
da UEMG - Unidade Divindpolis. Pesquisador (Centro de Memdaria
Prof? Batistina Corgozinho).

José Heleno Ferreira

Graduado em Filosofia (Licenciatura) pelo Instituto de Ensino
Superior e Pesquisa FUNEDI/UEMG (1986), com especializagdo
em Filosofia Contemporanea (PUC-MG) e Metodologia do Ensino
de Histéria (FUENDI/UEMG) e mestrado em Midia e Conhecimen-
to pela Universidade Federal de Santa Catarina (2001). Docente
na Educacdo Basica, atuando na area de Ciéncias Humanas e

no ensino superior, atuando como professor de Filosofia, Politica
Educacional e Metodologia Cientifica UEMG - Unidade Divindpolis.

Joao Ricardo Ferreira Pires

Graduado em Histdria pela UFMG em 2001. Especializagdo em
Historia da Arte e da Cultura pela UFMG em 2004. Mestre em
Historia e Culturas Politicas pela UFMG em 2007. Professor

da rede basica de ensino de Belo Horizonte de 2001 a 2007.
Professor do curso de Histéria da unidade Uemg Divinépolis desde
2007. Coordenador do mesmo curso desde 2008. Coordenador de
area do PIBID/Histéria desde 2014. Pesquisador e coordenador

do nucleo EmRedes do Centro de Memdria Profa. Batistina
Corgozinho da unidade Divindpolis UEMG.



Quando é a hora?
Pensamento
Sobre a Acao
Artistica na
Front(eira) Entre
a Realidade e a
Ficcao

Erika Carolina Cunha Rizza de Oliveira
FAPESP - Fundacgéo de Apoio a Pesquisa do
Estado de Sao Paulo

Brasil

Desde 2012 sou doutoranda em Artes da Cena, pela
UNICAMP - Universidade de Campinas, sob orientagéao da
Profa Dra Verénica Fabrini Machado de Almeida e pesquiso
dramaturgias construidas a partir do didlogo e da tensao entre
os fatos reais e as construcgdes ficcionais.

Tenho chamado essa pesquisa de Front(eiras)''8, pois séo
pecas teatrais criadas a partir de noticias de jornal, relatos de
viagens, entrevistas e vivéncias diretas com uma comunidade,
ou seja, uma dramaturgia no front, a cabo da realidade.
Busco responder, porque e como alguns artistas transportam
para o palco, inquietagdes surgidas a partir da experiéncia
pedagodgica, ou ainda, artistas que utilizam a cena como
denuncia de uma determinada violéncia social. Para esse
artigo, selecionei dois espetaculos solos que fazem parte da
analise de meu doutorado: “Agora e na hora de nossa hora” de
Eduardo Okamoto'® e Exilius do Grupo Matula Teatro'® (do
qual fago parte).

No processo de escrita da tese, em “Agora e na hora de
nossa hora” e em Exilius, o foco esta no trabalho do ator

e na realidade documental e vivencial, que levaram a uma
construgao cénica.

A pergunta que cabe ao espacgo da tese é: O que faz

um artista olhar uma situagao cotidiana e transforma-la

num evento cénico ou em agao performatica? Seria uma
maneira de o artista esclarecer a realidade social através da
manifestacdo teatral? Penso esclarecer aqui como ativista,
expondo um ponto de vista, ligado ao ‘menor’. Menor nesse
texto nao esta relacionado ao mais fragil, ao contrario, séo

os fortes que resistem, que sobrevivem, mesmo sem a
intervencéo positiva do Estado, sdo as historias dos que
sobreviveram as chacinas ou a tudo que reduz a p6 o que nao
esta de acordo com a légica capitalista.

Mas, para continuar falando sobre esse tipo de dramaturgia,
precisamos primeiro ‘convocar’ os espetaculos para o didlogo.



Dentro de um carrinho de méo repleto de areia, uma mulher
nos conta histérias. Como nos tradicionais contos das mil e
uma noites, fantasia e realidade se entrelagam nas histdrias
compartilhadas com o publico.

A histéria de um povo, da trajetéria de uma mulher saharaui,
da minha experiéncia como atriz/pesquisadora no encontro
com a realidade de um povo exilado: sdo os elementos que
compOe a dramaturgia de Exilius, desvelando a ténue fronteira
entre memoria e ficgao, entre desamparo e esperanga, entre o
sofrimento do corpo e o desejo de lutar por um novo mundo.

O espetaculo foi criado a partir da experiéncia/afeto minha com
a Causa Saharaui.

Esse povo que, apds a invasdo marroquina de seu territorio
em 1975, o Sahara Ocidental, tem sua populagao brutalmente
divide por um muro com cerca de 2.500 quilémetros de
extensdo, onde de um lado encontram-se 250 mil pessoas
que vivem como refugiadas em acampamentos na Argélia e
outras aproximadamente 750 mil pessoas vivem nos territérios

ocupados do Sahara Ocidental sob dominio do Rei do Marrocos.

Esse muro é inteiramente minado e com vigilancia militar 24hs/
dia, que ndo permitem que as pessoas retornem ou saiam do
pais. Esse conflito completa em 2015, 40 anos e ainda ndo ha
previsdo para a sua resolugéo.??

A ida aos acampamentos, aconteceu em 2012, através da
parceria com os grupos cinematograficos “Laboratério Cisco e
Maria Farinha Filmes”, para o processo de cria¢do do filme “Are
We Doing Right?” (que trata de ajuda humanitaria pelo mundo
e a atuagdo de Associagdes e ONG’s) e, por intermédio da
Associagao Jaima Sahrawi.

Conheci os acampamentos de refugiado pessoalmente e a
maior resisténcia em massa que ja tinha ouvido falar, milhares
de pessoas que sobrevivem no deserto mais arido africano, em

busca de um unico objetivo: liberdade para retornar a sua patria.

Erika Cunha — Espetéaculo Exilius — foto de Maycon Soldan

8 O termo Front(eiras) surge do desmembramento da palavra
fronteiras: ‘Front’ linha de frente nas batalhas; ‘sem eiras’ as eiras
sdo chaos duros/firmes, utilizadas para secar produtos agricolas,
bem como também cumpriam uma fungao social, uma vez que
proporcionavam um local onde podia decorrer certas ceriménias
ou eventos publicos, tais como bailes ou missas; ‘Fronteiras’,
portanto, como territério de identidades multiplas, do qual muitas
vezes a linha diviséria oficial de separacéo entre os espagos nao
corresponde a realidade mestica e misturada dos que habitam
esses locais. Front(eiras) é resisténcia, é sem razdo, sem légica,
mas com afeto, com intensidade.

9 http://www.eduardookamoto.com/
120 hitp://grupomatulateatro.com/

21 Na pagina do grupo é possivel acessar ao clipe e a mais
informagdes sobre a peca: http://grupomatulateatro.com/project/
Exilius/

22 Para saber mais sobre a causa saharaui proponho

os seguintes blogs: http://www.arso.org/index.htm, http://
aapsocidental.blogspot.com.br/ e http://projetoExilius.blogspot.
com.br/2012/09/um-passo-atras-para-dar-muitos-frente.html



Em 2011, trabalhei como voluntaria da Associacéo Jaima
Sahrawi — per uma soluzione giusto e non violenta nel Sahara
Ocidentale, Reggio Emilia/ltalia’?®, durante esse tempo pude
acompanhar o trabalho com a populagao Saharaui a partir do
ponto de vista de uma ONG ligada a Educagéo, a Assisténcia
Social e aos Direitos Humanos, especialmente em programas
educativos e sanitarios. Era meu primeiro contato com as
criancas saharauis e com os militares que as acompanhavam,
em especial Deid Marabih, Mulay Massud, além de Ehmoud
Albdelkrim (saharaui que hoje vive na ltélia).

Anualmente, cerca de 10mil criancas sao retiradas dos
acampamentos durante o verdo, quando as temperaturas
atingem a linha dos 50 graus, condi¢cbes climaticas severas
demais para criancas subnutridas e com escassez de agua.
Elas sado levadas a Europa e recebidas por Associa¢oes e
ONG'’s especialmente na Italia, Espanha e Franca.

A vinda das criangas para a Associa¢do Jaima Sahrawi é
dividida em dois momentos, durante os meses de junho e
julho, as criangas sao recebidas por familias voluntérias,

em suas casas, integrando-as a sociedade italiana. Nesse
periodo, as criangas fazem visitas médicas e sdo matriculadas
em escolas de esporte, onde passam o dia todo (local que
trabalhei acompanhando uma turma de nove criangas), mas
durante a noite voltam & casa da familia acolhedora. Aos finais
de semana, sdo levadas a piscina, jantares em prol ao povo
Saharaui, passeios ‘formais’ a prefeitura local ou ao governo
do estado que auxiliavam com algum aporte financeiro a
Associacao. E, por ultimo, séo feitas manifestacdes nas ruas
pelo reconhecimento da causa Saharaui na Italia.

No final do més de julho e durante o més agosto de 2011, as
criancas abandonam a sua familias acolhedora e partem para
uma viagem turistica educacional: para conhecer o campo e a
praia. Nessa nova etapa, eu era responsavel por leva-las aos
passeios, dar banho, coloca-las na cama, promover algumas
atividades (jogar bola, ver um video, contar histdrias, colocar
musica e 0 que mais a imagina¢éo permitisse) ao lado de uma
italiana Maria Cavallaro e do saharaui Ehmoudi Albdelkrim.
Durante a viagem estavam também Ester Magnani e Giovanni
Catellani eram os cozinheiros de nossa viagem. Nesse periodo
de transito pela Italia éramos recebidos por casas paroquiais e
outras associag¢des parceiras da Jaima Sahrawi, como o Centro
Polesano de Documentacéo.

A vivéncia com essas criangas foi tdo intensa, que nao

podia mais regressar sem transformar esse fato em cena,

sem transformar essa experiéncia num trabalho cénico mais
conciso, mais coerente'*. Nao ¢é facil descrever a distancia
geografica que nos separa em contradicao a presenca em
forma de memdria que diariamente tenho delas. Dificil imaginar
se hoje elas estdo vivas ou néo.

23 Em 2010 na cidade de S&o Paulo, conheci uma representante
da Associagao “Jaima Sahrawi —per una soluzione giusta e

non violenta nel Sahara Occidentale”, que me ajudou com
informag6es e documentos para a continuidade do Projeto
Exilius. Ester Magnani, tesoureira da Associacao, é figura
fundamental para a realizagéo dessa pesquisa. Ela me
apresentou o trabalho da Associa¢cdo, mostrou-me videos sobre
a realidade nos acampamentos e convidou-me para cooperar
com a associagao como educadora. Dessa forma, em 2011,

nos meses de julho e agosto, trabalhei como artista-educadora,
voluntaria/cooperante, responsavel por acompanhar 15 criangcas
em Reggio Emilia/IT. A Associagao italiana Jaima Sahrawi,
fundada em 1998, tem sua sede na cidade de Reggio Emilia.
Essa associagdo opera em colaboragdo com uma rede nacional
italiana de associac¢des, grupos, ONG'’s, entidades locais e
organizagdes publicas, de toda a regido: Modena, Bologna,
Rimini, Parma, Ferrara, Rovigo, Scandiano, etc. Desde 2002,
Cinzia Terzi, vice-presidente e fundadora da Associa¢ao é
nominada coordenadora da Associagao de Solidariedade com o
povo saharaui da Emilia Romana. Em 2003, a Associagao Jaima
Sahrawi tornou-se um centro de servigo para o voluntariado,
chamado “Dar Voce” (Dar Voz). Em 2006, auxiliou no ‘nascimento
da Escola de Paz de Reggio Emilia, centro de estudos, pesquisa,
formagéo e agéo sobre o tema da paz e da transformagéo néo
violenta de conflitos. Realiza anualmente os seguintes projetos:
1- Cooperagdo com os acampamentos de refugiados saharauis
no ambito sécio-sanitario e educativo, por exemplo, manutencao
e formag&o da farmacia do Hospital de Rabouni, sob
responsabilidade de Mulay Massud.

2- O acolhimento de criangas saharauis durante o verao
africano, esse é seu maior empreendimento. O acolhimento
acontece em 2 etapas: na primeira as criangas sao ‘adotadas
temporariamente’ por uma familia italiana, promovendo assim

a troca de vivéncias e realidade, enquanto isso as criangas
frequentam uma escola esportiva de férias e fazem exames
médicos; na segunda etapa, as criangas sao dividas em grupos e
partem para uma viagem pela Itdlia com o intuito de conhecerem
0 mar, 0 campo e promover a essas criangas um contato com
uma natureza tao diferente da que estdo acostumadas. Foi nesse
projeto que me inseri como cooperante no ano de 2011.

3- Promove ag¢bes de divulgacédo da causa saharaui e da
situag@o dos habitantes, tanto nos acampamentos saharauis,
quanto nos territérios ocupados.

4- Promove viagens de ajuda aos acampamentos, tanto

no &mbito educacional quanto para entrega de alimentos e
medicamentos.

5- Contribui politicamente para uma solugéo pacifica e ndo
violenta no Sahara Ocidental.

124 Exilius teve 3 versdes antes da oficial que estreou em 2012.



A dramaturgia em Exilius foi criada a partir de 3 fontes importantes:

o fato histérico, a minha experiéncia com os Saharauis e a cria¢do
de um conto de fadas.

Na duvida de encontrar uma dramaturgia que fosse ao mesmo
tempo fabula e realidade, Alice e eu recebemos uma provocagéao
preciosa de Verdnica Fabrini (diretora artistica da Boa Companhia,
professora doutora da UNICAMP e orientadora desse): “E se vocés
contassem um conto Saharaui ou arabe no espetaculo?”

Com essa provocagdo ‘diamante’, saimos a ‘caga’, diretora e eu,
de contos Saharauis, Argelinos, drabes, tudo o que fosse possivel,
mas nada nos bastava. Entdo, num determinado ensaio, Alice

me pediu para contar tudo o que havia vivido nos acampamentos
e toda a histdria desse povo como se fosse um conto de fadas.

E, assim, criamos o nosso conto de fadas, a nossa forma de
reproduzir os fatos.

Segundo a diretora do espetéculo, Alice Possani, ela mesma
procurou e ndo encontrou nenhum conto que pudesse substituir

a histéria verdade dos Saharaui, mas chamou-lhe a atencéo a
estrutura desses contos: € muito comum serem histérias dentro
de historias e possuirem elementos fantésticos, como tapetes
voadores, feiticos, ouro, pedras magicas, etc.

Segundo a prépria diretora em entrevista:

Fiquei com essa ideia estrutural de histéria dentro
da histéria e pensei: Quais sdo as histérias que
compdem a nossa pega?

1 - dados histdricos / 2 - as criangas / 3 - as
mulheres / 4 - Erika atriz que encontra os saharauis.
Entdo organizei a sala de trabalho com areas
delimitadas por fita crepe, em cada area vocé
encontrava materiais dessas quatro historias:

1 - livros, bandeira, pano verde-soldado / 2 - fotos do
Paolo em que apareciam criangas / 3 - colar e melfe
estampada / 4 - nenhum objeto concreto, mas defini
que era um espago de memoria.

E pedi que vocé improvisasse, passando pelos
espacos. Fui colocando musicas, e dando sinal

para mudar de espaco, e tentando escrever
enlougquecidamente (porque era muita coisa e muito
rapido) tudo que vocé falava.

Ficamos um tempo nessa brincadeira, e depois
peguei tudo que eu tinha anotado e reformulamos

a dramaturgia nesse esquema de histéria dentro da
historia, incluindo nas ‘nossas’ histérias elementos
fantésticos. (Possani, 2012)

O espetaculo teve trés versdes, antes dessa versao criada em
2012. Percebemos, durante os experimentos anteriores, que
contar uma histodria real, tdo densa, de tanta dor e ao mesmo
tempo tao distante geograficamente, como é o caso dos
Saharauis, ao invés de trazer o publico até mim, afastava-o.
Paradoxalmente, construir uma dramaturgia que se apresenta
como ficticia, tornou possivel trazermos de maneira mais
presente a trajetdria dos Saharauis, com informagées precisas
sobre fatos histéricos e sobre a atual situagao desse povo.
Essa escolha, percebemos hoje, traz a crueldade da situacao
de maneira muito mais contundente do que se continuassemos
a apresentar o espetaculo de maneira documental. Acredito
que isso se da porque aceitamos essa histéria em cena como
fantastica, e isso deixa o espectador confortavel para se
aproximar do que esta sendo contado, mesmo sabendo que
muito dela vem de relatos de pessoas que conheci.

A dramaturgia foi construida por meio dessa costura entre
ficcdo e realidade, sendo que no inicio a ficgcdo é mais evidente,
com pequenos elementos de realidade: iniciamos a pega como
uma contadora de historias, que poderia estar narrando um
trecho de “As mil e uma noites”'?, sentada no carrinho de méo,
brincando com os elementos da cena (areia, tecido, pedras e
colar). Essa imagem de contadora de historias é aos poucos
diluida dando espago a momentos de delirios e intensidades.
No comeco, a peca inicia com “Era Uma Vez Um Rei”, no

meio do espetaculo, ja nao se sabe se essa narradora sofreu

a fuga do Sahara Ocidental e os maus tratos por soldados
marroquinos, se € uma invencao ou se é realidade. Na medida
em que o publico vai percebendo que na verdade essa histéria
é real, a identificac@o e indignacao tomam o lugar do conforto.
E dessa maneira, é assim que comeco a pega:

Era uma vez um principe. Filho do Rei. Esse principe
estudava nas melhores escolas, sabia falar diversas
linguas, estudava etiqueta, ele tinha tudo até mesmo
cavalos em terra de camelos. Seu pai, o Rei, era um
poderoso rei africano. Esse rei, muito zeloso por
seu filho, pensando no futuro dele, fez um acordo
com um outro rei do velho mundo, para juntos,
conquistarem novas terras. E assim partiram numa
bela noite, o rei, seus soldados, suas tropas, seus
tanques e seus tapetes voadores.



25 As mil e uma noites é uma colecao de histérias e contos popu-
lares originarias do Médio Oriente e do sul da Asia e compiladas
em lingua arabe a partir do século IX. No mundo ocidental, a
obra passou a ser amplamente conhecida a partir de uma tradu-
¢ao para o francés realizada em 1704 pelo orientalista Antoine
Galland, transformando-se num classico da literatura mundial.

Na peca, o personagem Pedrinha é um sobrevivente da
Chacina da Candelaria': escondido sobre uma banca de
jornal, ele assistiu ao assassinato de oito meninos de rua. Ao
narrar os acontecimentos da madrugada, Pedrinha revela uma
sociedade que nega até a morte os meninos de rua!

A cena recria o cotidiano de um desses meninos: um
sobrevivente que luta, ama, se esconde, fuma crack, vive.

A pesquisa incluiu a observagao de meninos de rua em
Campinas, Rio de Janeiro e Sao Paulo e a inspiracdo em
“Macario”, conto de Juan Rulfo, através da técnica Mimeses
Corpdrea', com orientagdo de Renato Ferracini'?®, que o
ajudou na pesquisa do espetaculo.

Porém, essa ‘observagao’ surgiu apenas apds o afeto com
meninos € meninas em situagdo de rua. Okamoto fez parte do
projeto pedagdgico chamado Gepeto.

Foto divulgacao do site: eduardookamoto.com.br

Eduardo Okamoto entrou em contato com criancas e
adolescentes em situacdes de rua através da ONG ACADEC
(Acao Artistica para o Desenvolvimento Comunitario),
juntamente com outros profissionais do teatro (entre eles, Alice
Possani — diretora de Exilius) para desenvolver atividades
artisticas com adolescentes em situacéo de vulnerabilidade
em relacao as DST/ Aids. Alice Possani trabalhou com teatro
junto a adolescentes internos da antiga FEBEM (Fundagao
Estadual de Bem Estar do Menor) de Campinas/SP; e Eduardo
desenvolveu atividades circenses com 0s meninos € meninas
frequentadores do CRAISA (Centro de Referéncia e Atencao
Integral a Saude do Adolescente). Da parceria desses dois
orgaos (ACADEC e CRAISA) surgiu o Projeto Gepeto —
transformando sonhos em realidade. Nesse projeto, Eduardo
era responsavel pelas aulas de circos.'®

Nesse periodo o Eduardo Okamoto era ator do Grupo Matula
Teatro e mantinha uma forte ligacdo com Alice Possani, que
acabou sendo a assistente de direcdo da Veronica Fabrini
nesse espetaculo, dada a proximidade artistica e pedagogica
dos dois.

Quando questionei o ator Okamoto sobre a experiéncia com os
meninos em situagéo de rua, numa entrevista cedida em 2013,
ele me respondeu:

No entanto, a experiéncia com 0s meninos de rua
era tdo perturbadora, era tao alucinante mesmo,
que eu tive a necessidade de criar um espetaculo

de teatro pra partilhar isso com as outras pessoas,
porque eu estava, de fato, a beira da loucura. Era
muito comum naquela época acontecer coisas do
tipo, eu estar andando na rua e sentar na calgada

e comecar a chorar. E nao sabia mais por qué
estava chorando, e chorava por causa dos meninos,
chorava pela prdpria relagdo com meu proprio pai, e
assim por diante. Porque esses trabalhos sociais sao
muito intensos, porque as pessoas que trabalham
com essas populagdes marginalizadas, excluidas

e tal, ndo tem nenhum tipo de acompanhamento
psicoldgico. O que, do meu ponto de vista, é um
crime. Eu costumo fazer um paralelo que é como
mandar pessoas muito bem-intencionadas pra Faixa
de Gaza. (Okamoto, 2013)



126 1993, Brasil, Rio de Janeiro, 08 jovens moradores de rua
sdo assassinados por policias militares, essa agéao criminosa
ficou conhecida como Chacina da Candelaria.

27 Técnica desenvolvida pelo Lume Teatro, para saber mais
sugiro o livro de FERRACINI, Renato - Café com queijo corpos
em arte, corpos em fuga

128 Ator do Lume Teatro, mais informagdes:
http://www.lumeteatro.com.br/

29 Um relato mais aprofundado dessa histéria pode ser encon-
trada no livro de OKAMOTO, Eduardo - Hora de nossa hora.

“Agora e na hora de nossa hora” nasce da inquietagdo do ator
com um fato histdrico terrivel acontecido no Brasil em julho de
1993: a Chacina da Candelaria . Nesse periodo, cerca de 45
meninos e meninas, idade entre 8 e 22 anos, viviam na Praca
da Candelaria.'®

Naquela madrugada, dois carros pararam em frente a Igreja da
Candelaria e atiraram contra todos que dormiam ali. Mais tarde,
descobriu-se que os autores dos disparam eram policiais milita-
res, em horario de folga. O motivo do massacre nao é certo até
hoje, pode ter sido uma pedra atirada contra a viatura da PM ou
a falta de propina aos PM’s coniventes com o trafico de drogas.
Para a dramaturgia desse espetaculo buscou-se a uniao entre
fatos reais e a obra ficcional de Juan Rufo, intitulada Macario.
Na obra de Rufo, 0 menino esta numa cisterna e aguarda a
noite toda pela saida das ras que fazem barulho e ndo deixam
nem sua madrinha e nem ele dormirem.

Na peca, o personagem central esta junto de um bueiro
esperando os ratos sairem, transpondo o conto para a
realidade de meninos de rua, que dividem espac¢o com ratos
nos centros urbanos das grandes cidades.

Segundo Okamoto durante entrevista:

%0 A Praga da Candeldria (nome dado gracas a Igreja,
que esta nessa praga, Nossa Senhora da Candelaria), esta
localizada na cidade de Rio de Janeiro, na regido central.

Me pareceu também que ali na Candelaria estavam
expostas muitas das contradigdes que sdo proprias
do povo brasileiro. Entdo, o Brasil, que se diz o povo,
0 pais do futuro, um dos paises mais catélicos do
mundo, o segundo pais mais catélico do mundo,
mata as criancas, e portanto, o futuro, na porta da
Igreja. Entdo me parecia que naquela calgada, onde
aquelas criangas estavam mortas, estava muito
expostas que povo n6s somos. As contradigdes
nossas, do nosso povo, estavam ali. Por isso eu
achei que era uma boa ideia encenar a Chacina da
Candeldria, narrar ela no espetaculo, de maneira,
esse fato historico como um modelo revelador de
uma conduta social. E ai eu tinha muitos materiais
documentais, vamos dizer assim, a Chacina da
Candelaria, as agdes dos meninos de rua, e assim
por diante, mas eu ndo tinha nada que me ajudasse
a constituir ficgdo. Isso veio quando eu estava
estudando justamente as origens do trabalho do
Burnier, Luis Otavio Burnier, que é o fundador do
Lume, sobre a mimeses corpérea. E ele comegou

a fazer mimeses corporea trabalhando num conto
de um escritor mexicano chamado Juan Rulfo. E 0
conto se chama “Macario”. (Okamoto, 2013)

O que esses dois trabalhos tém em comum? Nas duas obras,
os artistas da cena estiveram em contato profissional e afetivo
com o sujeito/personagens de seus espetaculos, experiéncias
resultantes de trabalhos como artistas educadores. Desse envol-
vimento é que surgiu a necessidade/urgéncia da criagdo cénica.
Além disso, observamos: fato histérico, movimento bélico, direi-
tos humanos, criangas e o territério ndmade (ou o nao-lugar).



1975, Invasdo Marroquina no Saara Ocidental

1980, Deserto do Saara, criagdo do Muro da Vergonha, a mando do Rei do
Marrocos — Hassam |, cortando por completo aos soldados e aos refugiados
saharauis 0 acesso as suas cidades de origem, como El Aitin e Smara.

1990, Brasil, Instauragéo do ECA - Estatuto da Crianca e do Adolescente

1991, Deserto do Saara, assinatura do cessar-fogo, ambas as partes

patrulham ainda hoje ativamente os seus respectivos lados do muro fora da

zona desmilitarizada, como se estipula na trégua acordada. A oeste do muro,
Marrocos mantém mais de 120.000 soldados refor¢ados por instalagdes militares
colocadas cada 10 quildmetros, que incluem radares, artilharia e tanques. Para
além das tropas e dos tanques, milhdes de minas terrestres rodeiam o muro. As
Nagoes Unidas classificam o Sahara Ocidental como uno dos 10 territérios mais
enxameados por minas terrestres e munigdes por explodir.

1993, Brasil, Rio de Janeiro, 08 jovens moradores de rua sdo assassinados por po-
licias militares, essa agdo criminosa ficou conhecida como Chacina da Candeléria.
2002, Brasil, Gampinas, Projeto GEPETO — Transformando sonhos em realidades —
oficina de circo

2004, Brasil, Campinas, estreia do espetaculo “Agora e na hora de nossa hora”
2011, Italia, Emilia Rogmana, Projeto da ONG “Jaima Sahrawi, per uma soluzine
giusta e non violenta nel Sahara Occidentale”

2012, Brasil, Campinas, estreia da ultima versdo do espetaculo Exilius

2015, Brasil, comemoracdo dos 25 anos do Estatuto da Crianca e do Adolescente.
2015, Brasil, Brasilia, a votagao da PEC sobre a redugdo da maioridade penal para
16 anos no Brasil.

No total 40 anos, entre o primeiro e o ultimo evento...

Nos eventos de 1975 e 1993, a violéncia e a disputa territorial
eram as acgoes vigentes, apesar de em dmbitos diferentes, ndo
deixamos de falar sobre poder e violagédo de direitos humanos.
Sim, ao longo dos anos, podemos fazer apontamentos de
mudancas:

Houve o cessar fogo no Sahara Ocidental, mas em
contraponto ha um muro minado separando familias inteiras.
Ainda ha a esperancga da votagdo de um referendum que
decida se a populagédo é Saharaui ou ndo. A Minurso'' agora
consegue levar a populagéo de um lado do muro para visitar os
familiares do outro lado. Mas, os Saharauis ainda hoje, 40 anos
depois da invasdo marroquina, resistem bravamente no meio
do deserto mais 4rido da Africa, sobrevivendo 100% de ajuda
humanitaria, que vém, principalmente de paises europeus, da
ONU e da UNICEF.

Com a criagdo do ECA- Estatuto da Crianga e do
Adolescente muitos avancos ja aconteceram como a criagéo
dos Conselhos Tutelares e o Conselho Municipal da Crianca e

Adolescente. Mas, passados mais de 22 anos da Chacina da
Candelaria e 20 anos da instauracdo do ECA, o Brasil passar
a sofrer um retrocesso com a possibilidade de votagéo no
Congresso Nacional da PEC da Reducgéo da Maioridade Penal,
que atualmente é 18 anos para os 16 anos. O Brasil ja possui
uma forma de julgar e ‘condenar’ menores infratores a partir de
12 anos de idade: o ECA prevé medidas socioeducativas que
vao de adverténcia, obrigacdo de reparar o dano, prestagao
de servicos a comunidade, liberdade assistida, semiliberdade
e internacao nas Fundacdes CASA (antiga FEBEM). Segundo
a UNICEF, cerca de 30 mil adolescentes recebem medidas

de privacéo de liberdade a cada ano, apesar de apenas 30%
terem sido condenados por crimes violentos, para os quais a
penalidade € amparada na lei. O Brasil tem um dos maiores
indices de violéncia contra o adolescente do mundo.

Esses dados tornam os espetaculos ainda mais atuais e
importantes de serem discutidos, promovendo a divulgacédo dos
dois casos e a discussao sobre a possibilidade de mudancas.
Os espetaculos, de sua maneira, tentam invocar a fronteira
entre linguagens ou entre tematicas, buscando questionar

a historia ou os eventos que hoje permeiam a nossa vida:
noticias diarias de chacinas, de invasdes ou de manifestacdes
sangrentas, sejam na América Latina ou na Africa. Sdo obras
que tentam olhar o préximo por outro angulo, compreendendo
e respeitando as diferencas, adentrando ao espaco liminar,

de distanciamento simbdlico das hierarquias sociais, que
reconhecem esse espaco como o espaco da diversidade, onde

se estd em comunhao com o outro.

0 Liminar também interessa como condigdo ou
situacdo a partir da qual se vive e se produz arte,

e ndo unicamente como estratégias artisticas de
entrecruzamentos e transversalidades, A partir

de sua concepgao tedrica, a liminaridade é uma
espécie de fenda produzida nas crises. Varios dos
exemplos desenvolvidos ao longo desse estudo
estdo associados de forma irremedidvel as situagdes
de crise que tém transformado a vida e do trabalho
artistico das pessoas e a partir das quais tém
emergido experiéncias de alteridade. A arte e a
cultura cidada é necessario fazer visiveis 0s espagos
de diferenca. (Caballero, 2011, p. 34)



As dramaturgias estdo comprometidas com as realidades
pesquisadas, sao despertadas pela urgéncia, por aquilo que
afeta o artista e a sua sensibilidade dramatica num embate

do ser humano com sua propria condigao/existéncia, uma
consciéncia global (ou factual) do mundo em que habitamos.
Reafirma a busca de um teatro que parte de temas de cunho
sdcio-politicos, enraizados na vida do humano enquanto ser
coletivo, social, sem perder o rigor poético e estético da cena,
tornando a realidade em metafora cénica e devolvendo-a numa
nova condicao estética.

Podemos pensar que, um olhar agugado sobre o cotidiano,
metaforizado e trazido para o trabalho de sala de ensaio, pode
nos levar a questionamentos sobre a postura politica, ética e
estética da cena, desde a escolha do tema até a formalizacao
em espetaculo, a partir de um fato especifico, que é deslocado
de seu lugar de origem, do fato em si, portanto, esse fato ‘real’
é transformado em imagem, que gerara movimento e cenas
para um determinado espetaculo.

No caso de Exilius é trazer o deserto (repleto de areia, seco e
quente) para o corpo, trazer os acampamentos para a cena de
forma poética (apesar da resisténcia desse povo de sobreviver
em confinamento, de forma deploravel, dominados cultural e
militarmente).

A metafora enquanto transporte de sentido é a unidade minima
da linguagem poética, portanto, o cotidiano se torna uma
imagem metafdrica que sera desenvolvida em sala de ensaio,
por exemplo, a guerra € uma metéafora para muitos atores,
repleta de imagens e de signos que permitirdo o ator explorar o
seu corpo a partir dessa palavra/imagem/conceito impulso.

E importante frisar que, transformar o cotidiano (um fato ou
uma acao) em metafora, ndo tira a responsabilidade do fato em
si, somente nos permite explorar o que afeta o artista da cena
e, ao mesmo tempo, refletir como o artista ‘devolve’ ao mundo o
seu afeto em forma de obra artistica. A metafora teria a fungéao
de desembrulhar a realidade e expandi-la em cena.

E entéo: Quando é a hora?

81 Missdo das Nagdes Unidas para a manutengao da
paz no Saara Ocidental criada em 1991.

Cabalero, I. (2011) Cenarios Liminares: teatralidades,
performances e politica, Uberlandia: Universidade
Federal de Uberlandia.

Cunha, R. e Erika, C. (2209) “Dialogos entre o butb e a
danca pessoal”, Dissertagéo, Campinas: UNICAMP.

Okamoto, E. (2007). Hora de Nossa Hora. Sao Paulo:
Hucitec.

Tenho chamado essa pesquisa de Front(eiras), dramaturgias
construidas a partir do didlogo e da tensao entre os fatos reais
e as construcdes ficcionais, pois séo pecas teatrais criadas

a partir de noticias de jornal, relatos de viagens, entrevistas

e vivéncias diretas com uma comunidade, ou seja, uma
dramaturgia no front, a cabo da realidade.

Busco responder, porque e como alguns artistas transportam
para o palco, inquietagdes surgidas a partir da experiéncia
pedagdgica, ou ainda, artistas que utilizam a cena como
denuncia de uma determinada violéncia social. Para esse
artigo, selecionei dois espetaculos solos que fazem parte da
analise de meu doutorado: “Agora e na hora de nossa hora” de
Eduardo Okamoto e Exilius do Grupo Matula Teatro (do qual
faco parte).

| have called this research Front(iers), dramaturgy built from
the dialogue and tension between the real facts and fictional
constructions, since the plays are created from newspaper
articles, travel reports, interviews and direct experiences with a
community. Therefore, it is a dramaturgy in the front and carried
out with the reality.

| seek to answer, why and how some artists convey to the stage
concerns that have aroused from their teaching experience, or
yet artists who use the scene as a denunciation of a particular
social violence. For this article, | have selected two solo plays
that are part of the analysis of my PhD: “Now and at the hour
of our time” of Eduardo Okamoto and Exilius of Matula Theatre
Group (of which | am part of).



Erika Cunha é atriz-pesquisadora e doutoranda em Artes da
Cena, pela Unicamp, sob orienta¢do da Profa. Dra. Veronica
Fabrini Machado de Almeida, com o projeto “Front (eiras)
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(2012), Exilius (2011), Passagens (2011), entre outros.
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Depois de um percurso atribulado, entre mudancgas de casa e
de escola, eis que regressamos, passaros feridos, ao ponto de
quase-partida, em busca de protecéo e abrigo.

Viemos as duas com uma sacola de historias novas para
contar, umas alegres, outras nem por isso.
Comecaste a ficar diferente.

Ja ndo gostavas de estar com os amigos de sempre, que tao
bem te receberam quando chegaste, ferida, a precisar de
aconchego.

Falavas de maneira diferente, como se tudo fosse inutil,
desadequado e sem valor.

Confesso-te, fiquei assustada. As minhas feridas ainda estavam
a cicatrizar e sentia-me fraca. Mas nao te podia deixar sozinha.
(...) Como ficar a teu lado, como fazer-te entender que nao
estavas sozinha, que os teus companheiros sentiam a tua falta
e queriam tanto estar contigo... lado a lado.

Foi entao que me lembrei... se sempre gostamos tanto de
histérias e do faz-de-conta... porque nao juntar os amigos
todos e criar a sério um grupo de brincadeira? Gostaste
da ideia e levaste o meu convite aos teus amigos. Alguns
acederam e também os seus pais aceitaram o desafio.

Confiaram-me os seus filhos e eu chamei uma amiga de
sempre para me ajudar. Foi assim que nasceu o Pé no Palco.
Em paralelo, na escola, dinamizei também o Clube D — de
Desenvolvimento, onde esperava chegar a, pelo menos, alguns
desses novos amigos tao feridos que tinhas descoberto. Mas
essa é outra aventura...

Esse foi o inicio, ha dois anos.

O grupo Pé no Palco foi criado em Avanca, concelho de
Estarreja, distrito de Aveiro, em Setembro de 2012, com o Unico
propdsito de participar na iniciativa PANOS — Palcos Novos,
Palavras Novas, da Culturgest.

Uma vez por semana, ao domingo, o grupo juntava-se huma
das instalagcdes que me tinham sido cedidas: na Escola de
Artes, mais tarde na Fundagéo Benjamim Dias Costa e,
finalmente, no Auditério Paroquial, para sessées de trabalho
que duravam cerca de uma hora e meia a duas horas.

Foram definidas, a partida, trés “regras de ouro”, que todos os
membros do grupo fixaram:

Segurancga — nunca se colocar em situa¢do de perigo nem
a si préprio, nem ao outro (incluindo a segurangca em termos
fisicos);

Respeito — respeitar sempre o trabalho e a opinido de cada
um, reconhecendo a posicao dos responséaveis do grupo
(encenadora e assistente);

Diversao — condicao sine qua non para estar no grupo.
Enquanto estrutura de trabalho, até agora, o plano do grupo
seguia dois momentos principais:

¢ - de Setembro a Dezembro: preparagéo de ator
(jogos teatrais, exercicios de voz e movimento, trabalho
individual e coletivo...). (...)
2° - de Janeiro a Abril: ensaio da peca escolhida e
apresentacéo ao publico (o PANOS obriga a que seja estreada
até finais de Abril), na presenca de um juri nomeado pela
Culturgest e que se desloca ao grupo. (...)



A primeira edi¢do em que o grupo participou culminou com a
estreia da peca “Ester”, de Rui Cataléo, a 13 de Abril de 2013,
no Auditério do Centro Paroquial e Social de Avanca.

O grupo era, entao, formado por um elenco de 11 elementos,
uma encenadora e uma assistente de encenacao.

Sendo uma iniciativa que define a idade dos participantes entre
0s 12 e 0s 18 anos, o Pé no Palco contava com 9 elementos
com 12 anos, um com 13 e um com 15 anos.

A intencdo do projeto, desde o seu inicio, era existir de forma
independente, sem qualquer ligacdo a associa¢des ou escolas,
mas nao estar completamente a margem da comunidade em
que estava inserido, Avanca.

Assim, 0s custos com essa primeira viagem e estadia

em Lisboa, durante o fim-de-semana de trabalho que a
Culturgest define como obrigatdrio para participar no PANOS,
foram totalmente suportados por mim, como responsavel e
encenadora do grupo.

Enquanto isso, contdmos, desde logo, com o total apoio de
algumas instituicbes — Escola de Artes de Avanca, Fundagéo
Benjamim Dias Costa e Paréquia de Avanca - e também
beneficiamos do apoio material por parte de algumas empresas
e particulares, a nivel financeiro e de servigos, como por
exemplo: o trono do rei Assuero foi-nos emprestado por uma
loja (fazia parte da decoragéo da mesma), a caracterizag¢éo foi
oferecida por um saldo de cabeleireiro local, entre outros.
Entretanto, a familia dos elementos do grupo foi 0 meu/nosso
grande suporte, desde o inicio. Ndo houve nada que, enquanto
encenadora, pedisse que nao fosse discutido e acordado, e que
nao terminasse com uma divisdo de tarefas e a pergunta final
“precisas de mais alguma coisa?”.

“Ester” foi apresentada duas vezes no palco do Auditério do
Centro Paroquial (13 de Abril e 10 de maio de 2013) e, as
receitas liquidas dessas apresentacdes reverteram a favor

das entidades que nos apoiaram, com especial destaque para
a Paréquia de Avanca (compra de uma parte das luzes do
Auditério, por exemplo).

Nesse verao, ja o grupo desenvolvia atividades paralelas: ir ao
teatro, convivios, piqueniques, entre outras...

Em finais de 2013, o grupo voltou a reunir para retomar a sua
atividade, seguindo a estrutura do ano anterior (primeira fase:
jogos dramaticos, de improvisacao, exercicios de voz e movi-
mento, etc. e segunda fase: ensaio e apresentagao da peca).

Depois de apresentar ao grupo os textos disponibilizados pela
Culturgest, foi decidido escolher a peca “Eles Sao Mesmo Assim?”
de Lucinda Coxon, com tradugao de Patricia Portela.

Nesta edi¢do, propus angariarmos dinheiro para contribuir para

a minha viagem a Lisboa, pelo que realizamos um atividade com
o grupo e pais/EE, em forma de “ensaio aberto”. Conseguimos
angariar o suficiente para os custos com os bilhetes de comboio e
consegui estadia em Lisboa.

Foi a primeira iniciativa do grupo, suportada com uma atividade
dinamizada pelo préprio grupo.

Todo o trabalho da temporada 2013/2014 foi desenvolvido nas ins-
talagbes da Fundagao Benjamim Dias Costa, tendo culminado com
a estreia da pecga, no dia 25 de Abril, numa apresentacgao publica,
com a presenca do juri nomeado pela Culturgest.

No “relatério final”, a Culturgest referiu a nossa como uma das
apresentagdes que mais impressionou o juri.

Até ao momento (Julho de 2014), a peca foi apresentada trés
vezes: na estreia, em Avanca, a escolas do concelho, no Cine
Teatro de Estarreja, e durante o Ciclo de Teatro Férum organizado
pela PELE, no Porto.

Com a apresentagao da peca, propus e foi aceite, ndo
participarmos no PANOS 2015, mas orientar o trabalho num outro
sentido, sob uma perspetiva voltada para a Comunidade, em
sintonia com a Pds-Graduagao em que se insere o presente artigo.



Em Fevereiro de 2014, comecei a frequentar a Pds-Graduacgao
em Teatro e Comunidade, na ESMAE, Porto.

Foi durante esta pds-graduacao que tomei consciéncia de que
o Pé no Palco tocava ja varios pontos do trabalho comunitario.
Se, por um lado, partimos de um modelo inspirado no teatro
amador, em que o encenador é o principal decisor e em que o
importante é “fazé-10”, por outro, havia o lado do “processo”. E,
aqui, consegui identificar varios aspetos que tocam perspetivas
tedricas e exemplos praticos que fui conhecendo:

O primeiro desses aspetos tem a ver com o trabalho de
preparacao de ator, na linha de Augusto Boal, em que o teatro
€ encarado como um meio libertador de agdes e visoes.
Através do jogo e da improvisacao, o jovem vai explorando e
desenvolvendo estratégias que lhe permitem expressar, de
diversas formas, o que pensa e o que sente.

Essas diferentes abordagens a linguagens que possuem mas
que utilizam diariamente de outra forma, veio despoletar uma
importante transformacéo: a pessoal, a que foi acontecendo a
cada um dos elementos do grupo e, depois, ao grupo, como
coletivo. (...)

Encontro, aqui, o inicio de um outro ponto comum ao
ambito do Teatro e Comunidade: o empoderamento de que
fala Montero, quando se refere a “cidadania, autonomia e
compromisso comunitario, desenvolvimento e expressao das

capacidades individuais e da identidade social’ (Montero, 2004).

A tomar em conta também o facto de ndo se tratar de uma
comunidade especialmente fragilizada, mas sim de um grupo
de criancgas e jovens que, através do teatro, encontraram
técnicas e estratégias de se fazerem ouvir e de serem ouvidos
de outra forma, ao mesmo tempo que vao tomando consciéncia
de que pertencem a uma Comunidade “maior” e que, através
do teatro, lhes é possivel intervir nessa Comunidade.

Um outro aspeto foi a ligagdo a Comunidade local. Embora
nao pertencendo a qualquer entidade ou instituicdo, o Pé no
Palco, desde logo, desenvolveu sinergias com a Comunidade, a
diversos niveis:

em primeiro lugar, no que recebeu da Comunidade (...);
depois, no que retribuiu @ Comunidade (...).

Entretanto, a primeira grande estrutura de suporte do grupo
foi sempre a familia dos membros do grupo. (...) Ao visitar a
pagina do facebook do grupo argentino Matemurga, passei por
comentarios a fotos de eventos que o grupo desenvolve em que
€ bem visivel o carinho que o grupo dedica a Edith Scher, sendo
mesmo referida como “querida encenadora”. (...) A esta altura,
além de uma identidade definida e assumida, o grupo foi criando/
desenvolvendo lagos fortes, a varios niveis: no proprio seio das
familias, no grupo, na relagao com os responsaveis do grupo,

e na prépria comunidade local que ja nos reconhece como um
grupo de teatro.

Outro aspeto a salientar € que, embora com um formato de
trabalho previamente definido (pela Culturgest, neste caso) e
com determinados requisitos a cumprir, a partir da segunda
participagcdo no PANOS, o grupo foi envolvido na tarefa da
encenagéo e produgéo, tanto ao nivel de interpretagéo (desde
a criacao do personagem) como aos figurinos e a construcao
de elementos cénicos. Para construir o personagem, o jovem
teve que sair da sua esfera pessoal, do ambiente que lhe era
familiar, para se aventurar noutras possibilidades, seguindo o
movimento exotépico referido por Bakhtin (2003): envolve-se no
mundo do personagem e, ao mesmo tempo, no distanciamento
desse mesmo mundo, como forma de chegar a um acabamento
estético que antes nao Ihe era acessivel. A um outro nivel, e com
a sua contribuicao nas atividades de produgao do espaco cénico
da pecga, o jovem consegue chegar a “apropriacao dos diferentes
signos da linguagem teatral: cenografia, aderecgos, iluminagéo,
figurinos, mascaras, signos gestuais, mimicos, signosacusticos,
ruidos, musicas...” Zonta, & Maheirie (2012).

Sem duvida, 2014 é o0 ano em que o Pé no Palco muda

a sua orientacao.

Se, no inicio, o objetivo era, literalmente, “por o pé no palco”,
hoje, com dois anos de trabalho desenvolvido e com toda a
aprendizagem e novas perspetivas que a Pds-graduacéo me
veio possibilitar, a vontade é alterar o seu rumo e viver

novas aventuras.

Estamos a falar em jovens em crescimento, a todos os niveis, a
passar por todas as questdes inerentes a fase da adolescéncia,



mas com um enorme potencial de intervencao na Comunidade,
pelo simples facto de que tém vindo a tomar consciéncia de
que podem, de facto, ter voz e ajudar a dar voz a quem esta
numa posicao mais fragil.

Depois de auscultar o grupo, marcamos uma reuniao em que
transmiti aos pais/encarregados de educac¢ao o nosso desejo
de voltar o nosso trabalho para a Comunidade, muito em linha
com a experiéncia desta Pos-graduacéo.

Depois dessa reunido, aconteceram trés momentos que vieram
cimentar a nossa decisédo. O primeiro aconteceu no dia 5 de
Junho, com a apresentacao da peca “Eles Sao Mesmo Assim?”
no Cine Teatro de Estarreja, a escolas do concelho. Os jovens
atores apresentaram a pecga a sua comunidade escolar, aos
seus amigos, colegas e professores, com uma reagéo muito
positiva.

Pela primeira vez, o grupo apresentou-se a nivel concelhio,
dando a conhecer o seu trabalho fora da sua “zona de
conforto”. Esta ocasido acabou por revelar novas oportunidades
que, neste preciso momento, estdo a ser exploradas, para um
futuro préximo.

O segundo momento aconteceu no fim-de-semana de 13 a 15
de Junho, durante o Ciclo de Teatro Férum organizado pela
PELE, no Porto. Foi especialmente marcante. A excecéo de um
elemento do grupo, todos participaram no evento.

Pela primeira vez, tomaram contacto com pecas de Teatro
Forum, conheceram e interagiram com outros grupos e, pela
experiéncia, ficaram ainda mais motivados em seguir a orien-
tacdo da Comunidade e tiveram também a oportunidade de
apresentar a ultima produgao, o que foi muito positivo.
Finalmente, a 5 de Julho, a participacdo em “Uma noite no

S. Jo&o”, uma iniciativa que os levou a passar uma noite no
Teatro Nacional S. Jo&o, onde, a luz de lanternas exploraram

0 espaco, construiram e apresentaram episddios do “Romeu e
Julieta”, dormiram no palco do teatro e interagiram com outros
jovens e profissionais do teatro.

Aos poucos, e com a contribuicdo decisiva destas oportunida-
des, o plano para o futuro do Pé no Palco foi tomando forma.
Este plano esta a ser delineado com base em atividades a de-
correrem durante um ano letivo, mas, sempre, com a perspetiva
de continuidade.

preparacao de ator;

preparacao e apresentacéo de peca de teatro — envolvimento
total deste grupo na co-criacao e co-produgao;

receitas: parte para formacéo do grupo e outra parte para a
Comunidade;

Formacao: investir na formacgéo artistica dos jovens, propi-
ciando-lhes a participacao em oficinas e workshops de teatro,
escrita criativa. ..

Trabalho Comunitario: com o apoio da autarquia, ir para o
terreno, pesquisar, selecionar e intervir. A ideia aqui é, depois
de um levantamento das diferentes comunidades do concelho
de Estarreja (e existem varias: comunidade de ciganos, de
toxicodependentes em tratamento, de criangas/jovens em risco,
idosos, etc.), apresentar um plano de trabalho que contemple
uma apresentagdo numa das formas do Teatro do Oprimido,
com todo um processo de suporte baseado nos principios do
Teatro e Comunidade.

No final do processo, que culmina com essa apresentacao, o
objetivo é deixar a “semente” da continuidade do projeto, sem-
pre com a possibilidade de apoio do Pé no Palco. Neste caso, o
grupo funcionard como uma equipa de trabalho, completamente
focada na criacdo e desenvolvimento do processo com esse
novo grupo, da Comunidade em que vai intervir.

Devo referir ainda que, para todos os tipos de trabalho, as
verbas de suporte serdo tratadas pelo proprio grupo (através
de apresentacdes de trabalhos, eventos sociais, recorrendo a
subsidios, etc.).

Depois destes meses de descoberta e aprendizagem, tenho
um objetivo bem definido sobre o que orienta a minha deciséo
de mudar o rumo do percurso do Pé no Palco.

Quando pergunto o porqué desta intengéo de trabalho em Co-
munidade, a resposta é clara:



Contribuir para a tomada de consciéncia de que, através do
teatro, a Comunidade pode ter voz, voto e veto, num processo
de empoderamento que lhe trard autonomia e forca para conse-

Montero, Malinowski, Boal, Scher, entre outros.
Quando chegou aquela aldeia, Mestre Cuco depara-se com
esses dois jovens que, embora existindo no mesmo espacgo,

guir intervir na transformagéo da sua prépria realidade.
Tal como dizia Montero (1998):

mantinham as distancias de tal forma que estavam completa-
mente isolados.

“Precisam é de um bom repasto!” — pensou.

Mao a obra, Mestre Cuco, correu com o fantasma e foi-lhes
servindo, bem doseadas e com alegria, as receitas que tinha
aprendido.

Conseguiu atrair-lhes a atencao e, gradualmente, foram
olhando um para o outro, foram-se conhecendo e relacionando.
Acabou por acontecer: Comunidade e Teatro apaixonaram-se e
resolveram casar.

Fruto dessa unié@o, nasceu um bebé, lindo e teimoso, como sé
os bebés conseguem ser. Chamaram-lhe Intervencgéo.

Desde entéo, vivem todos felizes, apostados no crescimento
saudavel do bebé.

Resta dizer que a felicidade desta familia tem dois segredos
principais: um, diz respeito ao Mestre Cuco, que continua a
servir, com regularidade, as receitas que ja sabe e as que vai
aprendendo; o segundo, € a consciéncia da existéncia de um
outro fantasma que tem que ser sempre mantido na ordem:

“(...) O trabalho comunitario... ndo deve ser visto
nem através da lente romantica que faz dos agentes
externos fadas madrinhas, missiondrios, ‘irmas de
caridade’, salvadores ou lideres revolucionarios,
cujo magico toque de ciéncia e de boa vontade
transformard, durante a noite, a situagao e as
pessoas...; nem com o critério tecnicista do
especialista que cré ter tanto as perguntas como as
respostas e que vai a comunidade impor um ponto
de vista, um modo de agdo e as suas solugdes.”
(Montero, 1998)

A Comunidade é um organismo vivo, com capacidade de inter-
ferir na sua prépria realidade. Como membros dessa Comuni- o Paternalismo, o qual, por sua vez, usa e abusa de todas as
dade, ninguém estd isento de responsabilidade. artimanhas para atrapalhar o saudavel desenvolvimento desse
Na apresentagéo formal deste artigo, no dia 01 de Julho, con- bebé.

densei tudo o que retive da P6s Graduagéo, na perspetiva do Vitdria, vitéria... ndo se acaba a histdria... enquanto existir a
trabalho que me proponho desenvolver no futuro, numa histéria Humanidade...

improvisada, a que dei o nome de: “Um Casamento Feliz”.

E com essa histéria que termino este artigo e comego uma
nova aventura...

“Um casamento feliz”

Era uma vez uma menina muito bonita que vivia fechada em si
mesma e que, por isso, se sentia muito sozinha. O seu nome é
Comunidade.

No outro extremo da realidade, vivia um rapaz muito bem-
parecido, muito interessante e culto, mas que também se sentia
muito so, porque também estava fechado em si proprio. O seu
nome é Teatro.

Entre eles, vivia, firme e decidido, um fantasma. O seu nome,
Distanciamento.

Um dia, aparece naquela aldeia, um cozinheiro recém-formado,
com muita vontade de partilhar as receitas que tinha aprendido
e experimentado no curso que frequentara. Chamava-se Mestre
Cuco e trazia receitas de Chefs famosos como Stanislavski,

Bahtkin, M. (2003). “O autor e a personagem na Montero, M. (2004). Introduccién a la psicologia
actividade estética”, in M. Bakhtin, Estética de Criacdo  comunitaria: desarrollo, conceptos y procesos, Buenos
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O presente artigo visa analisar o percurso do grupo de teatro
juvenil Pé no Palco, da freguesia de Avanca, Concelho de
Estarreja, Distrito de Aveiro, desde a sua formacéo, em
Setembro de 2012 até ao momento atual, com o objetivo de
definir o seu enquadramento tendo como ponto de partida
todos os possiveis graus de transformacgéo — a nivel do sujeito
e da Comunidade — que tenha provocado ou em que tenha
intervindo, bem como as perspetivas de trabalho futuro.

Palavras-chave: Comunidade, Transformacdo, Intervengéo

This article aims to analyze the course of the youth theater
group Pé no Palco, from the parish of Avanca, in the
municipality of Estarreja, in the District of Aveiro, from its
formation in September 2012 to the present day, with the
objective of defining its As a starting point, all possible degrees
of transformation - at the level of the subject and of the
Community - which it has caused or in which it has intervened,
as well as prospects for future work.

Licenciada como Tradutora/Intérprete, com Pds-graduacéo

em Traducao e Legendagem e Pds-graduagcédo em Teatro e
Comunidade. Longa ligagcéo ao teatro amador, declamadora e
membro de grupo de jograis, encenadora e autora em varios
grupos de teatro (jovens e adultos). Atualmente a frequentar o
Programa de Qualificagao em Teatro do Oprimido, com Béarbara
Santos, Kuringa, Berlim.
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Neste artigo apresentamos alguns desdobramentos da experi-
éncia do Ponto de Cultura E de Lei e da pesquisa de Mestrado
Fazer imagens, inventar lugares: experimentagbes fotograficas
e audiovisuais em praticas artisticas na interface Cultura e
Saude™? . Na pesquisa, trabalhamos questdes relacionadas

a praticas transversais que tocam a experiéncia artistica e se
dao na vizinhanga do campo social e da saude. Discutimos
participac¢do social e cultural de pessoas que vivem situacdes
de vulnerabilidade, e apontamos analisadores daquilo que gera
situagdes de sofrimento e exclusdo no contemporaneo.

A partir de movimentos sociais e politicos de
desinstitucionalizacdo no Brasil, a loucura e suas tecnologias
de cuidado vém saindo do dominio dos servigcos tradicionais de
saude na medida em que essas condi¢cdes sdo compreendidas
como produgdes sociais, 0 que torna necessaria uma
intervencao no nivel coletivo. Essa dimensao nos coloca novos
desafios, ja que as praticas manicomiais passam ser menos
localizaveis em grandes instituicdes e tornam-se capilares em
pequenos gestos diluidos nas nossas relagées com o outro e
com a cidade.

Esse contexto € marcado por processos de subjetivagéo

onde a biopolitica parece ser o principal mecanismo de poder.
A biopolitica € um conceito proposto por Foucault ([1976],
1997) onde os poderes passam a operar a partir da gestao

da vida, controlando comportamentos e definindo populagdes
especificas a partir de categorizacdes. A saude mental,
mesmo em sua abertura, pode ficar a servico dessa légica de
controle, ja que somos convocados a tratar ou incluir sujeitos
que carregam marcas desviantes em sua posicao no coletivo:
pessoas com transtornos psiquicos, dependentes quimicos
etc. Essa condicdo estende-se a outras situacdes de desvios:
pessoas com deficiéncia, em situacdo de vulnerabilidade social,
idosos, populagdes carcerarias, jovens em conflito com a lei
etc, constituindo categorizagdes e identidades que se baseiam
em uma légica da normatizagéo dos comportamentos.

Nesse movimento de circulagao, as novas praticas em saude
mental encontram o campo da cultura e da arte. Mas, a cultura
também passa a ser convocada a incluir ou inserir populagdes
minoritarias, definidas também a partir de categorias. Ao
mesmo tempo que esse movimento permite validar as
produgdes simbdlicas desses grupos, essas politicas se fazem

a partir, também, de uma légica de controle. O comportamento
passa a ser todo classificado delimitando quem faz parte ou
ndo de uma determinada cultura, colocando para fora dela tudo
aquilo que desvia, que ndo encaixa.

A aproximacdo com a arte tem se mostrado importante para
problematizar essas praticas e questbes. A transgressao

de fronteiras entre o que é e o0 que nao é delimitado como

arte € um tema recorrente na arte contemporanea. Artistas,
legitimados pelo sistema da arte, também saem de seus
espacos tradicionais e se deslocam para o campo ampliado da
cultura, promovendo experiéncias no cotidiano da cidade com
a participagdo de nao-artistas e se embaralhando em a¢des
ativistas, etnograficas, pedagodgicas, assistenciais, terapéuticas,
politicas, éticas e outras.

Entéo, ao habitar esse contexto nos deparamos com grandes
desafios. Esses movimentos de escapar dos limites, presentes
nas praticas de assisténcia, saude, cultura e das artes ndo
garantem uma nova reconfiguracédo das linhas de forca neces-
sariamente, mas, ao produzirem certos movimentos, tensionam
essas linhas e podem criar oportunidades para novos aconteci-
mentos. Como trabalhar a partir da poténcia de comportamen-
tos desviantes, normalmente enquadrados enquanto sintomas?
Seria possivel apostar na produgao a partir do dissenso? O
dissenso é um conceito proposto por Ranciére, que nos ajudar
a pensar a dimensao politica dessas experiéncias errantes. Ele
denomina dissenso “(...) o conflito de varios regimes de sensi-
bilidade” (Ranciére, 2012, p. 61) . Esse choque, provocado pelo
dissenso, marca “(...) a constituicao de um outro corpo que

ja néo esta ‘adaptado’ a divisdo policial de lugares, funcdes e
competéncias sociais.” (Ranciéere, 2012, p. 61).

A experiéncia do Centro de Convivéncia E de Lei', uma
organizacdo da sociedade civil chamada E de Lei, que
desenvolve estratégias de reducao de riscos e danos
associados ao uso de drogas na regiao central de Sao Paulo. A
organizacéo parte da perspectiva de que uso de drogas néo se
constitui como um problema em si, reconhecendo a escolha e
responsabilidade da pessoa que usa drogas.

Um dos dispositivos que oferece é o Centro de Convivéncia,
um espaco de convivio que propicia além reflexdes em relagdo
ao uso de drogas, o autocuidado, a autonomia e a cidadania.



Participam pessoas que tem ou ndo um uso problematico

de drogas, mas é forte a presenca de pessoas em situagao

de vulnerabilidade social, muitas em situacdo de rua. Muitas
delas também tem trajetdrias ligadas & saude mental e outras
instituicbes de assisténcia, protecao e cuidado como Albergues,
Abrigos, Fundagéo Casa, Prisdes etc. A organizagao tornou-se
um ponto de cultura em 2009 e passou a incluir dispositivos
artisticos e culturais em sua programacao.

Como as praticas artisticas podem habitar este contexto
povoado por faltas de moradia, de comida, de projetos de

vida, de emprego, de seguranga etc? E, diante da violéncia,

de violacbes de direito, de conflitos territoriais, de opressdes
politicas, de situagbes de exclusao e tantos outros, que
sentidos teriam os fazeres de nossa organizacao? Qual seria
nosso objetivo ao levantar tais questdes? O que o fazer artistico
pode proporcionar nesse contexto?

Num primeiro momento uma espécie de impeto jornalista nos
toma, sobretudo quando esse fazer esta ligado ao aparato
fotografico e audiovisual. Trata-se da intencao de utiliza-lo para
denunciar essas situagdes, para torna-las evidentes. O primeiro
documentario do Ponto de Cultura E de Lei parece caminhar
nessa direcao, “Na Rua, Da Rua, Pra Rua”, em 201134, Um
documentario experimental que tem como tema questdes
especificas ligadas a situacdo de rua e ao consumo de drogas.
O gesto denota um esforgo para enquadrar naquele contexto
imagens que representem essas faltas e excessos, mas que,
talvez, nesse movimento, poderiam acabar por reiterar a
propria logica de producéo dessas representacgoes.

Teria a arte da fotografia e do video alguma responsabilidade
sobre essas questdes que extrapolam a prépria arte? Se sim,
corremos o risco de adentrar outros campos e utilizar a arte
como ferramenta para uma certa reparacdo de questbes de
outras ordens — culturais, socioecon6émicas, politicas. Se nao,
como a arte e o fazer artistico poderiam compor com aquele
contexto?

Em 2011, a oficina de cinema realizou o filme “A mala de

um milh&do de ddlares”, um curta-metragem, ficgdo, de 3min,
onde os participantes filmam, atuam e elaboram o roteiro.
Esse video pareceu mobilizar e envolver a todos. Era notavel
e contagiante a alegria com que se assistia suas exibicoes

no Centro de Convivéncia. Comegamos a nos perguntar o

que sera que mobilizava os conviventes? Que coisas cada

um gostava e que histérias gostariam de compartilhar? Que
conversas poderiam acontecer para além da tematica “situacéao
de rua” ou “uso de drogas”. E para isso bastava silenciar,
deixar que vozes dissonantes ocupassem o espaco. Silenciar,
talvez, a propria angustia, podendo reconhecer outras coisas
para além daquela “falta”. Ao definirmos uma pessoa como
“usuaria de drogas ou moradora de rua” a reduzimos a apenas
um trago de sua histéria. Olhamos aquilo que ele néo é e
deveria ser, numa imposicao autoritaria de um modo de vida
ideal ou socialmente aceito. Na melhor das intencdes, naquele
momento, acabava-se por impor uma tematica que reiterava
aquelas pessoas enquanto objetos de um discurso ao invés
de afirmar sua posicdo como produtor de discursos e imagens.
Nesse silenciamento, abrindo espago a novos imaginarios,
passavamos talvez a habitar, coletivamente, outros lugares.

Num mundo comandado pelo sentido discursivo, quem nao
domina os meios linguisticos de sua sustentagdo tem menos
poder. O poder e a poténcia de quem esta numa posicéo

em que pode sustentar um discurso sdo equivalentes. A
posicao que ocupavamos na proposicao de uma oficina podia
estabelecer um discurso ou criar estratégias de tornar visivel
a multiplicidade dessas linhas discursivas, usando esse lugar
para sustentar a diferenca.

Em 2011 o E de Lei participou do projeto artistico internacional,
Inside Out. A participagé@o envolveu integrantes do Ponto de
Cultura E de Lei, que realizaram a intervencao urbana “E de
dentro e de fora” na cidade de S&o Paulo, colando retratos
fotograficos em grande escala nos tapumes da Camara dos
Vereadores e em uma banca de jornal sobre o Viaduto do

Cha. Essa agao, iniciada nas oficinas de fotografia do contou
com diversas etapas e envolveu pessoas que trabalhavam,
frequentavam e circulavam no Centro de Convivéncia.

Inside Out € um projeto artistico participativo internacional

em andamento do fotégrafo francés JR. Com a chamada de
“maior projeto artistico participativo do mundo”, Inside Out
consiste num dispositivo no qual qualquer pessoa ou grupo
realiza retratos de si, de outros, de pessoas comuns. Apds
enviar os retratos em formato digital para a equipe de produgéo
do projeto, ela recebe impressdes em tamanho grande, que



posteriormente sao coladas em espacgos publicos escolhidos
pelos participantes. O registro fotografico e audiovisual dessas
acoes é adicionado a uma plataforma virtual, que retne todos
os participantes. Suas a¢oes se desenvolvem em escala
global. Até hoje, contou com a participacao de cerca de 200 mil
pessoas em mais de 112 paises. A participagdo nesse projeto
promoveu uma virada nos modos como pensamos as ac¢des
culturais do E de Lei hoje.

Intervengao fotografica E de dentro e de fora. Ponto de Cultura E de Lei, 2012.

132 Defendida no Programa de Pés Graduacao Estética

e Histéria da Arte (USP) em 2014.

32 Para saber mais acesse www.edelei.org

1% Para visualizar todas as produges audiovisuais do

Ponto de Cultura E de Lei acesse
www.youtube.com/pontodeculturaedelei

A partir desse projeto, comegcamos a compreender o Ponto de
Cultura como um lugar que promove encontros e producées
incomuns, muitas vezes inéditos. A transversalidade desse
dispositivo permite algumas passagens e seus desafios. A
experiéncia narrada abaixo evidencia essa complexidade.

Duas estudantes do ensino médio me procuram para uma entrevista. Estudam
numa escola de elite. Estdo realizando um trabalho escolar sobre segregagao
social. Convido-as para uma conversa no Gentro de Convivéncia. A simples ida
ao centro da cidade sozinhas utilizando o transporte publico ja foi uma aventura
para as garotas, ja que uma delas ndo tinha a permissao da familia para utilizar
0 transporte publico.

Elas me contam que ja haviam ido ao centro da cidade, mas numa visita guiada
pela escola, na qual elas ndo puderam circular liviemente pelas ruas pela exces-
siva mediagdo dos monitores de turismo. Contam que suas vidas se resumem a
andar dentro dos carros de suas familias em muitos espagos privados. Saem de
dentro de estacionamentos para outros estacionamentos. Para elas, o shopping
center era 0 maximo que puderam experimentar de um espago publico.

Depois da entrevista, convido-as para conversar com o0s conviventes. Elas se
integram no Centro de Convivéncia, realizam entrevistas, conversam. Depois
desse encontro enviam um e-mail agradecendo por terem vivido “uma das
experiéncias mais incriveis de suas vidas”, por terem saido de sua “bolha”.

Quando finalizam o trabalho, as estudantes voltam para apresentar o video
que realizaram para os conviventes. A conversa é animada. Os conviventes as
apoiam e questionam, conflitos aparecem.

Apos alguns dias, um dos conviventes, bastante mobilizado pelo debate sobre
segregacao social, traz a ideia de uma intervencdo. Ele gostaria de entrar num
shopping travestido de pessoa normal, mas vestido de mendigo por baixo

da roupa. Prop0e entdo registrar a reacdo das pessoas. 0 “mendigo” ndo iria
roubar, nem fazer nada proibido, apenas estaria ali, consumindo como qualquer
outro consumidor. Importante salientar que esse participante ja viveu muitos
anos em situagdo de rua, ja habitou esse lugar do “mendigo”.

Eu chamaria esse desejo de projeto e essa agdo de performance. Ele ndo a
chama assim. Mas esses nomes pouco importam, esse desejo mobiliza a todos
em volta. Atualmente, o projeto ainda esta em fase de gestagdo. O conviven-

te hesita em realiza-lo. Falta as reunides onde seu projeto serd discutido e,

em conversas, diz que precisa de um tempo para “ele” - o personagem do
shopping, como o convivente 0 denomina - vir e Se expressar. Pensa que seria
importante dormir novamente alguns dias nas ruas como forma de preparagdo
para a agdo. Sente receio e precisa de tempo para se preparar para isso. Essa
mobilizagdo aciona a criagdo de novas metodologias de trabalho da equipe do
Ponto de Cultura e orienta a programagdo das atividades, no caso, a busca por
dialogar com educadores e artistas e novas oficinas que contribuam para esse
projeto. (Diario de campo)



De forma coletiva e a partir da apropriagdo dos recursos

e aparatos de registro que esta pessoa conheceu pela
participagdo nas oficinas do Ponto de Cultura, ela deseja
fazer novas experiéncias diante desse papel outrora ja
experimentado, podendo se reposicionar diante de sua
condigcao reconfigurando um universo de possiveis. Esse gesto
parece deslocar a vivéncia individual de sofrimento e condigao
de morador de rua para possiveis dialogos a partir de um

jogo que coloca em evidéncia formas de relagéo instituidas,
promovendo certos embaracos que talvez possam dar a ver
linhas desse dispositivo de higiene social.

Assim, sua participagdo em projetos artisticos ndo visa salva-
lo da miséria social e inclui-lo no sistema de producéo e
consumo de mercadorias. Ele segue sua vida, apropriado de
suas escolhas, mas todo o aparato do Ponto de Cultura e do
lugar de enunciagéo da arte, dos quais ele tem se apropriado,
cria possibilidades de fabulagdo da propria histéria e de
outros, gerando imagens que podem ser testemunhadas e
tornadas publicas, podendo engendrar acontecimentos. Todo
esse mecanismo contribui para que se facam diferenciacdes e
deslocamentos, os quais ainda ndo podemos prevetr.

Atualmente, no Ponto de Cultura, criamos diferentes disposi-
tivos que permitem a criagcdo sempre colaborativa a partir da
contribuicao de qualquer um, como oficinas, residéncias ar-
tisticas, projegbes audiovisuais na rua, incentivo e apoio para
participacao das obras em festivais e mostras artisticas, além
dee disponibilizacdo de equipamentos, orientacbes e acompa-
nhamento para a realizacéo de projetos individuais e coletivos.

A insercao no sistema da arte € um elemento extremamente
importante nesse processo. Para o fildsofo e critico de arte
Boris Groys (2008), na contramao de algumas teorias artisti-
cas recentes, as quais negam a autonomia da arte, pode-se
falar de um poder autbnomo de resisténcia da arte. Isso nao
significa que o sistema da arte tenha total autonomia, ja que
esta submetido a julgamentos de valores e regras de inclusdo
e excluséo que refletem convencgdes sociais e estruturas de po-
der hegemdnicas. Mas, se a autonomia da arte se desse num
regime de direitos estéticos iguais para todas as formas, obje-
tos e midias, teriamos ai um balizador que garantiria um olhar
igualitario para as diferentes producdes, podendo inclusive
indicar quando ha desigualdades culturais, sociais ou politicas.

Quais as diferencas de algumas experiéncias produzidas e
protegidas sob a denominacgao de praticas artisticas daquelas,
muito similares, que sdo produzidas por pessoas diretamente
na vida, sem a mediacdo dessa denominacéo? No encontro
com participantes do Ponto de Cultura E de Lei, podemos
acompanhar pessoas que, em seus gestos cotidianos, realizam
acdes estéticas na trama da cidade similares as de alguns
artistas contemporaneos em happenings ou performances, nas
quais convengdes e limites sdo colocados em xeque. Esses
gestos, muitas vezes, acabam encerrados sob a marca da
estranheza e quase sempre s&o reprimidos por forgas policiais
e mantenedoras da ordem social, algo bastante diferente do
que ocorre com os artistas. Se a diferenca entre esses gestos
néo esta propriamente na forma — ou seja, no que se faz, nos
aspectos relacionados a uma dimensao estética desses gestos
—onde ela estaria?

Poderia-se dizer de uma posicao privilegiada desses artistas,
mas ai teriamos um paradoxo: todas essas condi¢cdes podem
funcionar como forca para a sustentacdo de conflitos e estra-
nhamentos — ou seja, 0 ndo enquadramento imediato dessa
situagdo como loucura, ato infracional etc. — mas elas também
podem funcionar como lugares garantidos que apaziguam essa
poténcia, justamente no instante em que o publico percebe que
aquela agao se trata de performance artistica. Efetivamente,
como esses gestos e agcdes podem engendrar acontecimentos
na vida? E, além disso, onde estaria a poténcia de acdes esté-
ticas realizadas por pessoas que ndo estdo protegidas por essa
posicao social? Como ampliar o reconhecimento dessas agdes
antes que sejam totalmente reprimidas por outras forcas?
Como compor relagdes entre esses diferentes lugares?

Sera que o efeito politico da arte, dessa forma teria exclusi-
vamente a ver com um intuito de promover transformacgdes
sociais ou comunicar uma mensagem ideoldgica? Talvez esse
efeito seja promovido pelo lugar transversal que instaura no
espaco cotidiano, atravessando e sendo atravessado pelas
linhas de poder, podendo propiciar processos de emancipacéo,
de mudancas de posigéo. Para Ranciére, emancipacdo nao é a
saida de um estado de minoridade, mas



(...) ela comega quando se questiona a oposi¢do
entre olhar e agir, quando se compreende que

as evidéncias que assim estruturam as relagdes

do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura

da dominagdo e da sujeigdo. [...] A emancipacgdo
intelectual é a comprovacgdo da igualdade das
inteligéncias. Esta ndo significa igual valor de todas
as manifestagoes da inteligéncia, mas igualdade em
si da inteligéncia em todas as suas manifestagdes.
(...) (Ranciére, 2012, p. 20)

Podemos tracar um paralelo entre o conceito de igualdade de
inteligéncias, proposto por Ranciére (2012) aos direitos estéti-
cos iguais proposto por Groys (2008). Em ambos os conceitos
evidencia-se que as condi¢cbes desigualitarias que se refle-
tem na dimensé&o estética estao ligadas a outras questdes,

a elementos heterogéneos dos dispositivos de poder. Assim,
manter algumas distingdes entre arte e vida, entre estética e
politica, entre agdo artistica e agao social torna-se importante
para que uma questao ndo seja engolida pela outra. A arte, em
sua autonomia, pode criar linhas transversais aos processos de
subjetivacao hegeménicos.

Nas praticas em questao podemos perceber, paradoxalmente,
efeitos clinicos sem o estabelecimento de um contrato
terapéutico ou de assisténcia. Esses efeitos parecem estar
justamente ligados ao fato de ndo haver ali se estabelecido um
contrato terapéutico ou de assisténcia, tipo de contrato que, as
vezes, parece ser o unico possivel para pessoas que carregam
algum diagndstico em saude mental ou estigma relacionado

a uma condicao de desvantagem social. A possibilidade de
estabelecer outros contratos como ser um aluno de um curso,
um participante de uma oficina ou um fotdgrafo, por exemplo,
€ nao apenas um paciente ou morador de rua, oferece aos
sujeitos a possibilidade de ocupar outros lugares sociais. Esta
pessoa nao se transforma em um artista, mas descobre a
possibilidade de transitar e inventar outros lugares para si no
mundo. Uma espécie de travestimento, diferente da ideia de
transformacao ou de converséo.

A questéo da participacdo social, sob esta perspectiva, deslo-
ca-se do ambito do sujeito, da inclusao de uma pessoa, para

0 ambito dos dispositivos, de processos de emancipagao que
envolvem pessoas, mas também elementos heterogéneos:
praticas discursivas e nao discursivas, instituicoes, localizagbes
de praticas, formas de relagéo social etc.

Na clinica é preciso agir com uma escuta delicadamente
sensivel a alteridade, gesto que parece constituir agoes de
certas praticas artisticas, como as do cineasta que, para dar a
ver linhas subjetivas, precisa calar sua diregéo. Mas é preciso
pontuar algumas diferencgas. Artistas que trabalham a partir
de processos colaborativos assumem a autoria garantem a
realizacao desses trabalhos. O que sera que os mobiliza a
produzir? O que mobiliza um terapeuta a produzir? O que
mobiliza um participante desses projetos a produzir? Objetivos
diferentes conduzem processos, mas eles podem coexistir.
Estas experiéncias instauram possibilidades de se produzir
em composicao. Além de colaboradores, os que participam
tornam-se realizadores e, para esse processo se dar, fungdes
de agenciamento, manejo, articulagdo e organizagcéo dos
ambientes sao necessarias.

Outra situagdo, mais recente, aconteceu no ano passado, quando participamos
do VII Prémio Arthur Bispo do Rosario. O Prémio, promovido pelo Conse-

Iho Regional de Psicologia de S4o Paulo, é voltado a a artistas usudrios de
servigos de saude mental. Os embates gerados por essa participagdo passaram
por diversos aspectos. Com a iniciativa de valorizar a produgdo dos sujeitos
evitando sua tutela, a regulamentacdo do prémio determinava que a inscrigao
deveria ser feita em nome de um autor ou CPF4. Mas, como inscrever filmes
coletivos e colaborativos, que envolveram a participacdo de muitas pessoas de
forma singular numa produgdo comum? Quem seria o0 autor desses trabalhos?
Nossos espagos de encontro, no centro de convivéncia para o debate dessa
decisao envolvia pessoas diferentes a cada dia, mas era o espago possivel para
conversas e acordos. Ou seja: conversavamos com pessoas que nao haviam
feito alguns dos filmes e elas também decidiam sobre como inscreveriamos
esses filmes ja que participavam atualmente das novas produgoes.

Além disso, era necessario ter em maos documentos, 0 que limitava a indica-
¢do de alguns nomes de pessoas que pudessem representar a autoria coletiva.
Trés pessoas assumiram essa representagdo, com o0 compromisso de que 0
prémio seria de todos. Resultado: os trés filmes inscritos foram vencedores e
receberam cada um, R$ 1000,00. No dia do prémio, um dos autores nio apare-
ceu e, em seu lugar, outro participante subiu ao palco. Celebramos esse grande
premiado: o E de Lei, que parecia até ser o nome de uma pessoa. O “Edelei”.
Mas, a continuidade do processo gerou muitos embates no coletivo. O aniincio



de que chegaria dinheiro comegou a gerar conflitos e perturbagdes na nossa
forma de produgdo comum. O cheque s6 poderia ser retirado pelo CPF inscrito.
Um dos representantes sumiu nesse periodo, ndo havia como encontra-lo. Qu-
tro, na surdina, foi receber o prémio e tambhém desapareceu, retomando quase
0 nosso roteiro da mala de um milhdo de délares na vida real.

A ldgica individualista e capitalista, a “lei da rua”, a preponderancia do mais
forte, daquele que grita mais alto sobre os mais calados atropelaram nossa
convivéncia de forma bastante assustadora. A equipe do projeto tentou articular
reunies e conversas, mas a precariedade de um espago democraticamente
legitimado como coletivo fez com que esse prémio se esfacelasse em

pequenos trocados para cada um que 0s pode agarrar naquele momento, sob

a justificativa desesperada da condigdo de extrema escassez de recursos das
vidas ali envolvidas.

(Diario de campo)

Esse processo evidencia o desafio contemporaneo de
praticas antimanicomiais. Escapar da tutela para responder a

cia que nos permita seguir juntos. Como seguir juntos sem a
necessidade de impor um ritmo comum, uniforme? Nao se trata
de buscar nosso ritmo, como se precisassemos inventar uma
unidade coletiva para podermos nos mover, mas de encontrar
tacitamente um ritmo comum para que os ritmos de cada um
possam pulsar em conexao.

Desse emaranhado de questdes, uma aponta para a
continuidade: que politicas publicas poderiam contribuir para
a existéncia desses tipos de experimentagbes? Politicas que
possam propiciar espagos vazios, intersticios entre os muros,
labirintos. Entre o arido aberto e o quadrado fechado, como
criar caminhos? Como muros contribuem para a existéncia de
passagens?
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Muito diferente de tomar a cultura e a arte como ferramenta da P

saude, novos dispositivos precisam ser criados nessas inter-
faces. Soma-se a multiplicidade ao invés de reduzir a hibridos.
Nao se trata de uma clinica ou da inclusdo social através da
arte ou da cultura. Manter algumas distin¢gdes entre arte e vida,
entre estética e politica, acdo artistica e acao social € importan-
te para que uma questé@o nao seja engolida pela outra. Quanto
mais a arte mantém sua autonomia dentro desse contexto mais
parece produzir processos de emancipacgao. Habitar interfaces
ao invés de construir hibridos.

Este estudo se tece a partir de experiéncias acompanhadas
no Ponto de Cultura é de Lei, onde a arte contemporanea, em
especial, fotografia e audiovisual se instauram na vizinhanga
de praticas de saude e/ou envolvem a presencga de pessoas
em situagdes de vulnerabilidades. Num exercicio cartografico
mapeou-se linhas singulares nos acontecimentos vivenciados:
a presencga da camera fotografica e/ou audiovisual e a
circulagcéo nos diferentes espacgos da cidade e da vida coletiva.
Relatos se entrecruzam com conceitos filoséficos, estéticos

e culturais, somados as referéncias artisticas baseadas em
processos colaborativos e discutem problematicas relativas
as estratégias de participacdo social e cultural. As praticas

Habitar esses espacos de embaralhamento, de dissensos, ndo
significa partir de uma passividade, sem proposicdes. De forma
ativa, partimos de projetos ou intuitos na medida em que eles
nos mantem em movimento e produzem conexdes, mas pode-
mos 0s abandonar quando nos paralisam ou asfixiam. Ocu-
par esse espago comum de convivéncia a partir da diferenca
convida a ajustes constantes para encontrarmos uma distan-



artisticas se destacam enquanto alternativas para instaurar
experimentagdes que possibilitam a producéo de subjetividade
a partir da heterogénese e compdem o conjunto de estudos
interdisciplinares na interface das artes, da cultura e da
producao de saude.

Palavras-chave: processos colaborativos em arte; cultura;
producéo de subjetividade; popula¢cdes em situacédo de
vulnerabilidade, emancipacéo.

Collaborative artistic process, conviviality and common
production - The experience of Ponto de Cultura E de Lei

This study is composed by accompanied experiences at the
Culture Point E de Lei, where Contemporary Arts, especially
photography and video are established in the neighborhood

of health practices and/or involve the presence of people in
vulnerable situations. As a cartographic exercise, singular lines
were mapped in the events experienced with the presence of
a camera and the circulation in different urban and collective
spaces. Reports of these experiences are mutually crossed
with philosophical, aesthetical and cultural concepts, added
to artistic references based on collaborative processes in
order to discuss and point out problems related to strategies of
social and cultural participation. The artistic practices appear
as alternatives to establish experimentations that allow the
subjectivity production from heterogeneity and comprise the
set of interdisciplinary studies on Arts, Culture and Health
production interface.

Keywords: collaborative processes in Arts; culture; subjectivity
production; populations in vulnerable situations; emancipation.
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Diarios Pessoais
e Memorias
Femininas:
leituras de vida
que ampliam

a sutileza
historiografica

Maria Ester de Siqueira Rosin Sartori
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP/IFCH
Brasil

A partir da segunda metade do século XVIII, os diarios ou
relatos pessoais estabeleceram-se como géneros literarios
significativos e, aos poucos, como pratica social que
enfatizavam as relagdes entre a memoéria e as experiéncias
vividas ou vistas de quem os escrevia, portanto relevantes para
a compreensao de varios aspectos do cotidiano. Atualmente,
destacam-se pelas analises diversificadas que proporcionam

e apontam possibilidades de reconhecimento de novos
paradigmas para a interpretacdo do passado e do cotidiano.
Relevantes sao também as biografias, os diarios e as narrativas
pessoais, sobretudo aquelas registradas de maneira intimista
e pessoal. Seus registros e escritos atravessam as fronteiras
disciplinares e guardam percepcgdes pessoais e individuais de
ver o mundo, traduzindo-os pela escrita e permitem perceber
aspectos da vida social, emergentes das trajetérias de vida de
pessoas cuja memoria parece perpetuada na palavra escrita.
Sabe-se que manter um diario constitui-se como uma das
varias possibilidades de arquivar a “(...) prépria vida revelando
definitivamente uma maneira de publicar a prépria vida, é
escrever o livro da propria vida que sobrevivera ao tempo e a
morte”. (Artieres, 1998, p.32), derivando disso a oportunidade
ou a conveniéncia de ficciona-lo, ou seja, € uma pratica intima,
que permite o arquivamento do sujeito escritor e é material
literario rico que pode ser reproduzido, relido ou reinterpretado
em varios campos com praticas diversificadas, dentre eles no
campo artistico cultural.

A estética desses géneros é totalmente singular e, mesmo
que, sejam passiveis de criticas, por serem realizados em sua
maioria por pessoas “comuns”, e tenham sido considerados
como uma espécie de “literatura menor”, ou mesmo “escritas
ordinarias”, como aponta Daniel Fabreix (1993), em Escritures
ordinaires, para Perrot (2012), na conjuntura atual, séo os
relatos das pessoas comuns que, no intuito de preservar a
memodria, transformam os papéis em reliquias, por meio de
seus registros e relatos de vida. As memodrias, salvaguardadas
por pessoas comuns, firmam-se como escritas relevantes para
a compreensao de certas praticas culturais e dos modos de ver
e de pensar de determinadas sociedades e épocas. Entretanto,
como advertiu Michelle Perrot:



As correspondéncias familiares e a literatura
‘pessoal’ (didrios intimos, autobiografias, memarias),
embora sejam testemunhos insubstituiveis, nem por
isso constituem os documentos ‘verdadeiros’ do
privado. Eles obedecem a regras de boas maneiras e
de apresentagdo de uma imagem pessoal que regem
a natureza de sua comunicagao e o estatuto de sua
ficgdo. (Perrot, 2012, p.10)

Arquiteta-se, nesse sentido, um exercicio interpretativo
diferenciado que permite relativizar esses tipos de fontes e
considerar as informagdes contidas nos diarios autobiograficos
como indicios sucessivos do passado, pistas para a
compreensao da vida cotidiana. No entanto, isso ndo torna o
trabalho com didrios pessoais menos confiaveis posto que,

(...) hoje a dimens@o de fontes histdricas dos

didrios pessoais constitui-se em agdo para dotar de
significado esses documentos que foram durante
muito tempo desconsiderados por historiadores
envolvidos com modalidades de Histéria “racionais”,
ditas cientificas, ndo emotivas, inauguradas pela
modernidade. (Perrot,2012, p.252)

Apesar desse tipo de escrita ser produzido, em grande parte,
por homens (pelo menos até a segunda metade do século
XVIII), e ser produto de escritura individual, sdo muitas as
mulheres avidas pela escrita que suprem, gracas aos diarios
pessoais e memorias, sua necessidade e desejo de escrever.
Miriam L. M. Leite (2000), coordenadora do projeto “Imagem
em Foco”, do Laboratério de Imagem e Som em Antropologia
(Departamento de Antropologia da Universidade de Séao
Paulo), apresenta em suas pesquisas uma lista de mulheres
que se permitiram escrever e registrar o que viram.

Como, em grande parte, esses escritos assumiam a forma
de correspondéncias familiares ndo chegaram a gerar grande
interesse para publicacéo, ja que a profissionalizagao da
escrita feminina dependia de uma classificagdo que em
grande parte assumia regras estabelecidas e indicadas pelo
universo masculino.

Essas indicag0es sobre a profissionalizagdo dos
cientistas através do Século XIX sugeriu a tentativa
de classificagdao das mulheres viajantes em amadoras
e profissionais, jd que todas elas faziam colegoes de
plantas, animais, conchas ou pedras, mas, dadas

as suas contribuigdes sobre familia, compadrio,
maternidade, infancia, conventos e recolhimentos,
trabalho, condigdes de diferenciagdo, relagoes

entre grupos étnicos e nacionais, descrigdes de
cerimdnias, festas, costumes funerarios e religiao,
podem ser consideradas como antropdlogas
iniciantes. (Leite, 2000, p.137)

N&o obstante, essas mulheres deixaram registradas as
impressdes das viagens, os movimentos das pessoas e 0
contato estabelecido com o “outro” em seus relatos e guardam
em si os caminhos pelos quais seus narradores se constituiram.
Seus escritos sao, atualmente, campo fecundo para a
compreensao de certas condicbes humanas, ja que permitem a
transposicao do ficcional para o real, cujas experiéncias de vida
registradas pela palavra escrita, permitem compartilhar com o
leitor os sentimentos, interpretacdes e percepcdes de mundo,
se ndo no exato momento do vivido, muito préximo dele. Com
isso, desvela-se a presenca da pessoa real que registra suas
histérias de forma biografica, autobiografica ou memorialistica
transformando, entdo, personagens em criadores de si, que
escrevem sobre si, contando e revivendo a si.

Apesar de recente, notamos um avango em relacdo ao uso das
autobiografias, memdrias ou dos diarios pessoais no campo
das artes e suas representacoes. Essa tendéncia vem se cons-
tituindo como pratica e ressignificando as relagdes estabeleci-
das entre escritores, dramaturgos, atores, leitores e espectado-
res cujo “(...) focus shifted from the fictional to the real without
the tension diminishing.” (Fischer-Lichter, p. 207, 2007).

No que diz respeito a esse tema, Grotowski, um dos
precurssores desse pensamento, aponta que até a década de
60 primava-se pela afirmagéo de personagens que ao serem
interpretados em certas realidades, muitas vezes construidas
ou ficcinadas, surgiam em um tempo cénico distante da vida
cotidiana. Com as biografias os personagens revelam-se em
suas historias.



(...) Grotowski reversed the relationship between
actor and character/role, between the real and
the fictional. He defined the fictional role as an

instrument for achieving a particular goal, not as

the end of the actors’ effort. Like a surgeon uses his
scalpel, the actor is required to use the role as a tool
for dissecting himself.

(FISCHER-Lichter, p.207, 2007).

Alain Corbin, no que se refere ao valor histérico atribuido as
fontes biogréaficas ou autobiograficas e ao interesse dedicado
pela historiografia a esse tipo de material — incluem-se aqui os
diarios pessoais ou memdrias — aponta que “muitos indicios,
porém, induzem a pensar que o diario intimo é contraponto de
muitas vidas privadas”. (Corbin, 2012, p.430).

A aproximacao entre Histdria e Praticas Artistica, em uma
perspectiva interdisciplinar, vai ao encontro dos estudos
propostos pelo historiador Stephen Bann 1994, no tocante a
conexao existente entre a Histdéria da Arte e da Cultura Visual
e seus desdobramentos nas producdes literarias e artisticas do
século XIX. No seu entender, as fontes visuais podem tornar-se
pontos de referéncia para a compreensao da Histdria e, muitas
vezes, capazes de “(...) fornecer suporte para a compreensao
que o leitor, visto como espectador pode seguir de forma direta
e participativa.” (Bann 1994)

Privilegiando sempre o ponto de vista do leitor, Paul Zumthor
em Performance, Recepcéo e Leitura (2007), contribui com
esse pensamento pois apresenta a leitura como uma forma de
performance. Historiador medievalista, linguista e estudioso

da Histéria da literatura, Zumthor traz a voz como suporte
vocal da comunicagédo humana, ja que ela possui uma forca
viva e essa forca associada as posturas performaticas pode
ser considerada como uma das formas mais eficazes de
comunicacgdo poética, o que a diferencia da leitura individual.
Compreende-se, entdo, que a leitura em espacgos coletivos
necessita da forma e da presenca do corpo com toda a sua
intensidade performatica, o “corpo fala”, como aponta Foucault
e as marcas adquiridas com o tempo apontam as rela¢des de
poder, as estratégias de submissao ou as lutas travadas pelos
individuos. “Nossas verdades, nossa histdria, nossa dor, nossa
identidade estao para o corpo como a soberania esta para o
corpo do soberano” (Foucault, 2005). Os movimentos, marcas

e a linguagem do corpo, ao permitir uma recepc¢éo coletiva,
trazem elementos que langam luz sobre questdes individuais e
coletivas que s&o fundamentais e permitem ampliar as sutilezas
historiograficas, as quais podem ser expressas de maneira
performatica, a fim de apresentar pensamentos diversos e
relacionados a varios aspectos: questdes raciais, o papel
(papéis) da mulher na sociedade, as manifesta¢des culturais,
os ritos de passagens entre culturas e demais manifestacdes
de grupos ou comunidades.

E sobre um didrio feminino autobiografico e memdrias escritas
por uma mulher viajante, em particular, que inflecte esse artigo:
os relatos de D. Maria do Carmo de Mello Rego', viajante do
século XIX, expedicionaria, mae adotiva e escritora cujo diario
pessoal carrega de forma intimista e sentimental a trajetéria
assumida por uma mulher singular que transgride o modelo
imposto pela sociedade na época ao viajar por territorios
brasileiros com expedigdes cientificas masculinas; ao registrar
sua impossibilidade de ser mae, adotar uma crianca india da
tribo Bororo; assumir socialmente a crianga como filho legitimo,
perceber e incentivar o talento artistico da crianga india e
deixar relatada sua vida como forma de perpetuar a existéncia
do filho indio adotivo que, por infortunio, morre num curto
espaco de tempo.

D. Maria do Carmo de Mello Rego, (1840) era do Uruguai,
esposa do presidente da provincia do Mato Grosso, o general
Francisco Raphael de Mello Rego, veio para o Brasil e viveu no
Mato Grosso de 1888-1889 e, posteriormente, mudou-se para
o Rio de Janeiro. Nesse caminhar, devido a sua posicao social,
teve contato com pessoas influentes dos meios cientificos,
literarios, artisticos e oficiais e esses contatos permitiram a

ela participar das expedic¢des pelo interior do Mato Grosso em
companhia do naturalista Dr. Karl Von den Steinen e com uma
equipe de cientistas alemées que vieram para o Brasil a fim

de desenvolver uma perspectiva cientifica “antropoldgica de
salvamento”.1%

Todas essas questdes revelam-se nos escritos autobiografico
da memorialista, que tem como ponto central da narrativa a
adocao e a morte do menino indio Bororo, de sete anos, cha-
mado na sua tribo de “Piududo” (beija-flor). “Piududo” passa a
pertencer a familia apdés um acordo estabelecido entre Maria do
Carmo e o cacique “Boroiaga” da tribo dos Bororo, a quem ela
pede, pessoalmente, que mandasse um “(...) indiosinho orphao
de pais, mas com o cabelo comprido.” , a intencao era cria-

-lo como filho legitimo. D. Maria do Carmo demonstrava firme



determinacdo em receber a crianga e inseri-la em seu mundo.
Seus esforgos impuseram a adequacgao da crianga aos modos
de vestir, falar, sentir e perceber o mundo novo que estava a
sua volta. Por influéncia do pai adotivo, que era presidente da
provincia, o menino demonstrou grande simpatia pelos mili-
tares, por determinacdo da mae comecou a ler a histéria do
Brasil e a incorpora-la como se fosse sua propria histdria.

O menino indio recebeu o nome de Guido, por ser um dos
santos do dia em que ele chegou para ado¢éo. Guido viveu
com a familia de Maria do Carmo de Mello Rego, entre 1888
e 1892, sendo importante lembrar, desde ja, que adocao de
criangas indias no Brasil ndo era incomum no periodo, tratava-
se, também,

(...) um dia, meu marido presidente da provincia,
trouxe o capitdo Antbnio José Duarte, pacificador
da tribo dos Bororos, uma turma de indios para
serem baptisados, e delles fomos padrinhos (...) A
um desses caciques, chamado no idioma indigena
Boroiaga e a quem coube o0 nome de Raphael, pedi,
ja por intervencao do interprete, ja auxiliada por
um vocabulério que me fora offerecido pelo capitdo
Duarte, que, uma vez na aldeia, de 1d me mandasse
um indiosinho orphao de pais, mas com cabello
comprido. (Rego, 1895, p.9-10)

(...) de um conjunto de operagdes sociais pelas quais
uma pessoa vem a ser incorporada em outro grupo
social que nao aquele ao qual pertence em virtude de
seu nascimento. Refere-se assim aos procedimentos
pelos quais uma pessoa pode ser realocada de uma
posicdo quase natural para outra, entendendo-se por
natural aqui o que resultaria do funcionamento das
regras de descendéncia hegemonicas no contexto
social considerado. (Oliveira, 2007, p.77)

Com a convivéncia a crianga india revela suas habilidades
para as artes e, com o incentivo da familia que o acolhe,
passa a produzir desenhos e pinturas extremamente originais,
contrariando todos os preceitos e modelizag¢des civilizatérias
gue exibiam os indigenas como portadores naturais de
“indianidade”, de carater indolente e moral vingativa. Zoladz,
ao examinar as aquarelas de todos os desenhos que Guido
produziu constata o virtuosismo de suas obras e a misteriosa

Adotar era uma forma de dominacéo utilizada pelas for¢as
coloniais, como aponta Oliveira , a fim de produzir habitos
considerados adequados e a¢des corretivas entre as
comunidades dominadas e pretendia inserir os indigenas no
modelo cultural ocidental da época. Muito dos movimentos
de expansao e dominagéo territorial foram presenciados e
percebidos pela memorialista, porém, como bem aponta Paul
Ricoeur em “Tempo e Narrativa” (2012), seu olhar sobre a
situacdo era o olhar da vivente, que compreendia 0 momento
do seu presente. O que faz de suas memdrias uma escrita
ainda mais pura.

D. Maria do Carmo'®, com idade avangada e sem filhos,
adota a crianga india como filho legitimo, privilegiada por sua
condic&o e posi¢ao social na provincia de Mato Grosso, como
explicita nas paginas de suas memdarias.

dotacgéo artistica que tanto encantou D. Maria do Carmo.

A relacéo estabelecida com o filho e sua compreensdo de mun-
do foi um dos fatores que levou a memorialistas a interessar-se
pelas culturas indigenas e a colecionar artefatos que permiti-
ram a ela compreender e entrar em contato com um “mundo
novo”. Dentre esses aspectos, a escolha dos nomes entre os
Bororo chamou-lhe atengéo. Em seus escritos ela relata de for-
ma detalhada o ritual que insere a crianga india Bororo no meio
social do seu grupo. Descreveu os cantos que se iniciam desde
a preparacao do corpo da crianga com banho e enfeites de
penas de garca. Relatou a mistura de sentimentos da mae india
que mesmo angustiada, temendo pela dor da criancga, sentia-se
feliz pela insercé&o da crianga no grupo e finalizou sua descricao
com o momento exato da escolha do nome.



Quando comecga a apparecer o radiante disco do
magestoso astro, o bare (especie de medico) langa
mao da baragara, e com ella em punho pde-se

a avancar e recuar varias vezes. Com um grito
pronuncia afinal um nome, ao furar o labio da pobre
criancinha. E o nome que ella recebe escolhido ao
acaso. De um passaro...da nuvem, da follha. Da
palmeira que ao longe se avista; da estrella que
desapareceu. Da borboleta que adeja...

Do beija-flor por exemplo![...] (Rego, 1895, p.78)

Ao mesmo tempo, pela ética do colonizador, compara os
modos Bororo - 0s quais classificava como barbaros - aos
modos Catdlicos de insergéo de criangas no meio social.
Surpreende-se com as praticas, com as manifestagdes culturais
e com os ritos pertencentes as comunidades indigenas.

Assim como entre nés, se veste a crianga de branco,
para na pia baptismal receber com os primeiros
sacramentos o0 nome pelo qual tem de ser conhecida,
do mesmo modo elles, os sympathicos selvagens,
cobrem os filhos com bellissimas penas de garga na
grande cerimonia do seu poetico, embora barbaro
baptismo.(Rego, 1895, p.77)

Nos relatos de D. Maria do Carmo, Piududo ja surge

como ser transitivo cuja existéncia definiu-se na relacao

que ele estabeleceu com sua méae adotiva e por meio da
experimentagdo com os outros com quem ele se relacionava.
“Nesse encontro dialdgico de duas culturas elas nao se fundem
nem se confundem; cada uma mantém a sua unidade e a sua
integridade aberta, mas elas se enriquecem mutuamente”.
(Bakhtin, 2011, p.366). Notadamente, para a insercéo da
crianca india adotiva, no mundo “civilizado”, seu nome

deveria ser mudado, suas roupas trocadas e seus habitos
transformados, mas os cabelos permaneceram compridos,

na tentativa de deixar transparecer o modelo idealizado de
exotico e a aparéncia do bom selvagem. “Foi o dia 29 de julho o
escolhido para o baptismo do pequeno indio, chamado na sua

tribo de Piududo (beija-flor) e que recebeu o de Guido, por ser
um dos santos do dia em que chegou.” (Rego, 1895, p.11).

O sofrimento com a morte da criancga india, causada pela gripe
a doenca do colonizador, levou D. Maria do Carmo nao s6 a
escrever suas memorias de forma emotiva e autoconfidente,
mas também a repensar a agéo do colonizador e suas praticas
de dominacao. "Se eu houvesse imaginado que ia trazer-te para
me morreres, teria sido brutal para comigo mesma, ter-te ia
deixado la — na tua terra natal!” (Rego, 1895, p.14)

Nesse sentido, um diario autobiografico € sim um documento
de analise historica, cuja elaboracao requer “decisoes
conjuntas”, o que significa que uma producéo textual nunca

é algo que se faga isoladamente na medida em que sempre

se dirige a alguém que, por se colocar em relacédo a esse

texto mesmo que em uma posicao de simples escuta ou
leitura, interfere no modo como o texto é produzido. Maria do
Carmo por mais que tenha escrito seu diario para “desabafar”
ou registrar suas alegrias, suas tristezas ou memérias, ela
escreveu sim para alguém, ou seja, para ela mesma, para a
posteridade ou para alguém que um dia podera acha-lo e 1é-lo!
Ao mesmo tempo, esse material assume grande importancia
no campo das praticas artisticas comunitarias ao trazer a
leitura performatica para espacos coletivos como instrumento
que permite repensar aspectos do cotidiano, suas praticas e
conhecimentos pré-concebidos e assumidos como Unicos e
verdadeiros. Dai a importancia de sua leitura, apresentagéo ou
representagcdo em espacos coletivos.

A compreensao de uma fala viva, de um enunciado
vivo é sempre acompanhada de uma atitude
responsiva ativa (conquanto o grau dessa atividade
seja muito varidvel); toda a compreensdo é prenhe de
resposta e, de uma forma ou de outra, forgosamente
a produz; o ouvinte torna-se locutor.

(Bakhtin, p.291, 1992)

A partir dessas consideragdes, pode-se inferir que os diarios
pessoais, as memdrias, os relatos de viagens e autobiografia
atuam como matrizes tedrico-metodoldgicas significativas
para a compreensao dos discursos produzidos em relacao as
praticas culturais, aos modos de ver e de pensar o cotidiano,



a cultura, a sociedade e seus movimentos e que, sobretudo,
deixaram marcas de um modo subjetivo e particular de ser, de
compreender e de dar existéncia e sentido aos personagens e
seus escritores.

D. Maria do Carmo, em seu diario encontrou um espaco
confidencial, reflexivo e sentimental. Fez das suas memdrias
uma escrita comprometida com suas convicg¢des e retratou
suas experiéncias de forma Unica permitindo-se expor suas
intimidades, sentimentos, pensamentos e lutas. Em sua escrita
0s personagens ndo sao figuras fixas, constroem-se em sua
existéncia ou na experimentagéo que vivenciam no mundo, um
devir composto por formas distintas de aparecer.

Cada um, a seu modo, tentou registrar suas memorias, D. Maria
do Carmo na escrita e Guido na pintura, porém na tentativa

de apresentar suas existéncias, nesse caminho, buscaram
definirem-se e construirem-se enquanto sujeitos.

135 Revista do Centro Mattogrossense de Letras, em 1928,
intitulado “Dados para a bibliografia matogrossense”, D. Maria
do Carmo teria nascido no departamento de Cerro-Largo,
Uruguai, provavelmente no ano de 1840, contando portanto
48 anos quando da adogao do menino Bororo. Ver Yasmin
Jamil Nadaf, “A escrita de Maria do Carmo de Mello Rego,

no século XIX”. Revista do Instituto Histérico e Geografico de
Mato Grosso, 145, 1997, p. 101-105.

1% D, Maria do Carmo, em seu didrio aponta que teve a
oportunidade de integrar algumas das expedi¢cbes da
“Comissdo Alema” de naturalistas e etnélogos que buscavam
coletar pecas de comunidades indigenas que tendiam a
desaparecer ou mesmo que ja haviam desaparecido. Das
viagens e expedi¢cdes surgiram relatos escritos por ela. Na
expedicdo a S&o Luis de Carceres, por exemplo, a autora
conta com a presencga do Dr. Meyer, etndgrafo aleméao e
companheiro do Dr. Von den Steinen, suas impressdes e
descobertas tornaram-se, posteriormente, em uma pequena
noticia cientifica. Nela D. Maria do Carmo esclarece como
foram obtidas as ceramicas indigenas do Mato Grosso.

137 Texto retirado do didrio da autora, Guido, paginas de Dor,
1895, p.10.

13 Para Oliveira, a adogdo pode ser usada como uma
metéfora para pensar o “encontro colonial” em sua

dimendo mais individualizadora e cotidiana, referida aos
procedimentos pelos quais pessoas de uma sociedade e
cultura vém a ser incorporadas de modo rotineiro e capital as
instituicbes e aos grupos de uma outra sociedade e cultura.

% Conforme Oliveira, além de sua alta posi¢éo social, D.
Maria do Carmo e seu marido relacionaram-se com o menino
Bororo como se fosse um filho verdadeiro. (2007, p.77)
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Na perspectiva da Histéria Cultural, os diarios pessoais e
relatos de viagens surgem como fontes significativas que
atravessam as fronteiras disciplinares e guardam formas

pessoais e individuais de ver o mundo traduzindo-o pela escrita.
Sao matrizes tedrico-metodoldgicas significativas que permitem
perceber aspectos da vida social, emergentes das trajetérias de
vida de pessoas cuja memoria parece perpetuada na palavra
escrita. Ainda que esses géneros sejam passiveis de criticas,
por serem realizados em sua maioria por pessoas comuns,

e tenham sido considerados como uma espécie de “literatura
menor”, ou mesmo “escritas ordindrias”, como aponta Daniel
Fabreix (1993), em Escritures ordinaires, para Perrot (2012),

na conjuntura atual, sdo os relatos das pessoas comuns que,
no intuito de preservar a memoria, transformam os papéis

em reliquias, por meio de seus diarios pessoais ou relatos

de vida. Apesar de recentes os estudos que se debrugam



sobre escritos produzidos por mulheres viajantes, muitas
foram aquelas que aliaram aos babados dos vestidos e a seus
modos delicados, palavras. Dentre os diarios pessoais, um em
particular apresenta-se como objeto de estudo, o de D. Maria
do Carmo de Mello Rego, viajante do século XIX, que vivencia
experiéncias muito particulares com as comunidades indigenas
brasileiras. A leitura de seu diario, seja em sala de aula ou

em espacos coletivos permite lancgar luz sobre questbes que
ampliam a sutileza historiografica no tocante a forma como se
pensava a questao racial no século XIX, o papel (papéis) da
mulher na sociedade e o pensamento europeu em relagao as
comunidades indigenas colonizadas.

Personal Diaries and Female Memories: Life readings that
extend the historiographical subtlety.

From the perspective of cultural history, personal diaries and
travel reports emerge as significant sources that cross disci-
plinary boundaries and keep personal and individual ways of
seeing the world translating it in writing. They are significant
theoretical and methodological arrays of sensing aspects of
social life, emerging from the life stories of people whose me-
mory seems perpetuated in the written word. Although these
genres are open to criticism, because they are made mostly

by ordinary people, and they are considered a kind of "minor
literature" or even "ordinary written", as pointed out by Daniel
Fabreix (1993), in Escritures ordinaires to Perrot (2012), in the
current situation, it’s the stories of ordinary people who, in order
to preserve the memory, turn the papers in relics, through their
personal diaries or life stories. Despite recent studies that focus
on writings produced by female travelers, many were those who
allied themselves with the frilly dresses and her delicate ways,
words. Among the personal diaries, one in particular presents
itself as an object of study. The one from D. Maria do Carmo de
Mello Rego, traveler of the nineteenth century, who experiences
very particular experiences with Brazilian indigenous commu-
nities. The Reading of her diary, whether in the classroom or

in collective spaces allows shed light on issues that extend the
historiographical subtlety regarding the way they thought race in
the nineteenth century, the role (roles) of women in society and
the European thought in relation to the

Maria Ester S. R. Sartori doutoranda pela UNICAMP / IFCH,
no programa de pds-graduacdo em Histdria Cultural. Mestre
em Educacao pela Universidade Catdlica de Campinas (2009),
Bacharel em Histdria pela Pontificia Universidade Catdlica

de Sao Paulo (1989) e pds-graduada em Administragéo de
Empresas pela Universidade de Sao Francisco (1991).



A apresentacao do péster esta dividida nas seguintes partes:

O que pode fazer uma mulher com
uma camara? Educacao feminista através

O que pode da fotografi
As mulheres sempre temos sido agentes activos da sociedade. Sem nés a humanidade,
simplesmente néo existiria.
N ’ No entanto quando pegamos num livro de histéria, quando ligamos a televisdo ou em muitas
u ma camara das conversas que temos durante a nossa vida estamos pouco ou nada representadas ou
[ | somos apresentadas dum jeito em que nos resulta mesmo dificil nos reconhecer.

Como resultado de que as nossas imagens reais ndo sejam divulgadas e de que as nossas
histérias ndo sejam contadas, tormamo-nos invisiveis para a sociedade e preocupantemente

~ também para nés mesmas.
u ca ao Faz-se pois preciso desenvolver uma outra educacao que nos cologque no centro como sujeito
activo, criador e transformador.
| | A s . . ~
Com frequéncia diz-se que mulheres e tecnologia nao ligam.
e I n Is a Desde a primeira oficina que realizei especifica para mulheres,

no ano 2009, ao perguntar pelo nivel de conhecimentos sobre
> fotografia das participantes a resposta mais frequente era “Nao
at raves da consigo tirar mesmo uma boa fotografia. Nao é coisa para mim.
Nao vai ser capaz de me ensinar’. Nao faz falta dizer que foi
muito gratificante escuitar estas mesmas mulheres, dizer na
- , , avaliacao final, apds a conclusao da oficina, o felizes e orgulho-
Otog ra Ia sas que estavam com as suas imagens e que a camara estava
mesmo a tornar-se uma amiga para elas.
A fotografia € uma das artes e meio de comunicagéo mais re-
cente, com pouco mais de um século de existéncia. Nascida no
contexto da revolugao industrial, no fim do século XIX, permitiu
Fotoeduca Galiza 0 acesso de muitas pessoas a uma ferramenta de expressao
Espanha cujas técnicas eram relativamente faceis de aprender. A partir
do século XX a evolugdo das maquinas fotograficas tornou-se

mais simples e barato de produzir o que estendeu o seu uso
por pessoas de diferentes camadas sociais.

As fotografias confrontam-nos
com a imagem que as demais

pessoas tem de noés e com a
imagem que temos de nos
mesmas.

Mariola Mourelo



As mulheres participam dela desde o inicio, quando nos
estratos socias mais altos, tios, padrinhos ou pais com dinheiro
e sensibilidade suficiente ofereceram camaras como prendas
as suas sobrinhas ou filhas. Desta maneira estas meninas
puderam descobrir tudo 0 que se escondia nessas caixas
pretas de madeira.

Através da histdria da fotografia, e da relevancia que as mulhe-
res fotografas tiveram durante o desenvolvimento das técnicas
e estilos fotograficos, podemos compreender como se constro-
em e também como se desconstroem os mitos e preconceitos
sobre as capacidades técnicas e artisticas das mulheres.
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Onde estao as mulheres?

Estamos a viver numa sociedade em que a imagem
tem-se tornado a maneira mais frequente e rapida de nos
comunicarmo-nos.

Durante toda a nossa vida estamos a ser colocadas em A fotoeducagéo feminista
frente de representagoes visuais do que € uma mulher

ou como ¢ que "deveria” ser. Estas imagens sdao muito inspira-se em iniCiativaS
influentes na criacao do nosso conceito de

"normalidade" e estabelecem os estandares dentro dos pedagégicas! terapéUticas
que imos a desenvolver a nossa identidade fisica e e de transformagéo social

sexual. Isto é especialmente evidente na publicidade, nas

revistas para "mulheres ou nos filmes comerciais. que utilizam a imagem
Portanto consideramos que apesar do niumero de , ge
imagens que recebemos através da média cada dia, fOtograf'ca como

estas apenas representam uma pequena parte das ferramenta de trabalhO.

inimeras realidades de corpos, mentes e maneiras de
existir e de viver das mulheres.

A esta maciga emissdo de produtos visuais
hiperestandarizados une-se a auséncia de qualquer
educagdo visual que nos permitiria valoriza-los desde
uma perspectiva critica e informada.

A fotoeducagao feminista apresenta-se como uma opgao
adequada para este fim, ao conjugar nela a técnica, a
arte, e a documentacgao, a utilizar tanto a inteligéncia Fotos dae oficinas da Ffoto R
emocional enqunto a reflexdo racional. o ey \\t\_o‘ ol e

Sao muitos séculos de sucesso do patriarcado, de sistemas
que impediram o desenvolvimento completo, tanto emocional
quanto racional das mulheres. Numa situagéo histérica em
que tinhamos atribuido papeis limitados a certos &mbitos da
sociedade e sempre subordinados ao papel central que ia estar
representado por um homem, é légico que o imaginario que foi
construido de acordo com essa organizagao social nao repre-
sentasse as capacidades reais das mulheres senéo as limita-
¢des a que eram submetidas.

Durante todo este tempo e tendo em conta que o poder e as
representacdes visuais eram construidos apenas da visao
patriarcal, ndo é estranho que as representagdes de mulheres
fossem com frequéncia distor¢bes da realidade duma perspeti-
va alheia e portanto fracional. Isto, naturalmente, acontecia na
literatura, na musica, nas ciéncias e na arte, continuou com a
fotografia e cinema nos fins do século XIX e no século XX e XXI
também com as novas tecnologias digitais.

As imagens que encontramos de mulheres s&o poucas e ndo
representam a nossa diversidade de ser e estar no mundo.
Hoje em dia aparecemos macicamente nos meios comerciais,
representadas como objectos, como se fossemos um comple-
mento mais da vitrina, com medidas impossiveis que se nos
apresentam como os parametros “estandar’ que teriamos de
atingir para sermos “normais”. Misséo impossivel com terriveis
consequéncias para a nossa saude fisica, mental e emocional.
Por outro lado, nos livros escolares ndo se encontram suficien-
tes referéncias de mulheres célebres nem populares com um
papel criador, transformador e revolucionario na sociedade.
Isto coloca no nosso subconsciente e desde muito cedo, a
falsa ideia de que as mulheres ndo tém estado presentes nos
momentos “histéricos” da atividade sociocultural das nossas
comunidades ou paises. Entdo, se ndo estivemos presentes no
passado, por que teriamos de o estar agora? O papel passivo
da mulher é assim, subtilmente, encorajado e perpetuado. No
imaginario social somos invisiveis até para nés proprias.
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emocional enqunto a reflexdo racional.

Cuando pegamos numa camara nao estamos unica-
mente a aprender a técnica de fazer fotografias ou
descobrirmos o que se passa na sociedade, também
estamos a aprender a olhar o que esta dentro de
nos. Para as mulheres este é o primeiro passo para a

Através da organizagdo de ofi-
cinas sobre a pratica fotogra-
fica e cultura visual
organizam-se espacos de
encontro, reflexdo e criagdo
principalmente para mulheres.
A contrapublicidade, a histéria
das mulheres, a relagdo
corpos, mente e espagos sao
alguns dos assuntos aborda-
dos, assim como 0 manejo da
cdmara e como é que se con-
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toma de consciéncia e poder.

PR .
Além do album familiar

"Todavia sinto que o pessoal e politico. De modo
algum taria compreendido em toda a sua
dimensiao a implicacao politica que tem tentar
rapresentar a outras pessoas (nao se importa o
bem intencionado que for), senao tivera primeiro
comeagado por explorar cama eu tinha canstruido
uma imagem de mim prdpria através das
rapresentagoes que outras pessoas tinham feito
de mim."

Jo Spence
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Jo Spence (1934 - 1992) foi uma

stroem as imagens. que acreditava no potencial
emancipador da fotografia.
Os objectivos principais das oficinas de fotoeducagao Fundou a plataforma aberta

feminista s3o:

- Criar espagos de encontro de mulheres.
- Promover a observagdo e experimentagao como por mulh “"Hack

"Photography Workshop, Ltd" e os

grupos de auto-representagao

fotografica constituidos principaimente
Flashors™s

y I

método de aprendizagem. “Polysnappers".

- Encorajar a auto-estima individual e colectiva.
- Facilitar a capacidade de resposta e processo cria-

Jo utilizou o seu préprio corpo, vida e
doenga como sujeito fotografico.

tivo das mulheres.

fotoeducagaliza.blogspot.com / fotoeducagaliza@gmail.com

A fotoeducacgédo feminista tenciona unir a capacidade de olhar
que se desenvolve com a pratica e conhecimento da fotografia
e cultura visual, com uma aprendizagem técnica simples, ao
ser a cdmara e 0 seu manejo acessivel, cada dia mais, a qual-
quer pessoa.

Coloca-se o foco nas mulheres, tanto como emissoras en-
quanto receptoras. Iniciamos uma procura de mulheres como
referéncia do passado e organizamos um dialogo trans-tem-
poral entre elas e as mulheres do presente 0 que nos permite
comecar a adquirir ferramentas para descobrir as mulheres que
SOMOS € as que queremos Ser.

As oficinas de fotoeducacgao feminista tém como objetivo
principal unir grupos de mulheres, mas também se trabalha
com criangas, adolescentes e grupos mistos, para compartilhar
conhecimentos e experiencias prévias e para aprender a “ler” e
“escrever” imagens. Desta maneira as participantes vao adquirir
consciéncia sobre si proprias, desenvolver pensamento critico
e ser fornecidas de habilidades técnicas e intelectuais para
poderem criar e contar as suas proprias histérias.

A proposta inclui um péster e uma oficina pratica sobre os
fundamentos da fotoeducagao feminista como ferramenta

de aprendizagem e transformacao social. Estabelecer-se-a

o contexto atual em que os exemplos de mulheres como
agentes ativos da sociedade sao escassos ou inexistentes e
onde a imagem das mulheres vé-se reduzida com frequéncia

a representacdes estereotipadas e hiperestandardizadas.
Apesar de ser a imagem fotografica o meio de comunicacao

e documentac¢ao mais utilizado hoje em dia, nao dispomos

de ferramentas educativas que nos permitam ler criticamente
as imagens e em consequéncia sermos capazes de criar
representagdes visuais que contem a nossa propria histéria.

A fotoeducacao feminista baseia-se na capacidade comunicati-
va e potencial emancipadora da fotografia para criar processos
educativos que fornegam as mulheres, em particular, e ao resto
das pessoas da comunidade em geral, de ferramentas de auto-
-aprendizagem, reflexao e criacao.

Coloca-se como principal referéncia, embora nédo seja a Unica,
Jo Spence (1934 — 1992), uma fotdgrafa documentaria britanica
que desenvolveu um importante trabalho baseado na autorre-
presentacéo fotografica a utilizar-se a si mesma, o seu corpo,

a sua vida e doenga como sujeito de trabalho. Spence foi uma
ativista feminista que utilizou a cAmara fotografica como método
de “empoderamento” de grupos de mulheres como o “Hackney
Flashers”, no bairro de Hackney em Londres.

O poster é completado com imagens representativas das ofici-
nas de Ffotoeduca Galiza, a iniciativa educativa que estou a de-
senvolver nos trés ultimos anos na Galiza. E a oficina proposta
adequar-se-a ao grupo e contexto do encontro.



What can a woman do with a camera? Feminist education
trough photography

The proposal includes a poster and a workshop on the basis of
feminist photo education as a learning and social change tool. It
would establish the current context where few or none samples
of women as active agents in society are presented, and where
the women’s image is frequently showed as a stereotyped and
hyper-standardized representation. Despite being the photo-
graphic image the means of communication and documentation
most used nowadays, we lack of educational tools to allow us to
read images critically and therefore being able to create visual
representations and tell our own stories.

Feminist photo education is based on the communicative ca-
pability of photography as well as its emancipatory potential to
create educative processes able to provide women, in particu-
lar, and other people in the community in general, with powerful
tools of independent learning, reflection and creation.

It is set as main reference, though is not the only one, Jo Spen-
ce (1934 — 1992) a documentary photographer from the UK
who developed a very important work based on self-representa-
tion. She used herself, her body, her life and even her disease
as her work’s main subject. Spence was a feminist activist that
used the photography camera as a mean to empower groups of
women such as the one in Hackney, London, called “Hackney
Flashers”, amongst many other initiatives.

The poster is completed with representative images of Ffoto-
educa Galiza’s workshops, an educational initiative that | am
developing for the last three years in Galiza. The workshop’s
proposal would adapt to the group and context of the meeting.

Mariola Mourelo tem um bacharel pela University of Wales,
Newport College em Fotografia Documentaria e uma pos-
graduacéo pelo Institute of Education, University of London, em
Educacgédo nas Artes no Ensino Secundario.

Na atualidade estd a completar formacédo em Gestao e
Facilitacdo de Grupos pelo IFFCe (Instituto de Facilitaciéon y
Cambio de Espana) e Educagéo Popular pelo Instituto Paulo
Freire do Reino Unido.

Mariola fez um estagio de 4 meses como assistente editorial na
revista “Afterimage: The journal of Media Arts and Cultural Cri-
ticism” em Rochester (USA). Trabalhou em diferentes escolas
de ensino secundario em Londres e fez trabalho voluntario no
Brasil e Camboja a ensinar pessoas adultas e criancas.

N&s ultimos anos o seu foco educativo esta na investigacao

e realizacdo de oficinas de fotoeducacado na Galiza com a
iniciativa Ffotoeduca Galiza com grupos de mulheres, criangas
e estudantado de ensino secundario e universitario.

Para mais informacgéo / More information in:
www.fotoeducagaliza.blogspot.com /
fotoeducagaliza@gmail.com



Teatro e
Igualdade de
Género

Uma experiéncia
de pesquisa-
accao

Silvia Ferreira
Quarta Parede - Associacédo de Artes Performativas da Covilha
Portugal

Neste artigo reflicto sobre uma experiéncia de pesquisa-ac¢éo
concreta, na qual participei como monitora e investigadora: a
concepcao e implementagéo de duas Oficinas de Teatro dirigi-
das a dois grupos de mulheres especificos, estudantes univer-
sitarias e desempregadas.

Ao longo deste texto exponho o processo destas oficinas pro-
curando mostrar como é que, na sua realizagcéo, o didlogo entre
teoria e pratica esta associado a uma determinada praxis, na
qual o teatro surge aplicado a transmisséo, produgéo e dissemi-
nacéo de conhecimento no dmbito da igualdade de género.

A minha participagdo como investigadora situa-se aqui a dois
niveis, é inerente & metodologia de pesquisa-ac¢do adoptada

e esta associada ao facto destas oficinas terem configurado

o objecto de investigagdo do meu trabalho de conclusédo

do mestrado em teatro, na area de especializagdo Teatro e
Comunidade™'.

As Oficinas de Teatro inseriram-se no NOS, um projecto desen-
volvido pela Quarta Parede-Associagao de Artes Performativas
da Covilha (QP) em parceria com a Universidade da Beira
Interior (UBI), contando com o apoio do IEFP/Centro de Empre-
go da Covilha e com o financiamento do programa Cidadania
Ativa (MF/EEE), gerido em Portugal pela Fundagéo Calous-

te Gulbenkian. Este projecto parte da constatagdo de que a
actual conjuntura vivida em Portugal de progressivo aumento
do desemprego e dos despedimentos agrava as situacoes de
desigualdade e discriminagao relativas as mulheres (Oliveira,
Villas-Boas & Heras, 2013). Algo que tem um impacto alarman-
te sobretudo no interior do pais, como o concelho da Covilha,
onde o projecto se realizou. Considerando estas realidades, o
NOS propds uma abordagem inovadora de promogao da igual-
dade de género assente no cruzamento entre artes performati-
vas e ciéncias sociais.

Entre as ac¢bes deste projecto encontram-se os Empowerment
Labs, laboratérios no &mbito da educag¢édo nao-formal divididos
entre o Lab1, dirigido a estudantes universitarias, e o Lab2,
dirigido a mulheres desempregadas. Cada Lab foi composto por
trés componentes - Teatro, Igualdade de Género e Empregabi-
lidade - orientadas por uma equipa de profissionais das artes
performativas e das ciéncias sociais, na qual eu estava inserida.
A igualdade de género funcionou como tema nuclear e conteve
trés sessdes exclusivas e a Empregabilidade foi direccionada
para temas referentes ao mercado laboral e teve duas sessdes



especificas. Sendo o Teatro o responsavel pela articulagao
entre todas as componentes designou-se o conjunto das suas
12 sessbes como Oficina de Teatro (OT).

Numa sesséo da OT com as estudantes universitarias, uma
participante perguntou: “Porque é que um laboratério que visa
consciencializar para a igualdade entre mulheres e homens,
reune apenas mulheres?”. A resposta, amplamente discutida
com os dois grupos, justifica a realizagéo dos proprios Em-
powerment Labs: as mulheres possuem défices de poder politi-
co-social que carecem ser superados. Assim, estes laboratdrios
integram a dimensao de género associada as acgdes positivas,
descritas como medidas estratégicas dirigidas a grupos es-
pecificos que visam “eliminar e prevenir as discriminagéao ou
compensar as desvantagens decorrentes de atitudes, compor-
tamentos e estruturas existentes” (Comissao para a Cidadania
e Igualdade de Género [CIG], 2012, p.209).

Segundo a CIG, o conceito de igualdade de género significa
“que todos os seres humanos séo livres de desenvolver as
suas capacidades pessoais e de fazer op¢des independentes
dos papéis atribuidos a homens e mulheres” e, também, que
“os diversos comportamentos, aspiracdes e necessidades de
mulheres e homens séo igualmente considerados e valoriza-
dos” (op. cit., p.210). Embora ja exista um percurso em direcgao
a igualdade de oportunidades entre mulheres e homens, a
“dominacao masculina” (Bourdieu, 2013) persiste nos nossos
sistemas de organizagéo social e esteredtipos enraizados
cultural e socialmente continuam a determinar o modo como se
constréi e percepciona a realidade (Schouten, 2011). Acrescen-
to que, sobretudo em zonas do Médio Oriente, Norte de Africa
e Sul da Asia, ainda existem realidades onde as mulheres nao
s&o remuneradas pelo seu trabalho, sofrem de escravidao,
estao obrigadas a respeitar um codigo de vestuario, nao podem
investir numa carreira profissional e ndo tém liberdade de ex-
pressdo nem de decisdo sobre as suas proprias vidas. Ja nas
nossas sociedades ocidentais, as mulheres sdo o grupo mais
desfavorecido nos indices de participagéo civica e politica, no
gap salarial, na ocupacgéo de cargos de direc¢éo, na partilha de
responsabilidades domésticas e familiares e nas percentagens
do desemprego.

As OT dos Empowerment Labs visaram a articulagdo entre
pratica teatral e consciencializagao para a igualdade de género
tendo como orientacdo principal os objectivos do projecto NOS
que foram: potenciar o empowerment dos grupos-alvo, fomentar
formas inovadoras de minimizagdo do impacto do desemprego
feminino e sensibilizar a populagdo em geral para a igualdade
de género. Perseguindo estes principios, desenvolvi primeira-
mente uma pesquisa de referenciais conceptuais e operacio-
nais que me permitiu apropriar de conceitos fundamentais e
que foi, depois, orientadora da pratica laboratorial.

Em relagé@o aos referenciais conceptuais incidi sobre os movi-
mentos e ideologias feministas e sobre a igualdade de género
enquanto politica global. Entre os movimentos feministas, dedi-
guei-me especialmente a designada “segunda vaga”, inserida
nos “espacos significantes criados desde 1968, que afirmaram
novas nogdes do eu, de género, de diferencga sexual, bem como
de criatividade, arte e representagédo” (Pollock, 2002, p.206). O
slogan “O pessoal é politico” foi cunhado por esta nova vaga
feminista que veio situar a experiéncia individual das mulhe-
res nas esferas social e politica. Neste contexto, as mulheres
encontraram no teatro e na performance meios de expressao
alternativos que Ihes permitiam desenvolver as suas proprias
metodologias de criagao artistica.

Devising offers women a way of making theatre

that means that they do not have to work on a “big
daddy” script or, if constrained to do so, may assist
in making a radical intervention in a “canonical”

or “conventional play text”. As a process, this

offers women the opportunity to practise theatre
collaboratively and democratically. Many of the plays
created by feminist companies in the late 1970s, for
example, were devised collaboratively, rather than
scripted by a playwright (Aston, 2005, p.15).



Confrontar os conceitos de “igualdade” e “diferencga” tal como a
critica feminista os coloca foi de grande utilidade para a con-
cepcao das OT. As abordagens igualitaristas direccionadas
para a igualdade de oportunidades entre mulheres e homens,
mostraram-me as pontes entre os movimentos feministas e o
reconhecimento politico da igualdade de género. Ja as cor-
rentes defensoras da diferenca, pela apologia da identidade
feminina como geradora de novos modos de olhar e agir sobre
0 mundo, indicaram-me direc¢gdes metodoldgicas importantes
para um projecto realizado para e com mulheres.

No que respeita a igualdade de género, importa salientar que
de uma situacao de privacao das mulheres da acgao politica
predominante até meados do século XX, chegamos a um mo-
mento em que os governos regulamentam estratégias como o
gender mainstreaming e o empowerment feminino. No entanto,
apesar desta congregacao politico-legislativa, existem autoras
(Ferreira, 2003; Rocha, 2004) que alertam para a vulnerabi-
lidade das medidas que visam regulamentar a igualdade de
género, sobretudo a nivel governamental, onde “as estruturas
nao sofrem a necessaria adaptacao e 0s recursos nao sao
disponibilizados para as intervencdes previstas (Ferreira, 2003,
p.97). Para além destas condicionantes, Goetz aponta como
grande motivo desta inoperancia politica o facto das proprias
mulheres “raramente constituirem um grupo reivindicativo e
mobilizado ao nivel nacional” (citada por Ferreira, 2003, pp.95-
96). Esta constatagéo denuncia uma verdadeira necessidade
de acgdes alternativas dirigidas a ampliagcao da consciéncia de
género junto das mulheres.

Em termos de referéncias operacionais, o teatro e o empower-
ment surgem obviamente como conceitos basilares das OT. O
empowerment designa um processo pessoal de transi¢cdo para
uma situagcédo de maior poder de decis&o sobre a vida, o futuro
e 0 meio e um método de intervengao politico-social (Sadan,
2004). Em relagéo ao teatro, as claras implicagdes pedagdgi-
cas, sociais e artisticas das OT levaram-me a situa-las nas pra-
ticas de teatro aplicado (applied theatre). Prendergast e Saxton
(2009) destacam que o conceito de “teatro aplicado” € amplo,
inclusivo e sem agenda fixa, sendo capaz de comportar uma
vasta rede de praticas que partilham entre si trés aspectos:
nédo se enquadram dentro dos modelos do teatro institucional,
desenvolvem-se em contextos ndo convencionais e dirigirem-se
a grupos sociais ou comunidades especificas. Considerando as
qualidades participativas, dialdgicas e reflexivas inerentes ao
teatro aplicado, as praticas que lhe estdo associadas tém vindo

a ser consideradas como formas eficazes e democraticas de
aprendizagem, producéo e disseminacao de conhecimento em
contextos educativos formais e ndo-formais.

Segundo Nicholson (2005), no teatro aplicado o conhecimento
é “corporalizado, culturalmente localizado e socialmente
distribuido” (p.39, tradugcao minha). O que significa que,
através da envolvéncia fisica e emocional e da interacgéao
entre participantes, estas praticas potenciam a incorporagao
de aprendizagens, a partilha de significados e poderes e o
surgimento de formas alternativas de capital social e cultural.
Assim, o teatro aplicado potencia um estado de pesquisa
constante, onde a pratica é geradora de novos conhecimentos
e onde as ideias sdo interrogadas, experimentadas e
reformuladas, capacitando os/as participantes para novas
possibilidades de construcdo de significados. Aqui emerge o
conceito de “praxis”* - “uma sintese corporalizada de teoria e
pratica” (op. cit., p.56, tradugdo minha), que Nicholson associa
ao teatro aplicado pela forma como as suas praticas integram
teoria, método e pratica como acgéo.

Praxis is informed, therefore, by the creative and
contingent mapping of different narratives — cultural,
personal, social, political, artistic — and learning

is negotiated and choreographed as encounters
between the artistic practices of drama and theatre
and the vernacular know-how of the participants.
Although these pedagogic processes are always
recognised as incomplete, they have the potential
to dislocate and change the location and structures
of knowledge. This means that radical pedagogies,
continually orientated towards “an open state of
becoming”, are also performative pedagogies

Esta ideia de que no teatro aplicado a sintese entre teoria,
método e pratica resulta numa abordagem pedagdgica
iminentemente performativa em constante actualizagdo, tornou-
se basilar para a planificacdo e implementagéo das OT.

Face as referéncias conceptuais e operacionais expostas,

a articulacdo entre teatro e igualdade de género surgiu
simultaneamente como uma intervencao politico-social e como

(ibid., pp.45-46).



uma pratica artistico-pedagogica multidisciplinar, perante a qual
a pesquisa-acgao participativa surgiu como a melhor estratégia
metodoldgica a adoptar.

Mclintyre (2008) distingue trés principios subjacentes ao

campo da pesquisa-acgdo participativa: a participagéo activa
de investigadores/as e participantes (actores sociais) na
co-construcao do conhecimento; a promogéo da consciéncia
pessoal e da consciéncia critica que conduz a transformacoes
individuais, colectivas e/ou sociais e a cooperagéao

entre investigadores/as e participantes no planeamento,
implementacao e disseminacao da pesquisa. Compreende-

se assim que nestes processos os/as participantes nao sao
objectos passivos de investigacdo, mas sim sujeitos activos em
colaboragao com investigadores/as profissionais (Le Boterf,
1983). Neste sentido, a pesquisa-ac¢ao propde uma nova forma
de relacao entre investigadores/as e participantes, relagao esta
que as OT requeriam.

Como aliar, entao, teatro e igualdade de género considerando
as especificidades dos grupos-alvo? Como traduzir os
objectivos politico-sociais deste projecto para a linguagem das
artes performativas? Podera o teatro associar a transmissao,
producao e disseminagéo de conhecimento a intervengao
social? Estas foram as perguntas-motor que se impuseram na
planificagdo das OT e que acompanharam todo 0 seu processo
de implementacéo.

Desenvolvi a planificagao das OT em cooperagao com a equipa
dos Empowerment Labs, procurando estabelecer uma relacéo
dialégica entre todas as suas componentes. Neste contexto,
definimos como objectivos especificos das duas oficinas: I)
ampliar a sensibilidade, expresséo e criatividade artisticas;

Il) desenvolver competéncias transversais aplicaveis a vida
profissional e social; lll) aumentar a consciéncia de género na
vida pessoal, académica e profissional e IV) criar um exercicio
performativo para apresentar publicamente.

A metodologia a adoptar caracterizou-se como pesquisa-ac¢ao
participativa e multidisciplinar onde o teatro seria aplicado a
transmissao e produg¢édo de conhecimentos em contexto labo-
ratorial e a sua disseminacgéao junto da comunidade local. No
sentido da multidisciplinariedade, privilegiou-se o cruzamento
entre teatro e ciéncias sociais e humanas, filosofia, literatura e

outras areas artisticas, como as artes plasticas e o movimento.
O caracter participativo assentaria na valorizagdo dos conhe-
cimentos e contributos das participantes nas sessées e, na
ultima fase, na criagcao colectiva de um exercicio performativo.
Consideramos também que a interacgao entre a pratica teatral
e a igualdade de género se desenvolveria através de pesquisas
dramaturgicas e performativas orientadas para quatro unidades
programaticas: 1) Apresentacao de Si, 1l) Corporalidade Colecti-
va lll) Dramaturgias para a Igualdade de Género e V) Processo
de Criacao Colectiva. Cada unidade ocuparia trés sessoes e
cada sessao seria dirigida por um tema-foco orientador de to-
das as praticas, entre os quais: “Estereodtipos sexuais”, “Porque
é que existe um desequilibrio de poderes entre mulheres e ho-
mens?”, “Trabalho, Vida pessoal e Vida familiar’ e “Perspectivas
de Futuro” e “De Mim para o Mundo”. Neste processo de pes-
quisa, as ferramentas a utilizar derivariam maioritariamente das
praticas teatrais e performativas, a saber: consciéncia corporal
e vocal; observacéo e escuta de si e entre si; envolvimento do
grupo; expressao oral, corporal, escrita e plastica; improvisacao
teatral e devising theatre.

No que respeita a avaliagao, estipulamos que esta assentaria
na realizagao de fichas e inquéritos a preencher pelas
participantes, reflexées colectivas assiduas em contexto
laboratorial, sessbes de perscrutacédo final e na minha
observacéao sistematica reflectida em relatérios semanais e
num Diario de Bordo.

Visando um processo de pesquisa-ac¢ao documentado
determinamos que se iria produzir um video documental sobre
0os Empowerment Labs, um blogue e um arquivo das OT que
reuniria planos de sessoes, fotografias e videos, textos das
participantes, ferramentas avaliativas e materiais produzidos
nas sessoes.

Os Empowerment Labs aconteceram entre Dezembro.2013
e Junho.2014. Cada Lab durou cerca de quatro meses,
totalizando cada OT 30 horas repartidas por 12 sessoes de
duas horas cada, realizadas semanalmente.

O Lab1 envolveu 13 mulheres com idades compreendidas
entre os 19 e 0s 29 anos, provenientes de diferentes cursos
da UBI do 12 e 22 Ciclo - Sociologia, Ciéncias Farmacéuticas,
Empreendedorismo e Servigo Social, Psicologia, Ciéncias da



Comunicacao e Design de Moda - e oriundas de diferentes
cidades do pais. O Lab2 realizou-se com um grupo de nove
mulheres entre os 27 e os 48 anos, com niveis de escolaridade
do Ensino Secundario ao 2° Ciclo do Ensino Superior, duragao
da situacdo de desemprego dos quatro anos aos trés meses e
todas residentes no concelho.

Durante a implementacgao das OT segui o dispositivo
programatico com flexibilidade, considerando possiveis
reformulacdes segundo as respostas, necessidades e
sugestdes das participantes.

Em termos de processo, as duas oficinas constituiram-se
como espacos e tempos de pesquisa activa e colaborativa
onde a experimentacgao artistica surgiu como estratégia para
despoletar aprendizagens e experiéncias significativas num
sentido global. Enquanto monitora-investigadora procurei
potenciar um processo de pesquisa artistica com preocupacoes
sociais que se quis transformador da percepcéo e acg¢éo das
participantes sobre a sua realidade pessoal. Assim, visei,
primeiramente, a criagcdo de experiéncias no “aqui e agora”

da situagao laboratorial que implicassem a sensibilidade,

as emocoes e a corporalidade e que desencadeassem
sentidos estéticos passiveis de pensarem-agirem sobre e

no quotidiano. Para tal, privilegiei a articulacdo e progressao
entre os exercicios realizados e, em cada exercicio, persegui
a coeréncia entre forma (o que se faz, como se faz, os meios
empregues) e conteudo (o sentido orientador, a comunicagéo/
intengao/consciéncia/sentimento do proprio fazer).

O processo de pesquisa-acgao desenvolveu-se pela
exploracao de temas-foco apoiados numa analise de textos
(literarios, cientificos ou informativos), videos documentais

ou obras artisticas significativas, que antecediam, precediam
ou acompanhavam exercicios performativos que visavam a
sua problematizagdo com recurso a expressao e criatividade
das participantes. Esta via de problematizacédo favoreceu a
discussao colectiva dos temas tratados e a capacidade reflexiva
de cada participante. Real¢o que o exercicio da consciéncia
critica e reflexividade foi conduzido nao apenas no sentido

da tematica nuclear, mas também no sentido performativo do
situar-se em si proprias e do descentralizar-se pela relagao
com as/os outras/os, através do aprofundar da capacidade

de olhar, escutar, tocar e transformar movimentos, direccdes,
palavras, tons ou ritmos.

O momento de criagao artistica, na ultima fase das OT, foi
muito importante para a assimilacdo de todo o processo, pois
desafiou as participantes a traduzirem as suas pesquisas

num objecto performativo. De forma unénime, os dois grupos
definiram como objectivos do exercicio performativo a partilha
das pesquisas desenvolvidas e a apresentagcédo de um olhar
critico sobre algumas problematicas de igualdade de género.
Os ensaios e a apresentagao aconteceram no Auditério do
Teatro das Beiras (Covilhd) e representaram para muitas
participantes a primeira experiéncia num espaco teatral e o
primeiro contacto com as diferentes etapas da concepcgéo e
producao artistica. Para além das aprendizagens advindas
desta experiéncia inédita, destaco a experiéncia emocional
vivenciada pelos grupos, a excitacdo antes da apresentacao
e, depois, a alegria e a sensacdo de missdo bem cumprida.
As duas apresentagbes terminaram com uma conversa com o
publico, onde os grupos falaram sobre o processo e o impacto
desta experiéncia nas suas vidas. Real¢o que embora as duas
apresentagdes tenham partido de objectivos similares, os seus
conteudos e orientagdes estéticas foram totalmente distintos.
Isto, claro esta, deve-se ao facto de cada grupo ter instaurado
um processo unico, inerente as suas proprias especificidades.
A pontualidade e assiduidade foram os factores que maiores
dificuldades levantaram durante as OT. O limite de duas

faltas n&o foi respeitado pela maioria dos dois Labs. A equipa
considerou que o facto desta actividade se desenvolver fora dos
contextos institucionais, em regime de participagéao voluntaria
e gratuita, dificultou a tomada de compromisso. Saliento no
entanto que a aproximacao da apresentacao final tornou as
participantes mais assiduas e pontuais. Daqui pode-se concluir
que o facto de este projecto incluir uma apresentagao publica
contribuiu para a motivacdo e aumentou o0 compromisso das
participantes.

Quanto a qualidade da participacao, durante as sessoes as
participantes revelaram motivacdo e empenho na realizacao
dos exercicios e, aquelas que concluiram o processo,
mostraram entusiasmo e sentido de responsabilidade nas
apresentacgdes finais.



A apresentacéo publica do Lab1 aconteceu a 12.Abril e

a do Lab2 a 28.Junho. Ambas constituiram momentos
fundamentais dos Empowerment Labs uma vez que permitiram
as participantes apresentar e consolidar conhecimentos e
competéncias apreendidas, aprofundar a sensibilidade artistica
e ampliar a sua auto-estima e confianca.

A eficécia e eficiéncia dos Labs foram analisadas através

de dois momentos de avaliagéo interna que procuraram
compreender junto das participantes se houve aquisicédo de
novos conhecimentos e competéncias, o impacto nas suas
vidas e a sua opinidao sobre o projecto. Considerando pertinente
expor testemunhos efectivos das participantes, cuja experiéncia
é afinal a base desta reflexao, apresento duas das respostas
aos questionarios de avaliagcdo sumativa:

0 Empowerment Lab1 para além de ter efeito a
curto prazo na vida pessoal e académica, veio
essencialmente . . . fundamentar perspectivas

alternativas aquelas que infelizmente a sociedade na
sua maioria ainda adopta. Ao tornar-nos conscientes
desta realidade, esta formagdo tornou-nos mais
criticas, mais analiticas, mais ponderadas e mais
sensibilizadas para estas tematicas com as quais
convivemos diariamente. Acredito que na futura
insercdo no mercado de trabalho e contexto laboral,
muitas vezes me va recordar de conteddos aqui
explorados e debatidos, e ai... serei um membro
com mais potencialidades para se demonstrar activo
na mudanga moral e de ética social.

(Participante Lab1, Julho, 2014)

[A]s questdes relativas a igualdade de género nao
chegam a todos da mesma forma. Considero até

que este laboratdrio devia chegar a populagdo em
geral e ndo apenas a mulheres desempregadas ou
universitarias. A maneira como as teméticas sao
expostas leva a uma perspectiva diferente (no meu
caso!) do que é . . . igualdade de género, ou melhor,
da desigualdade existente na sociedade e que poucos
identificam. (Participante Lab2, Julho, 2014)

A analise dos instrumentos avaliativos sustentou uma avaliagao
francamente positiva. No entanto, devia ter-se considerado um
acompanhamento pds-projecto que avalia-se o seu impacto
na vida das participantes a médio e longo prazo. Nao estando
tal previsto, considero este facto uma limitagdo do projecto a
atentar em acgoes futuras.

O arquivo processual das OT foi uma ferramenta metodoldgica
indispensavel durante e apds a sua realizagao. Nas oficinas

foi recorrente o recurso a fotografias e videos das sessoes,
bem como, a trabalhos plasticos e textos produzidos pelas
participantes. Estes materiais serviram de base para a

criagcao dos exercicios performativos e também facilitaram

0s momentos de reflexdo colectiva. Por outro lado, a partir

do arquivo criaram-se produtos de disseminag¢éao - como o
blogue'® e o video documental sobre os Empowerment Labs

- que transformaram os registos do processo em matéria de
conhecimento passivel de divulgagao.

Sao também considerados resultados desta experiéncia o meu
trabalho de conclusdo do mestrado e este mesmo artigo de
reflexao.

Ao longo deste texto reflecti sobre a possibilidade de aplicar o
teatro como meio de transmisséo, producéo e disseminacéo
de conhecimento no ambito da igualdade de género a partir

de uma experiéncia de pesquisa-acg¢ado concreta que visou

a consciencializacdo e o empowerment das participantes

e a divulgacao de resultados junto da comunidade local.

Estes objectivos foram considerados e integrados em todo o
processo das OT: planificagao, praticas laboratoriais, avaliagcao
e divulgacao de resultados. Nas sessoées, traduziram-se em
temas-foco passiveis de pesquisa pela analise e discussao

de recursos textuais e audiovisuais e pela sua tradugédo em
exercicios performativos.

Para o didlogo entre teatro e igualdade de género o caracter
laboratorial desta experiéncia foi importante, uma vez que,

ao abordar problemas préximos das participantes, facilitou a
partilha de ideias e experiéncias pessoais. Gerou-se assim uma
aproximacéao entre o trabalho desenvolvido nas OT e a vida
das participantes, bem como se potenciou que elas préprias se
tornassem agentes activas da mudanca social.



Outro aspecto sobre o qual procurei reflectir foi se o teatro
podera associar a transmissao, producao e disseminagao

de conhecimento a intervengao social. Penso que a criagdo
colectiva teve aqui um papel importante, uma vez que levou as
participantes a traduzirem os resultados das suas pesquisas
num objecto performativo tornado publico.

[W]hen the most artistically successful instances of
pedagogy-as-art today manage to communicate an
educational experience to a secondary audience, it is
through modes that are time-based or performative.
... The secondary audience is ineliminable, but also
essential, since it keeps open the possibility that
everyone can learn something from these projects:
it allows specific instances to become generalizable,
establishing a relationship between particular and
universal . . .. (Bishop, 2012, p.272).

Considerando Bishop, compreende-se como estas estas apre-
sentacoes, enquanto mediadoras entre a pratica laboratorial

e a sua disseminacao, ampliaram as dimensdes pedagdgica,
artistica e social das OT possibilitando ao publico tornar-se
participante e aumentando o impacto social do projecto.
Finalizo com as palavras de M2 Isabel Barreno, M2 Teresa Horta
e M2 Velho da Costa, escritas em 1972, portanto, antes de ser
possivel a todas as mulheres votarem em Portugal: “Onde rein-
ventar o gesto e a palavra? Tudo estd invadido pelos significa-
dos antigos, e nds proprios, e ndés mulheres que pretendemos
revolucionar, até aos 0ssos, até a medula?” (Barreno, Horta &
Costa, 2010, p.199)

Reinventar gestos e palavras é o que procura toda a pratica
artistica na sua (re)construgao criativa de significados. O teatro,
enquanto exercicio do gesto e da palavra por exceléncia, sera
pois um meio privilegiado para sentir e exercer o poder que
todas e todos nés temos de reflectir sobre 0s nossos lugares no
mundo, de nos imaginamos em outros lugares e, também, de
criar novos lugares e novos significados.
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Este artigo reflecte sobre a aplica¢do do teatro a transmisséo,
producgéo e disseminag¢do de conhecimento, a partir de uma
experiéncia concreta: a concepg¢ao e implementacao de duas
Oficinas de Teatro dirigidas a dois grupos de mulheres especi-
ficos, estudantes universitarias e desempregadas. O universo
conceptual e metodolégico do teatro aplicado em dialogo com
a igualdade de género surge como referéncia basilar das duas
oficinas. A metodologia adoptada caracteriza-se como pesqui-
sa-ac¢ao participativa e multidisciplinar onde a pratica teatral
foi aplicada & transmisséo e produg¢édo de conhecimentos em
contexto oficinal e a sua disseminagéo junto da comunidade.
O conceito de “teatro aplicado” (applied theatre) designa uma
rede de praticas ndo enquadradas nos modelos do teatro
institucional e dirigidas a grupos sociais ou comunidades
especificas. As qualidades participativas, dialdgicas e reflexivas
associadas a estas praticas permitem considera-las como
formas eficazes e democraticas de aprendizagem, produ¢éo

e disseminacéo de conhecimento em contextos educativos
formais e nao-formais.

As Oficinas de Teatro objecto desta comunicac¢ao foram
desenvolvidas pela Quarta Parede - Associacédo de Artes
Performativas da Covilhd no contexto do NOS, um projecto que
cruzou artes performativas e ciéncias sociais numa abordagem
da igualdade de género com foco no desemprego feminino
(Novembro.2013-Outubro.2014).

Da realizacdo destas oficinas emergem trés perguntas
fundamentais a ser discutidas nesta comunicag¢é@o: Como aliar
teatro e igualdade de género considerando as especificidades
das participantes? Como traduzir os objectivos politico-sociais
deste projecto para a linguagem das artes performativas?
Podera o teatro associar a transmisséo, producéo e
disseminacgdo de conhecimento & intervengéo social?

This research article reflects on a concrete experience of the
application of theater to transmit, produce and disseminate
knowledge: the design and implementation of two theater
workshops aimed at two specific groups of women,
unemployed and university students. Both workshops were
based on the conceptual and methodological universe of

applied theater engaged in dialogue with gender equality.

The adopted methodology was action-research participatory
and multidisciplinary. The theatrical practice was applied to
the transmission and production of knowledge during the
workshops and to its dissemination to the community.

Applied theater can be understood as a set of practices not
covered by institutional theater and directed to specific social
groups or communities. Its participatory, dialogic and reflective
qualities allow to consider it an effective and democratic form of
learning to produce and disseminate knowledge in formal and
non-formal educational environments.

The workshops were developed by the Quarta Parede -
Performing Arts Association of Covilha within the context

of NOS, a project that crossed performing arts and social
sciences in an approach of gender equality focused on female
unemployment (November.2013-Octuber.2014).

Three fundamental questions emerge from this approach that
are discussed in this communication: How can we combine
theatre and gender equality considering the participants
specificities? How can we translate the political and social
aims of this project to a performing arts language? Can theater
weave the transmission, production and dissemination of
knowledge with social intervention?

Silvia Pinto Ferreira (1982), actriz e criadora no ambito
das artes performativas. Explora processos artisticos
multidisciplinares que privilegiam metodologias de pesquisa
performativas, a dramaturgia de territérios e comunidades
especificas e as linguagens do teatro visual e de objectos.
Realizou o Mestrado em Teatro, especializacdo em Teatro e
Comunidade (ESTC/IPL) e licenciou-se em Estudos Teatrais
(Universidade de Evora).
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O projeto “Ser Mulher, Aqui: Teatro, Género e Comunidade”,
desenvolvido em 2012 no Ambito do Mestrado em Educacao
Artistica — especializagdo em Teatro na Educacao, da

Escola Superior de Educagéo de Lisboa/IPL, foi realizado

com um grupo de seis mulheres, entre os 15 e os 40 anos,
moradoras na Tapada das Mercés, no concelho de Sintra, em
colaboragao com o Clube das Mulheres. Inicialmente previmos
a sua realizagdo com um grupo de 12 participantes, mas

as dificuldades relativas a situagao profissional e/ou familiar

de algumas das mulheres, inscritas na primeira fase, néo
permitiram, porém, atingir esse nimero. Apesar do pequeno
grupo, o projeto avangou, tendo como pergunta de partida

“de que forma pode o teatro contribuir para uma valorizagéo
pessoal de cada mulher e para uma reflexdo sobre um sentido
de pertenca a uma comunidade?”.

Desenhamos, assim, um projeto-piloto, com trés objetivos
gerais, relacionados com (1) a criatividade e a aquisicao de
instrumentos operacionais do teatro como linguagem; (2) o
aprofundamento do auto e heteroconhecimento a partir de his-
térias de vida individuais e da comunidade; e (3) a promocao de
praticas de afirmacao das mulheres em contextos de proximi-
dade, através da atividade artistica, visando, prioritariamente, a
valorizacdo da mulher na sociedade.

Os conceitos de género e comunidade foram articulados com

a pratica teatral, numa interdependéncia que serviu de base ao
planeamento das sessdes e consequente apresentacao final.
Introduzimos o conceito de género, partindo da reflexdo de que
ha, ainda, um longo caminho a percorrer, em Portugal, no que
concerne a igualdade de género, nomeadamente no acesso
das mulheres a participagao em dominios da vida social publi-
ca, como a politica, a intervengdo comunitaria e as atividades
culturais. Por outro lado, introduzimos o conceito de comunida-
de partindo da ideia de que o (re)conhecimento e o envolvimen-
to na “comunidade” poderéo apresentar-se como possibilidades
para tracar um caminho para essa igualdade, contribuindo para
uma mudanga social nesse sentido.



Aplicando esta experiéncia a um territrio de pequena escala,
como é a urbanizacdo da Tapada das Mercés, o projeto aliou
duas reflexdes/necessidades as potencialidades da educagéo
artistica, em geral, e do teatro na educagéo, em particular,
como forma de contribuir para uma maior participa¢do das
mulheres. Este projeto de intervencao, interessado em refletir
sobre a condi¢do da mulher numa visao interdisciplinar, foi
deliberadamente localizado (“aqui”). O “aqui” poderia ser em
qualquer territério, mas aconteceu ser na Tapada das Mercés
— um dos territérios com maior densidade populacional e
enorme diversidade cultural — e com um grupo que, de formas
diferentes, e com maior ou menor consciéncia do fenémeno, ja
ia refletindo sobre essa problematica.

A criagdo, em 2010, do grupo informal Clube das Mulheres,
constituido por mulheres e jovens raparigas de diferentes
idades, culturas e condi¢gbes socioeconomicas e familiares,
que habitam naquele bairro, partiu de um dos seus atuais
elementos, uma mulher com forte ligacdo aquela comunidade
e que demonstrou forte sensibilidade para as problematicas
femininas. Eu prépria, responsavel pela execucdo deste
projeto, ja tinha tido contacto com outras associa¢des da
Tapada das Mercés e seus eventos comunitarios, onde fiquei
a conhecer o Clube das Mulheres. Fascinou-me, desde logo,
a abordagem genuina ao “feminino” nas atividades do Clube,
que ja tinha, alias, o teatro na sua lista de eventos realizados,
sobretudo aliado a ideia de complemento para tertulias, em
criacdo espontanea de teatro-férum.

Uma das propostas deste projeto foi o de oferecer uma opor-
tunidade para a criagdo de um tempo e de um lugar em que o
grupo pudesse refletir, expressar-se, desenvolver a sua sensi-
bilidade artistica e a sua criatividade, durante um periodo de
sete meses. Planificamos as nossas atividades centrando-as
no corpo individual e coletivo, sendo esse um caminho para a
unificacdo de todas as outras areas, enquanto reflexdo sobre o
género e sobre o0 espago, por entendermos que 0 NOSSO COrpo
€ influenciado por um determinado lugar que ocupa no mapa.

O nosso corpo é uma geografia pessoal mas também coletiva.
Foi no sentido desta associagao [“eu”/o0 meu corpo + o lugar]
que este projeto de intervencéo atravessou igualmente uma
perspetiva de (auto)conhecimento: de si, do seu corpo e da sua
comunidade-coletivo.

No contexto deste efeito da localizagdo, mencionado por
Adrienne Rich, nas suas Notas para uma Politica da Locali-
zacdo (1984), as atividades propostas no decorrer do projeto
partiram de um zoom-in sobre cada participante — a sua singu-
laridade, o seu corpo, a sua experiéncia de vida, a sua geogra-
fia pessoal — para um zoom-out, isto &, a relagdo entre o Eue o
QOutro, a relagcdo com o espacgo, a relagdo espacio-temporal, em
varias dimensdes (eu aqui e agora; eu neste bairro; eu neste
concelho; eu neste pais; eu neste mundo). Tal como afirmou
Virginia Woolf, em Three Guineas (1938), “as a woman my cou-
ntry is the whole world” (p. 99). Alias, Ana Gabriela Macedo, na
sua introdugéo a obra Género, Identidade e Desejo — Antologia
Critica do Feminismo Contemporaneo (2002), refere-se nestes
termos aquelas palavras de Woolf:

Setenta anos apds esta declaragdo, as palavras de
Woolf ndo perderam ainda a sua veeméncia: muitos
tém sido os espectros com que se tém deparado

as mulheres na sua conquista do direito a partilha
do espago publico, na inscricdo da sua voz, da sua
identidade e da sua diferenca no territorio espacio-
temporal ocupado (p. 9).

Esta assuncéo de que a mulher ndo tem acesso a inscricao da
sua voz ou a impressao da sua presenga no espago publico é
partilhada nao sé por outras investigadoras (Rich, 1986; Wall,
2007) mas também por mulheres que, fora do espaco académi-
co e sem proficiéncia para argumentagcdes ou enquadramentos
tedricos (sobre, por exemplo, o feminismo), se baseiam na sua
experiéncia quotidiana na sociedade em que se inserem.

A lider do grupo informal Clube das Mulheres, na entrevista que
me concedeu, desabafou: “os homens, algumas organizacgdes e
a sociedade em geral acham que as mulheres nao tém capaci-
dade de lideranca (...) porque nunca ha oportunidade para as
mulheres serem lideres” (como citado em Gaspar, 2014, p. 21).
Foi com esses estimulos que B. fundou o Clube das Mulheres,



procurando oferecer mais oportunidades de participacéo e
apoio a jovens raparigas e mulheres, apesar de afirmar que ha
muitas mulheres na Tapada das Mercés que nao tém disponibi-
lidade, devido a falta de tempo.

Num grupo tdo pequeno como o que constituiu a amostra deste
projeto & também muito significativa a representatividade de
mulheres que sdao maes (4) e, sobretudo, maes em contexto
monoparental (3). Tornou-se, pois, fundamental indagar a rela-
cao entre o trabalho (vida profissional/esfera publica), a familia
(vida pessoal) e a participacdo na comunidade (esfera publica).

Foi importante, para este estudo, ndo criarmos um distancia-
mento entre o projeto e a relagé@o entre trabalho profissional/
papel social feminino e a maternidade, pelas dificuldades que
essa relacéo gera. A mulher-mée desempenha, muitas vezes,
varios papéis em simultaneo, entre a dona de casa e a mulher
profissionalmente independente, pois, como tdo bem refere So-
fia Aboim, “sdo ainda sobretudo as mulheres a ver divididos e
fragmentados o seu papel e a sua identidade entre a casa e os
filhos e o direito a participacao na esfera publica” (como citado
em Wall & Améancio, 2007, p. 41).

A pratica teatral foi o meio eleito para tentar corresponder a
nossa pergunta de partida, enriquecendo o contexto artisti-
co e educativo desta intervencgéo, ao revelar-se, no terreno,
como um importante contributo para contornar algumas das
dificuldades do quotidiano das participantes (como os niveis
de stress ou outras), contribuindo para um aumento da auto-
estima, da confianga e para uma maior consciéncia de si. As
atividades artisticas, por via do seu cariz dinamico e criativo,
permitiram-lhes um distanciamento critico das diversas difi-
culdades — de cariz econdémico, geografico ou social —, o que

nos permite observar que, numa escala maior, a participacédo
nestas atividades podera, de facto, constituir um contributo para
uma maior igualdade de género na nossa sociedade. Desta
ideia é ilustrativa a resposta de uma das participantes, na
entrevista concedida, sobre o processo seguido na intervencéo:
“consegui abrir-me mais com as pessoas e nao fiquei tao timida
(...), e, ap0s a apresentagao do espetaculo final ao publico, ndo
senti vergonha de expressar os meus sentimentos em frente
aquelas pessoas que estavam 1a” (como citado em Gaspar,
2014, p. 81).

Apesar dos exercicios de expressao dramatica e do teatro

do oprimido (Augusto Boal) terem um espago recorrente nas
nossas sessoes de trabalho, dentro da linguagem teatral
trabalhamos, sobretudo, em torno de dois conceitos distintos:

o de “teatro documentario”, que, na definicdo de Patrice Pavis
(2005), “s6 usa, para seu texto, documentos e fontes auténticas,
selecionadas e montadas em funcao da tese sociopolitica do
dramaturgo” (p. 387); e o de “teatro comunitario”, a que Marcela
Bidegain (2007) se refere como teatro de vizinhos:

El teatro comunitario de vecinos es una de las
expresiones artisticas mas originales, inéditas
y genuinas que existen en nuestra sociedad
fragmentada y diezmada por las cada vez mas
profundas diferencias y desigualdades sociales

(p. 17).

A importéncia que a autora atribui ao conceito,
contextualizando-o numa sociedade paradigmatica e
fragmentada, pode ajudar a compreender a importéancia do
resgate da participagéo coletiva. Com a construgéo do sentido
de comunidade, abrimos as portas a uma cultura de criagdo
coletiva, ao sentido de apropriacao, ao direito & cultura,
independentemente da geografia (quando tantas vezes as
atividades culturais estdo centradas nas grandes cidades e
ausentes dos suburbios e zonas rurais), sendo que, na maioria
dos casos, o teatro comunitario é constituido por atores/
criadores nao profissionais, mas que sao “vizinhos”.

Bidegain expde de forma clara os contributos desta forma
teatral:



Construye un espécio micropolitico que valora la
resincercion social, el trabajo en equipo, la practica

comunitdria, lo grupal y, de esta forma, se constituye
en una arma poderosa contra la forma radical segln
la cual sdlo se reconece y valora el proprio yo

Mais uma vez é referida a importancia de nos afastarmos das
normas de esvaziamento da sociedade, que nos encaminha
para uma perspetiva egocéntrica e desligada da pratica comu-
nitaria, como representatividade do falhanco do neoliberalismo
e do aumento da pressdo capitalista. Enquanto espag¢o micro-
politico, que valoriza o trabalho de equipa, o teatro comuni-
tario contribui para uma devolugdo da comunidade aos seus
moradores, que passam a sentir-se responsaveis pela mesma.
Neste caso em concreto, devolvendo esse espaco publico as
mulheres, que véem, muitas das vezes, a sua voz ser ignorada.
Para um processo continuo baseado nos pressupostos de
participacdo ativa, de valorizagdo da mulher, do eu, do coletivo
e do pensamento critico, fomos procurando manter ativa a cria-
tividade, partindo de uma voz cada vez mais prépria, fruindo
dos momentos de improvisagéo e criagdo. Como bem referiu
Alexander Lowen (1984) na sua definicdo sobre criatividade:

“o prazer na vida encoraja a criatividade e a comunicacao e a
criatividade aumenta o prazer e a alegria de viver’ (p. 27). E se
também nds acreditamos ser necessario procurar o0 bem-estar
e o gosto de viver para desbloquear a criatividade, por outro
lado, poderemos acreditar que o estimulo da criatividade pode
refletir-se positivamente nas suas vidas, dia-a-dia.

A acrescentar aos exercicios praticos ja referidos, de expressao
dramética, teatro do oprimido, improvisa¢do e/ou respostas
criativas, fomos propondo uma presenca da escrita, que se re-
velou util na tarefa de espigar a criatividade e enquanto estimu-
lo & criagdo neste processo.

O exercicio da escrita permite, em siléncio, dizer o0 que se
silencia, abrindo as portas a ficcdo dentro da realidade, as
referéncias pessoais, as vivéncias, ao fundo das memérias.

Os registos escritos das participantes, utilizados mais tarde na
apresentagéo ao publico, foram quase sempre partilhas intimas
que, muitas vezes, faziam embargar as vozes nas leituras,
como, a titulo de exemplo, a “carta a mim”, “carta ao medo” ou
“carta a minha comunidade”. Escrevermos no papel o que nao
diriamos por via verbal abre, posteriormente, possibilidades

(2007, p. 19).

ao gesto e a palavra falada, criando um distanciamento sobre
as nossas proprias palavras. Hélene Cixous (1976), escritora
feminista, pioneira na dissertacdo sobre uma escrita de
mulheres e que incentiva a escrita no feminino, afirmou numa
das suas obras a necessidade de as mulheres se escreverem a
si proprias:

Woman must write herself: must write about women
and bring women to writing, from which they have
been driven away as violently as from their bodies

- for the same reasons, by the same law, with the
same fatal goal. Woman must put herself into the
text-as into the world and into history-by her own

movement (p. 875).

Cixous falava, ainda, da necessidade da escrita como
recuperacao dos corpos individuais das mulheres: “so few
women have as yet won back their body” (1976, p. 886). Os
momentos de escrita em cada sesséo eram alimentados

por um siléncio imenso. Cada participante, isoladamente

e em simultdneo sem abandonar o coletivo, debrucava- se
sobre o papel, sobre a caneta, sobre o chao, tomando cada
uma o seu tempo, materializando o ndo-dito. A leitura em
espetdculo destas mesmas cartas foi uma partilha valorizada
pelo publico e, relativamente ao publico feminino, apesar das
suas diferencgas, havia por dentro das palavras daquelas seis
mulheres um bocadinho de cada uma das mulheres que as
escutavam. O publico mostrou-se embalado pelas palavras
auténticas destas mulheres em palco, as quais, no sossego
da escrita, reencontraram a sua voz propria, que parecia
escondida (com exceca@o de uma delas, que ainda escreve e ja
editou um livro).

Revelamos o fundo de experimentagéo deste projeto ao
chamarmos para o contexto da nossa intervencgéo diferentes
métodos e diferentes olhares sobre o teatro e sobre o corpo.
Estes métodos foram surgindo segundo uma abordagem trian-
gular — valorizando um trabalho pelos trés principais conceitos
ja mencionados — e de acordo com as necessidades do grupo,



procurando ir ao encontro de uma linguagem teatral abrangente
e que correspondesse as expectativas das participantes. Deste
modo, o planeamento dos exercicios propostos as participantes
nao teve como base nenhum manual pré-existente, mas foi so-
bretudo guiado por um conhecimento empirico e intuitivo. Nesta
perspetiva inerentemente interdisciplinar, planificamos ativi-
dades para criar um contato com outras linguagens artisticas,
como foi 0 caso dos autorretratos, através de colagens e atra-
vés do recurso a fotografia. Contudo, a intervencéo foi realizada
respeitando uma estrutura fixa das sessdes, que consistia em
(I) iniciar com um aquecimento, (ll) continuar com os principais
exercicios e (Ill) avaliar a sesséo. O aquecimento foi sempre um
momento respeitado no planeamento das sessdes e foi pos-
sivel observar a sua importancia na pratica, como contributo
imprescindivel para a concentragao do grupo. O aquecimento
era antecedido por um momento partilhado de preparacao:
descalcar os sapatos, trocar de roupas (quando necessario) e
juntar no centro da sala para realizarmos uma roda, permitindo
o sentimento de ritual e de cumplicidade. A parte central das
aulas era constituida por exercicios praticos, maioritariamente
teatrais, mas que poderiam também englobar outras discipli-
nas, como as anteriormente mencionadas. Quanto a avaliagao,
por vezes ocorria apos a realizagao de algum exercicio, por
necessidade de algum feedback mais imediato, porém, na sua
maioria, 0 momento de avaliag&o realizou-se sobretudo no final
das sessdes, criando um espaco de didlogo e de escuta. E de
referir, também, a importancia da liberdade e da expresséo
livre. Foi sendo incutida a ideia de n&o existir o “certo” ou o
“errado”, o que parecia dificil nas primeiras sessdes, por forma
a permitir abertura para qualquer pensamento, por mais absur-
do que este parecesse. Existiu igualmente a preocupacgéo de
promover o desafio, para ultrapassarem o receio de escreverem
e para pensarem sob perspetivas diferentes. Em suma, para
fugirem do visivel e procurarem o invisivel.

O processo foi importante para todas as participantes. Porém,
foi sobretudo na apresentacéo do resultado final, na qual
puderam aplicar os conhecimentos que advieram da pratica
dos exercicios teatrais, que mais demonstraram a sua evolugédo
em palco, o desenvolvimento da sua presenga e consciéncia
cénica, a voz e a qualidade interpretativa dos textos. Durante

0 processo, destacou-se a partilha entre todas, pois, nhaquele
espaco e durante o tempo das sessodes, fomos transmitindo
confianga e incentivo para que olhassem para si e para o

meio envolvente com perspetivas diferentes das habituais.

Num sentido de autorreflexdo, sobre a presenca de cada uma
No seu corpo € na sua comunidade, foi possivel contribuir
para o desenvolvimento da autoestima das participantes e
para uma valorizagdo da sua vivéncia na comunidade da
Tapada das Mercés, ja que a timidez e a inseguranga que
algumas das participantes demonstravam no inicio das
sessoOes transformaram-se, ainda no decorrer do processo, em
confianca e desembaraco.

Na apresentagéo ao publico, o grupo estava confiante pelos
materiais que estavam prestes a apresentar, revelando o

seu sentido de pertenca: palavras, imagens, luz... eram

seus. Sem duvida que contribuiu para o sucesso do projeto a
disponibilidade de todas as participantes, que, determinadas,
abracaram esta proposta, apesar de todas as dificuldades
que foram surgindo. Também a descoberta de que os textos
autobiograficos, factos do dia-a-dia ou histdrias da comunidade
podem enformar um processo teatral foi importante para o
grupo sentir vontade de prosseguir este trabalho.

No final, a reagcao do publico contribuiu para uma melhor ana-
lise do impacto desta apresentacdo na comunidade, incluindo
0 publico masculino, conforme patente numa das entrevistas
conduzidas no &mbito da dissertagédo deste projeto:

Por parte da comunidade tenho ouvido muitos
elogios, tanto eu como o grupo do teatro, que foi
uma coisa muito boa, porque vinha da alma da
pessoa, eram coisas intimas que transmitiamos
através de exercicios que nds fizemos”; [P]orque
eles ndo estavam a espera que o teatro fosse assim.
E um teatro diferente do que eles estdo habituados a
ver. (como citado em Gaspar, 2014, p. 84)

As manifestagdes de surpresa e agrado e a sensibilizacédo
manifestada pelo publico contribuem para um balango muito
positivo do projeto e para a pratica de afirmacao destas mulhe-
res na sua comunidade, ao serem acarinhadas pela mesma,
ao estimularem nas outras pessoas a curiosidade pelo teatro e
pelos temas partilhados e ao cultivarem a vontade de repeti¢céo
deste tipo de eventos. E embora os contributos deste projeto
para os estudos de género sejam modestos, acreditamos que o
recurso ao teatro como estratégia de abordagem a tematica da
Igualdade de Género se revelou proficuo.



Assim, nos resultados deste projeto de intervencao, obser-
vamos duas camadas: uma visivel, através do que é exposto
de forma direta neste artigo (como o foi, anteriormente, em
dissertacdo); e outra camada, invisivel, que pertence a quem
participou no projeto “Ser Mulher, Aqui” e que guardara dentro
de si o impacto real dessa experiéncia.

O espetaculo final decorrente deste projeto foi apresentado
nao somente na Tapada das Mercés mas, também, em Lisboa,
numa sessao em parceria com a Unido de Mulheres Alternativa
e Resposta (UMAR), no ambito do evento “Mulheres e habi-
tacdo, Pessoas, casas e bairros”, e numa outra sesséo, em
parceria com a Solidariedade Imigrante, no &mbito da iniciativa
“O Mundo (E) das Trabalhadoras”.

O Clube das Mulheres continua ativo na sua comunidade,
procurando prosseguir as suas atividades no ambito do teatro,
danca e outras areas artisticas e sociais. Este projeto parece
evidenciar o potencial das praticas artisticas para a mudancga
social, abrindo caminho a mais participacédo — assegurando

a igualdade e a diversidade dentro da mesma — e a reflexdes
profundas sobre cidadania enquanto construgao da(s) nossa(s)

comunidade(s).
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O projeto “Ser Mulher, Aqui: Teatro, Género e Comunidade”,
desenvolvido em 2012 no &mbito do Mestrado em Educacao
Artistica — especializacdo em Teatro na Educacao, da Escola
Superior de Educacgédo de Lisboa, foi realizado com um grupo
de seis mulheres, entre os 15 e 0s 40 anos, moradoras na Ta-
pada das Mercés, no concelho de Sintra, em colaboragdo com
o Clube das Mulheres. Teve como ponto de partida a pergunta
“de que forma pode o teatro contribuir para uma valorizagéo
pessoal de cada mulher e para uma reflexdo sobre um sentido
de pertenca a uma comunidade?”. Foram definidos trés obje-
tivos gerais, relacionados com (1) a criatividade e a aquisi¢do
de instrumentos operacionais do teatro como linguagem; (2)

o aprofundamento do auto e altero conhecimento a partir de
histdrias de vida individuais e da comunidade, e (3) a promog¢ao
de praticas de afirmacédo das mulheres em contextos de proxi-
midade, através da atividade artistica, visando, prioritariamente,
a valorizagdo da mulher na sociedade.

Na fase do processo criativo, integraram-se praticas
pluridisciplinares (da composicéo plastica ao movimento,

da escrita a improvisagéo), tendo sido realizada uma
apresentagdo publica final. O guiao deste espetaculo assentou
em textos autobiograficos, factos do dia-a-dia e histérias da
comunidade escritos numa perspetiva de valorizagédo pessoal e
coletiva, no decurso das sessdes.

Nesta comunicacgéo, sdo apresentadas as principais linhas da
intervencao, teoricamente enquadradas a luz do pensamento
de autores como Bidegain (2007), Cixous (1976) e Rich (1984),
bem como os resultados mais relevantes, que legitimaram, en-
tre outras, a conclusao de que o teatro deve ser redescoberto
como uma op¢éo metodoldgica produtiva no tratamento sécio-
-performativo dos conceitos de comunidade e género.

The project “Being a Woman, Here: Theater, Gender and
Community", developed in 2012 under the Master in Arts
Education - specialization in Drama/Theatre in Education,
School of Education of Lisbon, was conducted with a group

of six women between 15 to 40 years, living in Tapada das
Mercés, in the municipality of Sintra, in collaboration with the
Clube das Mulheres [Women’s Club]. It had as starting point the
question "how can theater contribute to personal development



of every woman and to reflect in the sense of belonging to a
community?". Three general objectives were defined, related to
(1) creativity and the acquisition of operational tools of theater
as language; (2) the deepening of knowledge of oneself and
others from individual and community life stories, and (3) the
promotion of women's assertion practices in proximity contexts,
through artistic activity, targeting primarily the appreciation of
women in society.

At the creative process stage, multidisciplinary practices (the
plastic composition to movement, from writing improvisation)
were integrated, and a final public presentation was held. The
script of this show was based on autobiographical texts, day-
to-day facts and community stories written in a perspective of
personal and collective valuing in the course of the sessions.

In this communication, we present the main lines of
intervention, theoretically framed in light of the thought of
authors like Bidegain (2007), Cixous (1976) and Rich (1984),
as well as the most relevant results, which legitimized, among
others, the conclusion that the theater should be rediscovered
as a productive methodological option in the treatment of socio-
performative concepts as community and gender.
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A Oficina de Dancga e Expressao Corporal nasceu em 2001,

no Centro Cultural Sao Paulo. Vinculada ao Movimento de Luta
Antimanicomial e ao Projeto Coral Cénico Cidadados Cantantes,
atua a partir de trés principios: 1) ser um grupo informal, aberto
(constantemente, a todos que queiram dangar, com ou sem ex-
periéncia prévia em danga, com diferentes condi¢cbes sociais e
de saude, com mais de 18 anos), gratuito (sem ficha de inscri-
¢ao0) e heterogéneo (visando a convivéncia com a diferenga, na
pele); 2) pela ocupacgéo e uso do espaco publico de cultura, por
todos (realizamos os encontros da Oficina na sala Vitrine da
Danca, na Galeria Olido — Secretaria de Cultura da Prefeitura
Municipal de Sao Paulo), e, 3) pela arte da danca, da expres-
s&o corporal, do contato e improvisagao, visando construir uma
estética da inclusao, ou seja, uma arte em que todos cabem,
de formas singulares e nao discriminatdrias, daqueles que
possuem mais e daqueles que possuem menos habilidades ou
contato com seus corpos. Entre o duro, o mole, o flexivel e o
rigido, o leve e o pesado, todos permitem descobertas estéticas
e possibilidades de movimenta¢des diversas no contexto da
criagao artistica e no processo grupal, com o intuito de ampliar
pesquisas de movimentos e de consciéncia corporal dos parti-
cipantes, bem como a convivéncia entre as pessoas de diferen-
tes classes sociais e condigbes de saude, com objetivo artistico
e alcance terapéutico.

Os ensaios semanais da Oficina acontecem em uma sala
totalmente envidragada, localizada no centro da cidade, voltada
para a rua. Essa experiéncia vem permitindo uma exploragao
estética, ética e politica e a criacdo de uma arte provocativa

e interventiva na cidade, que permite ao grupo transitar, fazer
pontes e abrir passagens, para além do publico e do privado,
da arte e da psicologia, de si e do outro, do dentro e do fora, da
sanidade e da loucura, entre outros.

Estar na rua e nao estar. Ao ocupar uma vitrine, envoltos por
membrana de vidro, dangamos passagens: eu-outro, dentro-
fora, multiplicidade-singularidade. As palavras do poeta
Leminski nos ajudam a tecer alguns questionamentos:

O olho da rua vé

O que nao vé o seu

Vocé, vendo os outros
Pensa que sou eu?

Ou tudo o que teu olho vé

Vocé pensa que é vocé?

(Paulo Leminski)

O olho da rua vé a Oficina assim como a Oficina vé o olho da
rua através de um vidro que separa e liga a rua a oficina, o fora
ao dentro, o eu ao outro e é nesse dialogo que a experiéncia
da construgcao de uma ética-politica-estética foi sendo tecida ao
longo dos anos.

O que o olho da rua vé? Como o olho da rua vé? E, como se
fazer ver pelo olho da rua? Ao transpor o olho da rua para o
olho do espaco publico, da cidade, podemos pensar no que

se pode ver com o olho da rua e o que se pode produzir para
caber e ser visto pelo olho da rua.

A rua vé a multiplicidade de possibilidades de ser e de vir-a-ser
dos sujeitos que nela transitam e que nela habitam. Talvez a rua
veja os automatismos dos sujeitos com corpos padronizados

e automatizados pela cadéncia (Weil, 1996) da vida cotidiana
produtiva do capital, pode ser que veja a matéria-forma (Rolnik,
2010) estereotipada e massificada dos sujeitos controlados e
disciplinados pela légica do consumo, objetificados, homoge-
neizados, individualizados, segregados, ou, veja o preconceito
e a normatividade, a exclusao, a solidao dos sujeitos que nao
compdem a rua e que a cegam, sujeitados, isolados, asilados e
privatizados como um rebanho que a temem.

O olho da rua é feito de encontros substantivos de singularida-
des muiltiplas. E possivel que o olho crescga e veja mais longe
quando consegue ver e ser cidade em seu sentido espinosano:
“Uma Civitas, é preciso dizé-lo ainda, em que a paz é efeito da
inércia dos suditos conduzidos como um rebanho e formados
unicamente na servidao, merece mais 0 nome de solidao que o
de Civitas” (Espinosa, 1994, pp. 58-59).



Espinosa nos diz que cidade é aquela em que os sujeitos con-
vivem, se encontram em suas multiplicidades; é feita de pes-
soas que a fazem, que a produzem singularmente-juntos em
resisténcia a solidao ao mesmo tempo em produzem poténcia
para agir nela e ndo padecer.

A cidade nao esta dada aprioristicamente em seus modos de
funcionamento na contemporaneidade capitalista. Por isso, é
equivocada a ideia de que ndo temos nada a fazer a ndo ser
tratar/medicalizar, encaminhar e re-enquadrar nela aqueles
gue sao considerados anormais ou fora dos padrées. Ou seja,
negando a diferenga e as outras possibilidades de modos de
vida entre as pessoas, incluindo perversamente, como diz
Sawaia (2001), de forma a manter a separagao entre aqueles
que sdo mais ou menos importantes na escala da produtividade
normativa do capital.

Produzimos cidade ao resistir aos modos de funcionamento
por ela dados e, a0 mesmo tempo em que resistimos aos seus
modos estriados e enrijecidos de relagdes, produzimos saidas
e brechas na dire¢do de construir outros modos de estar juntos
na vida, criando corpo, criando cidade.

Mas, se 0 que a rua vé nao sou eu € nao € vocé, quantos olha-
res se fazem presentes no olho da rua?

Olhar com o olho da rua é poder produzir a cidade ao mesmo
tempo em que se resiste aos seus estriamentos e institucio-
nalizagdes, € abrir espacos, cavar territérios para existir singu-
larmente-juntos, sem precisar negar as proprias intensidades
e diferencas, de modo em que caibamos nela em todas as
nossas multiplicidades.

Entendemos a producéo, a partir de conversa com Negri
(2001), como a poténcia de vida presente em todos os
humanos, empregados ou néo, ricos ou pobres, negros ou
brancos, loucos, em situagéo de rua, estudantes, mulheres,
entre tantos, e, compreendemos ainda, que produzimos quando
estamos juntos e quando podemos afetar e ser afetados pelos
demais corpos, dados a partir de diferentes processos de

comunicagédo em que falamos diversas linguas, pelo encontro
com a alteridade.

Ao afetarem e serem afetados, os seres humanos em sua
produtividade, ou seja, em sua poténcia de existir, expressam
e produzem novos devires, novas subjetividades, ao mesmo
tempo em que resistem as tessituras opressoras, injustas,
desiguais e excludentes do capitalismo, em um terreno de luta
e de negociagoes.

Esses movimentos de producao e de resisténcia, de acordo
com Deleuze e Guattari (2010), acontecem ao mesmo tempo,
pois ndo é possivel construir um novo territdrio para existir sub-
jetivamente, sem resistir as forgas presentes no campo em que
se empreende o coletivo e o singular.

O movimento da produgéo/resisténcia nao é tratado no

sentido de “redisciplinar”, de negar ou de reprimir o jogo de
forcas presentes no espago-tempo-corpo em que se resiste

e em que se produz, mas sim para adentrar na densidade e
nos estriamentos destas forgcas, presentes no capitalismo e
nos paradoxos do préprio grupo, e maneja-las, trabalha-las,
mexé-las e remexé-las, de forma singular, no grupo, com uma
arte expressiva em danca, visando esgarcar essas forcas

ao contata-las e abrir espacos para caminhar, atravessar e
transitar (do contato com elas para além delas) para devir
subjetiva e territorialmente.

Ao lutar e resistir, criamos uma nova terra para pisar. Ao
adentrar nos campos densos onde a opressao, a padronizagao,
a subordinacao, a desigualdade, a exclusado, o preconceito,

a loucura e a “imundicie” do mundo estdo colocados, descer
(ou subir), ir até ali, remexer, afetar e ser afetado por esses
campos, lutar para sair deles, abrir canais, “linhas de fuga” e
encontrar brechas por onde escapar, negociando passagens,
cavando caminhos, fazendo pontes, esgarcamos o tecido social
esquadrinhado, polarizado, alisamos o espag¢o-tempo-corpo e
produzimos cidade (porque ha grupo) para que seja possivel
existir singularmente nela.

A cidade aqui discutida — aquela que ao mesmo tempo produz
0 publico encarnado no sujeito e que encarna, no publico, a
diversidade que lhe é propria, mas que Ihe foi capturada e
privatizada — é aquela que é produzida pelos participantes

da Oficina, aquela que é confrontada pela arte composta

pelos “corpos sem 6rgaos” (Deleuze & Guattari, 2010) em
movimento, que luta contra o aprisionamento, resiste a morte e
as formas de violéncia impostas pela I6gica do capitalismo de
producéo e de consumo.



O ato de movimentar-se e transitar pelos polos opostos e pa-
radoxais postos nos dias de hoje, fazendo ponte e construindo
lugares-ponte pela Okupacao com “k”, dos espacos privatiza-
dos e separados da cidade, pela possibilidade de criar rosto e
pertencer a cidade, adentrando no campo tenso e denso das
forcas de poder e saber ali presentes, provocando e propondo
uma estética inclusiva de uma arte para todos e por todos,
permite pensarmos que movimentar-se pela ponte e fazé-la, é
construir lugares possiveis para habitar territorial e subjetiva-
mente como “corpo-casa”, para além da ponte em processos
de devir. (Ledn-Cedefo, 2012; Bichara, 2014)

A contemporaneidade, para Rolnik (2002), extrai dos sujeitos,
no capitalismo, a sua méaxima rentabilidade e suga toda a sua
forca de invencao, “cafetinando-a” e fazendo um uso perver-
so dela para manter e aumentar a acumulagéo da mais-valia,
negando sua origem como forca de invencdo, como forca de
resisténcia, engolindo e separando a for¢a de invengao da forca
de resisténcia que a criou, promovendo assim sua alienagao
pela separacéo da forga de invencao e da forga de resisténcia.
Toda a poténcia de invencao aumentada e liberada de sua
associagao com a resisténcia politica, somada a criagao de
territérios adequados para cada nova esfera que se inventa
para a manutencao da légica do capital, atua homogeneizando
0s sujeitos para que se organizem para aumentar a producéo
da mais-valia, disputem para ocupar o territério da adequagao
ao luxo e ao consumo. Fora desse territorio, ha excluséo e risco
de morte, ha tratamento indigno e humilhacao, € o territério da
inadequacéao e do lixo.

Produzir uma arte politica, de acordo com Rolnik, implica criar
um campo de resisténcia e de posicionamento no paradoxo
extensivo-intensivo dos planos, em uma dinamica de tensiona-
mento dos territorios em curso:

De um lado o plano extensivo com seu mapa de
formas e representagdes vigentes e sua relativa
estabilidade e, de outro, o lado intensivo e as forgas
do mundo que ndo param de afetar nossos corpos,
redesenhando o diagrama de nossa textura sensivel
(2010, p. 18).

Neste jogo, ha uma crise que agita os parametros de orienta-
céo do presente, movendo os sentidos e convidando o traba-
Iho do pensamento e da criagdo em meio ao caos.

Na Oficina de Danga, fazemos ponte da resisténcia politica

a arte, ao inventarmos um outro estar junto pelos encontros
de corpos em movimentos expressivos e singulares, hetero-
géneos e de alteridade, na busca da producao de pontes da
exclusao/inclusao, do luxo/lixo. Mas, é preciso ressaltar que a
ponte considera o proprio caminhar e os paradoxos presentes
nela; assim, o lixo esta na Oficina, bem como o luxo, do mes-
mo modo como a excluséo e a inclusdo fazem parte de polos
entre os quais transitamos para poder ir além deles e construir
novos devires.

Pensar a Oficina de Danga como um “lugar-ponte” (Bichara,
2014) permite reflexdes sobre as diversas agdes que
produzem o devir, do sujeito e do grupo, pelo movimento de
passar pela ponte, ir de um lado a outro, produzir e resistir as
forcas presentes dentro e fora da ponte, fortalecer-se pelos
encontros intensivos/extensivos com os outros, expandir-se

e abrir novas pontes, para além de si, do grupo e da Oficina.
Fazer pontes e um lugar-ponte para sair e chegar, é o proprio
ato de existir, pelo poder de comunicar e abrir passagens para
0 novo.

A producao de abertura ao novo, pelo sujeito, no grupo, ao
deparar-se com as proprias partes “velhas” e “fracas”, permite
também o contato com as partes “fortes” e a aquisicéo de
encorajamento para resistir e enfrentar o desconhecido de si
e do mundo, ao lutar com as forgcas presentes em si e fora de
si, para construir um “futuro”, uma terra para pisar mais “fértil”
onde caibam a “diferenc¢a”, a heterogeneidade e o trabalho
artesanal de cada um para viver, para singularizar-se em um
espaco-tempo em que se é causa adequada: “aqui é tudo
muito nosso”, como apontou Marina, uma das participantes da
Oficina (Bichara, 2014).

Esse movimento de fazer ponte e de transitar pelo que

integra e pelo que diferencia, o sujeito/outro e o dentro/fora,
poderia ser pensado como o proprio exercicio de produgao/
resisténcia de si e do outro na relacdo de alteridade e de
intercorporeidade, na constituicdo do sujeito como tal, pois, ao
produzir poténcia de agir, ele resiste as forcas que o oprimem



e produz, a0 mesmo tempo, a expressao de sua substancia,
que também resiste ao inadequado e as causas que nao sao
suas. Chaui ao explicar Espinosa, nos ajuda a compreender
essa ideia:

Alivre poténcia da substancia absolutamente
infinita, ou da causa de si, ao causar-se a si mesma,
porque sua existéncia flui necessariamente de

sua propria esséncia, faz existir todas as coisas
singulares que a exprimem porque sao seus efeitos
imanentes. (...) a substéncia, como causa de si e
causa eficiente imanente, tem sua esséncia definida
por sua causalidade ou por sua poténcia de agir;
(...) a substancia ndo se separa de seus efeitos ao
produzi-los, mas exprime-se neles de maneira certa
e determinada (2003, p. 97).

Pelos afetos e pelo pertencimento a um grupo que acolhe e
aninha, podemos fazer ponte do dentro ao fora, do fora ao
dentro, do publico ao privado, de si ao outro, e assim, constituir-
se como ser potente para agir e criar terra, cavar espagos-
tempos-corpos na cidade, movimentando-nos singularmente-
juntos com um corpo fluido, sem — 6rgaos (Deleuze & Guattari,
2010), que é inconsumivel e improdutivo, mas que passa por
entre as coisas, que se expressa e que cria saidas para existir
com dor, como se €, como humano e capaz.

Entao, o que temos pensado e temos feito é criar formas

e estratégias de producao da saude ao resistir a dor, aos
estriamentos da terra, potencializando-nos pelos encontros
intensivos e extensivos de forma a cavar terra para caber na
cidade. Como fazemos isso?'#

Produzir singularidade no encontro com a alteridade possibilita
a resisténcia a massificacdo e homogeneizacédo dos corpos

e a producéo de poténcia para agir e existir. Por outro lado,

0 movimento de singulariza¢do implica o encontro com a
homogeneizacao, com a repeticdo, com o conhecido, com o
que amassa e achata o sujeito, para que ele possa abrir-se
para o0 novo, expandir-se.

O movimento de expanséao é dado pela constituicdo de um
corpo sem orgaos (Deleuze & Guattari, 2010), pelo sujeito

no encontro com outros corpos; ao movimentar-se, o sujeito
aumenta sua poténcia para agir. Esse movimento expansivo

e intensivo permite ao sujeito o contato com o disforme, com

o fluido e o visceral de si, 0 encontro com as dimensdes da
morte, do desconhecido e do improdutivo, juntamente com a
resisténcia ao automatismo e ao padrao de funcionamento
dos corpos — impostos pela légica do capital —, para produzir
passagens, abrir saidas e criar espagos-tempos-corpos novos,
expandidos e fortalecidos para agir na vida e enfrentar as
opressdes dentro e fora de si.

Ao se constituir como singular, juntamente com os demais
corpos (singulares) no grupo, e poder expressar-se intensiva/
extensivamente pela arte para todos, o sujeito pode encorajar-
se para enfrentar o risco de abrir-se ao novo (dado pela
chegada do novo participante, pelos improvisos presentes nos
movimentos criados em devir continuo nos espagos-tempos-
corpos produzidos pelo grupo, ou pela prépria légica de divisao
do espaco publico, pautada pela exclusao).

Esse encorajamento pode ser vivenciado como um

movimento de expanséo e de fortalecimento para lancar-se

no desconhecido, talvez pela produ¢do de um grande corpo
comum grupal, que se movimenta como um “monstro” (Negri,
2002) para dentro e para fora, provoca sensagdes e incémodos
nos que assistem a essa arte — disforme, mdltipla, “suja” e
singular —, resiste ao modo Unico imposto como possivel para
ocupar e usar o espaco publico esquadrinhado e segregativo
e produz outras terras para pisar, juntos. Essa nova terra pode
ser pensada como a cidade que se produz, como “flores do
asfalto”, como diz Marina, uma participantes da Oficina, na
resisténcia ao medo e a soliddo (Bichara, 2014).

Da trabalho, individual e grupal, para se singularizar, fazer
corpo sem orgaos, expandir-se e fazer uma arte para todos;
custa trabalho cuidar do lugar da Oficina e costura-la para que
permaneca viva e persevere no existir. O trabalho que fazemos
ali na Oficina é o de produzir subjetividade em devir, ao resistir
aquele (ou aquilo) que coisifica e oprime o0 sujeito em seus
processos de expressao e criagcao.

144 Muitos dos aspectos aqui apresentados foram discutidos na
tese de doutorado intitulada: “Dancga para Todos”: Cartografias
de experiéncias artisticas da oficina de danca e expressdo
corporal como lugar-ponte, de Tatiana A. C. Bichara, onde a
coordenadora, dangarina e pesquisadora da Oficina de Danca e
Expressédo Corporal teve como objeto de estudo compreender o
que ela produz na cidade e aos seus participantes.



Na Oficina de Dancga, produzimos saude ao dangarmos a dor
de existir e de perseverar na vida, expressando-a dentro e

fora de nds, pelo enfrentamento a dor, pela luta para caber em
um mundo que nega a dor e a esvazia de sentido, apesar de,
muitas vezes, usa-la para manter a légica do consumo.

Assim, produzimos saude quando produzimos casa e cidade
de modo singular, em grupo. O corpo singular, expandido,
produz casa — a qual carrega o sujeito e o universo em seus
movimentos de devir — e cidade, produzida como territério para
existir e caber junto com os demais.

Pensamos a produgéo de saude como o préprio ato de lutar

e guerrear singularmente-juntos para abrir saidas para a dor.
Essa é a poténcia da alegria espinosana, aquela que se da
pelo contato, pelo encontro com a dor e com a opresséao e pelo
exercicio de agir para abrir espacos, abrir passagens para sair
dela e se expandir para o mundo. E o movimento singular e
intensivo, feito no grupo, que fortalece e potencializa o sujeito
para enfrentar a vida pelo proprio movimento de resisténcia e
de producéao da poténcia de alegria espinosana.

A arte para todos é o elemento impulsionador do trabalho para
0 encontro do sujeito com as suas dores e as do mundo, ao
poder expressa-las. Assim, pelo trabalho instituinte, de refletir
criticamente e expressar as dores, singularmente-juntos, a arte
permite ao sujeito produzir vida e resistir a morte.

Produzir saude seria possibilitar ao sujeito seu fortalecimento
€ sua expansao para que ele possa criar saidas para sua dor,
para que ele possa caber em sua singularidade e intensidade e
criar no grupo, ao qual ele pertence, uma cidade para habitar.
Nesse sentido, o trabalho da Oficina configura-se como o

de criador de um lugar de cuidado — para o sujeito tornar-

se um “curador” de si e olhar para a sua dor e danga-la,
enfrentando-a, e buscando saidas para ela, pela expressao
artistica — e de fortalecimento singular dado pelo grupo -,

e resistir a soliddo, a cidade estriada e instituida em seus
paréametros excludentes e de consumo, e produzir novos
espacos-tempos-corpos, como cidade feita pelos lagos de
amizades, para habitar e caber em devir.

Talvez a soliddo, 0 medo do outro ser humano, o trabalho que
coisifica o sujeito em torno da producéo do capital e a exclusao,
que se manifestam de diversas maneiras, sutis ou explicitas,

a partir de representacdes que estigmatizam, asilam e isolam
o sujeito em “bolhas”, e privatizam os corpos, 0s espagos e

os tempos de forma homogénea e automatizante, sejam as
questdes de padecimento mais importantes que vivemos hoje.
A pratica da Oficina de Dancga acontece justamente nesses
ambitos — de produzir convivéncia com a diferenga, encontro
com a alteridade e trabalho para a singularizagdo, em
resisténcia a solidao, ao medo do outro e da coisificagéo

do ser humano — ao se propor a enfrenta-los para produzir
novos encontros, pautados pela producéo de singularidade,
intensidade, expansao, arte para todos e trabalho para a
subjetivagao (Bichara, 2014).

E possivel que a arte, feita para todos, com a estética da inclu-
s80 e com o propdsito de produzir vida e resistir a morte, seja
a “arma” para lutar contra a loucura, a clausura e o enquadra-
mento social. Poder dizer para o mundo que “eu estou presente
e existo”, como afirmou Chico, participante da Oficina, seja uma
forma de produzir saude pela expansao expressiva singular, da
“profundidade do pog¢o” para fora de si e para o0 mundo.

Os percursos de devir paradoxais vividos pelos sujeitos da
Oficina podem ser semelhantes aos trajetos feitos pela propria
Oficina de Danga em seus percursos de producao e resisténcia.
A Oficina de Dan¢a como um lugar-ponte, produtor de saude,

€ um lugar aonde chegar, de onde partir, para onde voltar
diferente e de onde saltar e arriscar-se para fazer novos
encontros, de multiplas intensidades, para transitar e tecer
novas pontes e perguntas para seguir caminhando pela vida,
resistir a morte, enfrentar a dor e produzir saude.

Fazer pontes e um lugar-ponte para sair e chegar, € o préprio
ato de existir, pelo poder de comunicar e abrir passagens para
0 novo. E, que corpo a ponte produz?

Uma ponte liga duas por¢cdes de terra que antes poderiam estar
incomunicaveis, inacessiveis, ou a0 menos com um acesso difi-
cultado. Ao construir uma ponte, temos acesso facilitado a outra
margem. A ponte possibilita o livre transito, ir e vir, a travessia.
Podemos exercitar olhar a outra margem, atravessar a ponte e
olhar a margem em que estavamos ha pouco tempo atras.
Fazer essas travessias semanais, participar da construgcao
desse lugar, transforma o nosso corpo-pensamento. A Oficina



cria uma ponte que possibilita atravessar a realidade concreta,
possibilita criar outros caminhos que ndo os determinados pelo
dinheiro, pela sobrevivéncia crua que tantas vezes nos impele
a competicao, a pressa, as demandas que nao estao em nosso
corpo, e talvez sejam um constructo de uma ficcdo que esta em
funcionamento, fazendo com que as portas para vislumbrar o
novo figuem fechadas, inexistentes. E entéo, o corpo somente
reproduz o que esta visivel, o que é posto como real, concreto.
As tantas travessias que tenho a sorte de ter feito nesse lugar-
ponte permitiram-me ter novos contatos com o meu corpo e
com o corpo dos outros, um lugar capaz de criar encontros.
Criei, criamos pontes para chegar aos limites da vergonha, dos
pudores, do medo do toque, da dificuldade em soltar o maxilar,
da liberdade de ser despossuida de uma beleza-mercadoria,
de fixar o olhar no olho do outro — estando ele dentro ou

fora da vitrine — de extravasar, gritar... Muitas vezes a ponte
balanca, deixa passar o movimento dessa violéncia para que
ela também possa passar. Meu corpo foi aprendendo novas
formas de balancear pensamento e movimento. E ao ler o que
a Tati escreve sobre o lugar-ponte, faz-me criar a imagem de
um corpo-barco. Esse corpo-barco produz, com as batidas do
coragao a core-coragem de desbravar o que é aparentemente
invisivel (Bergmann, 2015).

Esse corpo-barco bebe da coragem ancestral dos imigrantes,
dos navegantes, dos escravos, atravessa 0s mares e permite
que a imaginacéao trabalhe livre de julgamentos, de maos
dadas com a intuicdo, porque ao atravessar esse lugar-ponte,
construimos a permissao de fertilizar a confianga. Confianga
que permite trafegar entre as vagas, néo se conformando

com 0 espago que se VE, se toca, se cheira. Aprendemos com
0 corpo, que nao ha lugar para um pensamento “primeiro-
isso-depois-aquilo”. Entramos em outra temporalidade, em
outra forma de funcionar, comunicar. E como voltar a origem
de nés mesmos, origem embrionaria, uma espécie de portal
escondido, escamoteado para podermos caber nesse mundo
organizado dessa forma.

Assim, pensamos que o Lugar-ponte constréi corpo-barco,
corpos singulares, coletivos e multiplos, capazes de transitar,
movimentar-se, abrir passagens, resistindo e produzindo
novas subjetividades e territorialidades em devir. Corpos fortes,
presentes, estruturados como um barco para navegar e fluir
intensa e extensivamente pelas correntezas e movimentos do
rio, corpos capazes de enfrentar o novo e de perseverarem na
existéncia.

E uma ardua e continua tarefa essa de criar lugares-pontes
e corpos-barcos em tempos tao dificeis como os nossos;
labor que cabe a todos nés que queremos produzir novas
possibilidades de estar juntos na vida, convivendo com a
diferenca de forma efetiva e partilhada.
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Objetiva-se compartilhar a experiéncia da Oficina de Danca

e Expressao Corporal, que desenvolve-se a partir de trés
principios: 1) ser um grupo informal, aberto (a todos que
queiram dancar), gratuito e heterogéneo (convidando a
convivéncia com a diferenca); 2) pela ocupacao e uso do
espaco publico; 3) pela arte da danga e da expressao corporal,
visando construir uma estética da inclusédo, uma arte de formas
singulares e néo discriminatérias. Os ensaios semanais da
Oficina acontecem em uma sala totalmente envidragcada,
localizada no centro da cidade de Sao Paulo, voltada para

a rua. Esse contato permite investigar, construir formas de

se relacionar e de comunicar as pessoas a cidade. Essa
experiéncia vem permitindo uma exploragéo estética, ética

e politica e a criagao de uma arte provocativa e interventiva

na cidade, que possibilita ao grupo transitar, fazer pontes



e abrir passagens, para além do publico e do privado, da

arte e da psicologia, de si e do outro, do dentro e do fora, da
sanidade e da loucura, entre outros. Esse movimento é dado
pelo processo grupal de compor os espacos com gestos e
movimentos danc¢ados, ocupando a cidade, criando o que
chamamos de lugar-ponte para novas possibilidades de ser
sujeito e de potencializar a vida. Como lugar-ponte, a Oficina
de Dancga cria corpo-barco, corpos capazes de navegar e
arriscam-se, como tal, a poder ser entendida como promotora
de saude porque permite, aos seus participantes e aos que a
assistem, a vivéncia de encontros intensivos e a possibilidade
da criacao de lagos de perseveragao da vida pela poténcia de
experimentar bons encontros.

The objective is to share the experience of the Dance Workshop
and Corporal Expression, which develops from three principles:
1) be an informal group, open (to everyone who wants to
dance), free and heterogeneous (inviting living with difference);
2) for the occupation and use of public space; 3) for the art

of dance and body language, aimed at building an aesthetic
inclusion, an art of natural shapes and non-discriminatory.

The weekly rehearsals workshop happens in a fully glazed
room, located in the center of Sdo Paulo, facing the street.
This contact allows to investigate, build ways of relating and
communicating people to the city. This experience has allowed
an aesthetic exploration, ethics and politics and to create a
provocative and interventionist art in the city, which allows the
transit group, build bridges and open passages, besides the
public and the private, art and psychology of self and other,

of inside and outside, sanity and madness, among others.

This movement is given by the group process of composing
spaces with gestures and danced movements, occupying the
city, creating what we call place-bridge to new possibilities of
being subject and enhance life. As place-bridge, the Dance
Workshop creates body-boat, bodies able to navigate and

they risk; as such, can be understood as a promoter of health
because it allows its participants and to those who attend, the
experience of intensive meetings and the possibility of creating
perseveration ties of life by the power of experiencing good
encounters.

Julia Kruszczynski Bergmann, gedgrafa e pedagoga,
participante da Oficina de Danga e Expressao Corporal desde
2004 e assistente de coordenagéo de 2011 a 2013.

Tatiana Alves Cordaro Bichara, psicologa, mestre e
doutora em Psicologia Social. Criou e atua como coordenadora
da Oficina de Dancga e Expresséo Corporal desde 2001.
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A Prética do Teatro Comunitario e os Direitos Humanos:

Caminhos para o resgata da memdria, da elaboracao de
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Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro 208
Brinca: Da tradicdo a contemporaneidade.
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O que somos: pratica artistica comunitaria na obra
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Viagens pelo terreno do projeto “Som da Rua” 304
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Delicadas coreografias: Interven¢éo junto as mulheres

da regiao Noroeste de Santos, Sao Paulo, Brazil 337

Teatro e Comunidade em Teatro de Guerra:
O caso do Freedom Theatre
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Carnaval Brasileiro: do legado colonial a pluralidade de
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Leituras de vida que ampliam a sutileza historiografica 543
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Os corpos em artew 367
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A experiéncia do Laboratério de Estudos e Pesquisa Arte,
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através da Arte _Projeto de Pintura mural 406
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espaciais. Uma ponte para o ensino-aprendizagem da

musica e danca afro-brasileiras 420
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A arte e a comunidade como elemento de diferenca e

valorizagéo da zona rural do concelho de Amarante 434
3Processo de Criacao para o Cale

{festival de artes de rua do fundao}: Relato dos Criadores 447
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identitarias individuais e sociais face ao desemprego jovem 462
Projetos Artisticos em Prisbes Portuguesas

A Experiéncia da PELE 478
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Cenas comunitarias no Reinado em Minas Gerais 487
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Desenvolve o seu trabalho no espago de cruzamento da
criacao artistica e participacéo civica e politica em contextos
diversos (escolas, prisdes, bairros sociais, IPSS’s, casas do
povo, entre outros). Co-fundador da PELE e do NTO Porto.
Fundador da Némada_Art & Public Space. Professor na
ESMAE e Investigador do IELT— UNL, CIIE-FPCEUP e CHAIA-
UE. Dirigiu diversos espetaculos apresentados no d&mbito do
Festival Imaginarius, FITEIl, Manobras, Capital Europeia da
Cultura 2012, TNSJ, Casa da Musica, TNDMII, entre outros.

Foi Diretor Artistico do Festival Imaginarius. Consultor Artistico
no dmbito da programacéo de rua do Festival de Teatro

de Almada. Programador na area das Artes Performativas

no Espago MIRA e da Mostra de Criagdo Contemporanea
Portuguesa (Brasil). Diretor Artistico do MEXE_Encontro
Internacional de Arte e Comunidade.

Foi consultor no dmbito do Programa de Desenvolvimento
Humano - FCG. Leciona com frequéncia em diversas
instituicbes nacionais e estrangeiras e publica no &mbito das
"Praticas Artisticas Comunitarias” e da “Criagao Artistica e
Espaco Publico". Coordenador do livro “Arte e Comunidade”
editado pela Fundagéo Calouste Gulbenkian.

Doutorada em Estudos Teatrais e Especializacdo em Teatro e
Educacéo e Metodologias Artisticas Interculturais. Actualmente
é Professora Auxiliar da Universidade de Evora. Lecciona

nos Departamentos de Artes Cénicas e de Pedagogia e
Educacgéao sendo Directora de Curso da Licenciatura em Teatro.

Desenvolve investigacdo em Teatro e Comunidade como
membro do IELT e colabora no CIEP/UE. Tem desenvolvido
actividade como: Actriz; Docente; Formadora; Membro da
Comissao de Acompanhamento e Avaliagdo D.R.C.Alentejo
(Teatro); Consultora e Criadora das Orientagdes Curriculares
de Teatro no Ensino Basico e Secundario no Ministério da
Educacgéao; Coordenadora e Animadora de projectos socio-
culturais, educacionais e artisticos. No ambito civico e
associativo € membro da Direc¢do da Associacdo Menuhin
Portugal - Projecto MUS-E, dos corpos gerentes do Movimento
Portugués de Educacao pela Arte e Intervencao Artistica; da
rede IDEA-Europe (International Drama/Theatre in Education
Association)e Rede Ibero Americana de Educacéo Artistica

Professor Auxiliar do Departamento de Histéria da Universidade
da Universidade de Evora e Investigador Integrado do CHAIA

— Centro de Histéria da Arte e Investigacéo Artistica da mesma
universidade. Doutorado em Histéria da Arte, tem desenvolvido
o seu trabalho de investigacéo nas areas da Historia da Arte
dos séculos XIX e XX, da Historiografia da Arte e da Historia e
Teoria do Patriménio. E membro da Catedra UNESCO Férum
Universidade e Patriménio (Universidade Técnica de Valencia,
Espanha), da Associacao de Estudos Criticos do Patrimoénio
(Universidade de Gotemburgo, Suécia) e da equipa editorial da
revista MIDAS — Museus e Estudos Interdisciplinares. Coordena
o programa doutoral HERITAS — Estudos de Patriménio, que
associa a Universidade de Evora e a Faculdade de Belas Artes
de Lisboa.
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