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RESUMO

A presente monografia relata e analisa um projet® percebe a disciplina de Arte
como um laboratorio de experimentacdes que unegsofes de dois campos da arte.
Trabalhando a confluéncia de diferentes procesgosazer, discute-se o papel da
disciplina na criagdo da identidade cultural donalte no estimulo ao sensorial.
Procurando enfatizar as pesquisas empiricas nuace@sgberto deperformanceou
“instalacao”, valoriza-se as construcfes da imagioatrabalhando com a teoria da arte
como imagem e ndo como linguagem. Numa propostprai®over o contato com
conceitos e estética trabalhados por Hélio OitieicRenato Cohen, foram realizadas
atividades que fundamentaram o trabalho com owweasidos além da visdo, como a

elaboracdo de uma estrutura ambiental que tevesuecanso criado pelos educandos.
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INTRODUCAO

Este trabalho de Conclusédo de Curso constitui Uorg@sde analise e reflexdo
sobre a prética pedagogica que desenvolvi em pamn Tales Bedeschi na criacdo e
realizacdo do projeto e oficina “Artes Visuais eaffe: Por Uma Via Sensorial”. Na
Faculdade de Educacgédo, fomos colegas nas discplegratica pedagdgica: “Estagio
Curricular 111" do Curso de Graduacao em Teatropistrado pela professora Lucilene
Franca; e “Estagio Curricular” do Curso de Gradoagé Artes Visuais, ministrado
pela professora Amarilis Coragem, ambas da EseoBeths Artes da UFMG.

A professora Amarilis sugeriu que criassemos unctalmrojeto de oficina.
Aceitamos o desafio e, a partir de entdo, pensanosima oficina em que as duas
modalidades da arte pudessem tender para 0 mesrtm po

Nosso esfor¢co, em todo o processo de elaboracéce®igdo, foi 0 de nao
colocarmos as Artes Visuais a servico do Teatrgicerversa, mas de integrar as duas
expressodes artisticas, confluir atividades que pvassem processos cognitivos e de
estimulo a sensibilidade estética.

O coletivo Kaza Vazia - Galeria de Arte Itinergrde qual fazemos parte, teve
forte influéncia em nossos projetos pedagdgicosol€tivo trabalha com um sistema de
ocupacoes efémeras, fundado em uma estruturadlexigm constante movimento. A
Kaza Vazia iniciou sua trajetoria detectando, dosmtando e arquivando espacos
desocupados, e/ou vazios de Belo Horizonte. Seuseipos integrantes passaram a
fazer seus percursos mapeando a cidade em buso®wdeis privados e ociosos que
poderiam ser transformados em espaco para a exggegdo e a reflexdo em arte,
temporariamente. Desta maneira, o privado ociosoupado e, logo, incorporado ao
publico.

Os 'kazeiros', como se chamam, fundam uma ocueg&ando a arquitetura e o
espaco publico como espaco de interacéo e convauéh@artir da escolha do local, os
interessados se encontram periodicamente em digsussanalise do espaco. Definem-
se ai estratégias que brotam das qualidades dodugaeu entorno urbano, fundando
um processo de reconfiguracdo de um ambiente pujgsiedades j4 se encontram em
transito constante. Sejam casardes abandonadas) gijs publicas, os ambientes nao
existem totalmente vazios ou isentos de transfadimageja pela acdo do proprio

homem ou pelas intempéries do tempo.



A Kaza Vazia € ao mesmo tempo um dispositivo deee&pcias de situacdes
arquitetbnicas, artisticas, sensoriais, politisagjais: um laboratério em movimento.
Em suas ocupacdes, muitas vezes as obras se dimemuitetura e desaparecem: se
torna dificil enxerga-las ou diferencia-las no espaCarrega em sua esséncia o
cumprimento a divergéncia implicito na coletividadéonfigura-se como uma
modalidade de agdo que amplifica o potencial amisto trabalho de cada individuo,
colocando-o sempre sob novas bases e novas piosglbs de desdobramento.

Segue-se, desta forma, uma tendéncia da arte qoor@nea de ndo limitar a
producao, estudo e envolvimento com a arte, atrdeéslassificacdes e modalidades
fechadas, mas a partir da hibridizacdo, da liberddéd mistura e do préprio
reconhecimento da arte por meio de suas margens.

Com o objetivo de ampliar o conceito de teatr@ edes visuais, N0OSSO primeiro
desafio foi encontrar artistas/pesquisadores qdegse oferecer material para trabalhar
o0 maior numero de elementos plasticos e cénicasgunque empregasse 0 COrpo como
ponto central da criacdo. Procuramos artistas gdegsem ser referéncia para o estudo
e processamento de informacdes sobre os espa@isalg£io, recepcao e renuncia da
representacao, tornando concreta essa interagéo.

O corpo, tratado como centro das atividades, camporse expressivo, fez o elo
entre as duas disciplinas, sendo o ponto de omtieapae se desdobraram experiéncias
sensoriais e exercicios de elaboracdes de compssighicas e plasticas. Sendo assim,
escolhemos Hélio Oiticicae Renato Cohénpara trabalhar os conceitos de

performanca e instalacdb

! Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980) foi ymimtor, escultor, artista plastico e performati€o.
considerado por muitos um dos artistas mais reimiacios de seu tempo e sua obra experimental e
inovadora é reconhecida internacionalmembandona os trabalhos bidimensionais e cria relevos
espaciais, bélides, capas, estandartes, tendasegfeis. (ENCICLOPEDIA, s/d).

2 Renato Cohen (Porto Alegre, 1956-2003) foi Direferformer e teérico e doutor pela Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo P&@#/(JSP). O grupo por ele dirigido, Orlando
Furioso, possui como eixo de investigagdo a exterdd conceito de cena e de teatralizagéo,
incorporando recursos da performance, das artesigald, do cinema e dos audiovisuais, almejando
encontrar uma obra de arte total. O grupo € precua associagao entre arte e tecnologia no Brssil.
montagens do Orlando Furioso séo pioneiras tamhénuso de espagos ndo convencionais, utilizando
bosques, galpdes, piscinas e sites virtuais emraoasagens. Nesse sentido, a pesquisa volta-seapara
espetacularidade da cena, a atuacado performaticsay de narrativas ndo-lineares que incorporanasoac

e 0 processo e as relagées com o publico. (ENCIEDDR, s/d).

% Forma de arte que combina elementos do teatroares visuais, da musica, do audio visual. Nesse
sentido, a performance sinaliza um certo espid® ribvas orientacdes da arte: as tentativas dgr diri
criacdo artistica as coisas do mundo, a naturezaraalidade urbana. As relacGes entre arte e vida
cotidiana, assim como o rompimento das barreirtie @mnte e ndo-arte constituem preocupacdes centrai
para aperformancg ENCICLOPEDIA, s/d).
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Utilizamos o sistema de ensino de teatro de Vigali&® para as atividades
iniciais. Podendo assim trabalhar a interacdo dgayro estimulo a criatividade e
principalmente o foco, sendo este, a resolucdo rdblggnas. Com isso, pudemos
trabalhar um de nossos objetivos, ou seja, a aa@o representacdo, vivenciar as
situacOes propostas para introduzir em seguidaegiw® dgperformance

No encontro da poética de tais autores, 0 queetdéente em nossa pratica foi a
busca de novos processo de ensino de Arte. A metpdoque sera descrita neste

trabalho se fundamenta na arte contemporanea.

* Uma instalac&o é algum elemento signico, que pedem ou véarios objetos, um ator, um video, uma
escultura, etc., que fica “instalado” num localofi® € observado por pessoas que chegam em tempos
distintos (COHEN, 1989).

® Viola Spolin (Chicago, 1906-Los Angeles, 1994) faitora e diretora de teatro. E considerada por
muitos a avé norte-americana do teatro improviseticCriou uma metodologia de atuacdo e ensino de
teatro através dos Jogos Teatrais. De certa forigla ¥istematizou a pratica teatral a partir dagigios
teatrais defendidos por Brecht e Stanislavsky,aomé explica Ingrid Koudela, que introduz e difurnde
sistema de jogos teatrais no Brasil. Spolin é autler um enorme numero de textos para improvisagao.
(WIKIPEDIA, s/d).
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CAPITULO | — CONDICOES HISTORICAS

1.1. O Ensino de Arte no Brasil

Para compreender o ensino de arte contemporanBgaasih, mais precisamente na
educacdo basica, é necessario voltar as nossas raigtdéricas e acompanhar as
mudancas relacionadas as leis educacionais brasilei

Citaremos aqui alguns acontecimentos importandebistoria da arte-educacdo,
que deixaram marcas no ensino de arte que podenotselas ainda hoje. A elaboracgéo
do primeiro sistema do ensino formal no Brasilamigado pelos jesuitas, direcionado a
elite, separavam, a exemplo de Platdo, as artsiébdos oficios manuais e mecanicos,
préprios dos trabalhadores escravos. Um pensamemstéevava a crer que a atividade
produtora, manual, tinha menos valor que a atiadaalusivamente intelectual.

A chegada de Dom Jo&o VI ao Brasil e, em segaiddissdo Francesa, deixaram
marcas profundas nas referéncias estéticas do qmis,a substituicdo do Barroco
brasileiro pelo Neoclassicismo.

Joachim Lebreton e um grupo de artistas vieram paBrasil em 1816 criar a
Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios. Parad@iouthier (2008),

“esse momento é quando, segundo Barbosa (2002)pnaepcao

popular de arte de entédo é substituida por umeaepgéo burguesa' e 0
aprendizado deixa de ser por meio do trabalho estbelece 'por
arduos exercicios formais'. Outro dado signifiaatio periodo

apontado por Barbosa (2002) € que a 'atividadstiagti ndo era
incluida nas escolas elementares publicas' (GOURHZB08, p.11).

No ano de 1878, André Rebougas publica um artigendio que o ensino da Arte

deveria se estender por todas as classes soc@jaeld momento

“a implantacdo de arte como disciplina nas escg@dsarias e
secundarias, e mesmo sua obrigatoriedade, esta®adaess
principalmente nas idéias de Rui Barbosa, expremsas882 e 1883,
nos seus projetos de reforma do ensino primariecanslario, € no
ideario positivista divulgado a partir da segundetade do século
XIX.” (GOUTHIER, 2008, p.12).
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Com o inicio da Republica, em fins do século X&XAcademia de Belas Artes
ganhou uma nova condigdo e um novo nome: EscoléoiNdcde Belas-Artes. Os
principios liberais lancados a partir do ensinoesiop chegaram a escola primaria e
secundaria. O desenho foi usado como meio impertaatra a formacao técnica, mas
com ingredientes conceituais commaionalizacdo da emocamu ainda diberacao da
inventividade’ (GOUTHIER, 2008, p.13, grifos da autora).

Em 1920, o ensino brasileiro passou por variasrmefe em diversos estados
brasileiros, as disciplinas passaram a ser institonge reconstrucdo social, incluindo
atividades externas a escola como excursdes a musatros, dentre outras. Mas ainda
havia o pensamento de que a arte estava a see/atihs areas de conhecimento.

Em 1930, comecaram a aparecer escolas de artesBpadil com cursos que
valorizavam o desenho livre como expressao adisticcursos que valorizavam o
desenho como técnica, expressédo dos materiais.

Com o Estado Novo, o ensino de artes ficou esthigaasd ressurgiu ao final dos
anos de 1940 com as Escolinhas de Arte cuja idéid'de 'contaminar' as praticas
pedagogicas escolares, convencendo as professoiimspdrtancia de deixar a crianca
se expressar livremente usando lapis, pincel,, @mtala etc’."(GOUTHIER, 2008, p.16).

Em meados de 1950, chegou ao Brasil um progranei@no denominado
PABAEE - Programa de Assisténcia Brasileiro-Ameraca Educacdo Elementar -,
com o objetivo de treinar educadores para a impiéagéo de um novo curriculo que
atendesse as necessidades do processo de intstéialdo pais. “O que aconteceu, de
fato, foi a descontextualizacdo do curriculo, temdenesmo sido despido de seus
aspectos sociais, ideolégicos e politicos pardratado como um conjunto de técnicas
cientificas.”(GOUTHIER, 2008 p.17).

O processo de conquista da autonomia na educagdoicga com a Lei de
Diretrizes e Bases da Educacao (LDB), promulgatdfaosn® 4024/1961, e a criacao da
Universidade de Brasilia.

“E nesse momento de 'politizac&o intensa, mob#iaage estudantes,
unido de trabalhadores e ligas camponesas quéusiacala educacdo
brasileiras atingem alto grau de identificacdo’ RBOSA, 2002,

p.45). Arte e cultura estdo em efervescéncia naagdio popular e 0
foco é o Brasil e os brasileiros. Segundo Gées AR08 educacgéo
popular passa a ser entendida como a necessidadenabatrar

atalhos, queimar etapas e, urgentemente, incluiexatuidos num

processo ndo s6 educativo, mas também politicmdeuco, social e

cultural.” (GOUTHIER, 2008, p.17).
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Ja a LDB n° 5692/71 é tecnicista e estimula aigsioinalizacdo. Em relagéo ao
ensino de arte, esta lei instituiu a polivaléncia,

“reunindo numa so disciplina, a Educacéo Artistas,atividadesle
artes plasticas, musica e artes cénicas (teatraneall Com esses
fundamentos, pautados na superficialidade e semo foo
conhecimento, a arte entrou para o curriculo otfrigga no Ensino
Fundamental.” (GOUTHIER, 2008, p.18-19).

Para atender a demanda criada, surgiram as latares em Educacdo Artistica:
Curta com dois anos de duracdo, paralelamente uasescde licenciatura Plena com
quatro anos de duracédo. Contudo, nas escolas agt@opinda era polivalente. Em
meados da década de oitenta, os Arte-Educadorgsamaao “descaso com que o
ensino de arte era tratad@OUTHIER, 2008 p.19)prganizando congressos, Seminarios,
associacOes estaduais de Arte Educadores e, pprfifREB — Federacdo de Arte
Educadores do Brasil.

Finalmente, com a nova LDBN - Lei de DiretrizeBases da Educacao Nacional
- Lei 9.394 de 20 de dezembro 1996 -, a Educacdistita foi retirada do curriculo
para dar lugar a disciplina Arte, sendo reconhe@dmo area de conhecimento
especifico.

No Brasil, Ana Mae Barbosa (1991) sistematiza sirende artes através da
Abordagem Triangular: o fazer, o fruir e o contakizar a arte.

“Em sua concepcdo, Barbosa ressalta o que chamoldugda
triangulagdo’. A primeira, de ordem epistemologisatetiza os
componentes do ensino/aprendizagem da arte no &atietico, na
leitura da obra de arte e na histéria da arte.glirsga esta na origem
da sua proposta, baseada, principalmente, em mefaséconceituais
das Escuelas al Aire Libre, do México, m@ritical Studies da
Inglaterra, e no movimento associado ao DBAE DiswpBased Art
Education, dos Estados Unidos.” (GOUTHIER, 20080p.

Mais um avanco foi dado em 1998: a elaboracdo RIOBl's — Parametros
Curriculares Nacionais (BRASIL, 2002; BRASIL, 2002f’ara o ensino de Arte,
tiveram como base a abordagem triangular de Ana Béabosa. A partir de entdo, a
Arte passa a ter quatro areas de conhecimentosifisp& o teatro, a danca, a musica e
Artes Visuais, sendo componente curricular obrigatda educacao basica.

“A contextualizacdo do ensino da arte leva a umadamga
significativa no aparato legal. Mas nem por issdegislacdo foi
incorporada na préatica cotidiana da maioria dasolasc ainda
distantes das reflex6es contidas na LDBN e nosrie®pPCN. Tanto a
LDBN quanto os PCN também néo tém vinculo diretm @oensino
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da arte em qualquer outro espaco fora das esoulds,as concepcodes
de ensino da arte estariam, em tese, libertas algupr baliza legal.
Mas, de qualquer forma, as leis e orienta¢gOes tegamo Brasil, com
destaque para o reconhecimento da arte como areantiecimento,
refletem mudancas concretas que revelam um peraosoeitual
precioso para a compreensdo da dimensdo arte magao humana
em qualqueespaco.”(GOUTHIER, 2008, p.21, grifo da autora).

Nesse contexto, a formagcdo de professores em adsop a ter areas de
conhecimento especificas, onde cada disciplinatrdedanca, musica e artes visuais -
multiplicam-se em curso de graduacao e licenciatoes areas especificas, garantindo
ao professor o conhecimento necessério para sosmadao e consequentemente, para

sua pratica docente.

1.2. Movimentos artisticos de vanguarda

Os movimentos artisticos, mais precisamente aasneanguardas da década de
1960 e 1970, passaram por varias tentativas dermgadadical na recepc¢éo do publico.
Frente a especializacdo do mercado, novas anébises determinantes na elaboracao
de uma producdo artistica que muitas vezes seiaticc para um boicote ao grande
circuito oficial da arte.

“Nas vanguardas do inicio do século XX, longe delquer sentido
simpldrio da arte pela arte, encontra-se a neaside compreender
0 homem e a sociedade em suas causas mais det@eBIn®
Construtivismo, o Dadaismo e o Surrealismo reptaggm momento
culminante de uma nova fase da arte onde um n@ageglastico se
abriu e outra insercédo da arte na sociedade f@ogta. Com eles o
antropomorfismo, a identificacdo entre razdo, patiya e beleza, a
linearidade entrdogos e razéo ficam criticados e superados - uma
importante revolucdo na historia da arte.” (VENERID3008, p.60).

A partir da década de 1950, ja se questionava rdfisegdo da pintura e do
processo estético em geral. Os artistas impugnhasamvencdes da representacao
tradicional e da abstracdo. As diversas tendénctampartiihadas exercitavam a
multiplicidade de estilos, a mescla de técnicasardter heterogéneo e transdisciplinar
da arte. Pintura, escultura, musica, teatro, cinemgoesia confluiam num espaco
estético aberto (FAVARETTO, 1992, p. 54).
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Ainda neste contexto, surge na Inglaterf@op Art como forma de criticar uma
sociedade massificada e consumidora, que teventerfi@tii em Nova York, nos
Estados Unidos da América do Norte (EUA). Os aistesse movimento absorveram
0 impacto das novas tecnologias, apropriaram-seindagens publicitarias, mitos de
Hollywood, figuras da sociedade, produtos de supesado, logomarcas,
ressignificando objetos para tecerem suas criticpela sociedade, transformando-os
em objetos de arte. Os artistas Fap Art por meio de suas obras, provocaram
guestionamentos sobre a nocéo de arte expostalerrag& museus, reforcando a idéia
de tornar a obra um objeto, uma mercadg¥BNEROSO, 2008, p.60)

De acordo com visdo de Maria do Carmo Freitas \0=0e(2008, p.62), a Arte
Minima, datada de 1965, surge em contraposicao xpoessionismo abstrato. A
producao dos artistas minimalistas, em geral, aoraea ultrapassar a necessidade do
suporte, procuravam estudar as possibilidadesiczstétle composicées a partir de
estruturas bi ou tridimensionais. Eventualmentemerchamadas de instalagbes e
também de "ndo-objetos”, devido a sua inutilidaksim, ndo podia ser categorizada
como pintura ou escultura, indo além destes cageid reacdo do movimento
minimalista se fez no intuito de superar o objééodecretada a morte da pintura e a
morte da modernidade(VENEROSO, 2008, p.62).

Os artistas continuavam a propor situacdes ondaepaksavam os limites dos

objetos de artesomo osenvironmentgambientesg oshappeninggacontecimentos).

O termo environment implica um espaco que envohedividuo e
através do qual ele pode se deslocar. Nao se pais, de uma
reprodugdo, mas da instauragcdo de uma realidadensnsituacao
espacial.

O happeningpode ser considerado uma derivaca@uhironment ou
seja, a acdo que se passa dentro do ambiente. @Qoagesposta a
uma intencdo de apropriagdo da vida através de agd, o
happeningé o ponto de intersecdo de trés meios: plastiagis
teatral e musical, sendo que um desses elementtes gredominar
sobre os outros. Qualquer coisa, objeto, fragmentonomento de
uma acdo pode se tornar material para a obraicatisfomo uma
colagem, chappeningse desenvolve a partir dos seus elementos e das
acoOes. Nele, os artistas se apropriam do real:chras s&o agdes que
incorporam o tempo e acdes reais. (VENEROSO, 2p08&2-63,
grifos da autora).
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A partir desse momento, a interacdo entre as digefsrmas de expressodes
artisticas se tornou inevitavel. A participacdongodvimento do publico nessas obras
diluiu a fronteira que separava artista e pubhida e arte.

Essa ruptura da barreira entre artista e pubticorha referéncia fundamental na

nossa experiéncia com os alunos da escola bésica.
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CAPITULO Il - FUNDAMENTOS CONCEITUAIS

2.1. Referenciais tedricos conceituais

2.1.1.Sivio Zamboni

Lendo o texto de Silvio Zambdhitivemos mais clareza de que poderiamos
esbocar uma metodologia de trabalho que contengplagssos objetivos. O autor
discorre sobre as fungBes dos hemisférios cerelmaisque o hemisfério esquerdo,
dominante, esta ligado a atividade racional e &aéncia, ou seja, ele é analitico e
sequencial. Cabe ao hemisfério direito a funcaoaksspacial (reconhecer formas
complexas, dominar a no¢ao espacial e geométReay. Zamboni

“é inegavel que existe um lado racional no trabalfttstico, mas, de
outro existe um componente ndo racional, e, partdificil de ser

verbalizado no processo de producdo de arte. @na@mo do
hemisfério esquerdo € dominante em relacdo a fumgédiva do

hemisfério direito, razao pela qual o racional sempterfere primeiro
em qualquer atividade cerebral que se pratiqu&MBONI, 1998, p.

26).

A partir desse entendimento, pensamos em investjgais sdo 0S possiveis
caminhos, isto €, as possiveis metodologias que&gram processos cognitivos e de
estimulo a percepgédo, a intuicdo e a espontaneidsalezados a partir de experiéncias
sensoriais e exercicios de elaboracdo de compssi@igcas e plasticas, “ativando de
uma forma premeditada a transicdo de uma modaligad®l e analitica para um
estado espacial e ndo verbal” (ZAMBONI, 1998, p). 23essa forma, levando o
educando a conquistar uma nova consciéncia deesf, & “nao” falar.

Consideramos entdo, segundo Zamboni, que desoouggaebro de pensamentos
racionais libera sua parte intuitiva, condigiine qua norpara a criagdo e producao
artisticas. Sendo assim, escolhemos trabalhar ngagho teatral com os alunos

através do sistema de atuacéo de Viola Spolin {1992

® Silvio Zamboni nasceu na cidade de S&o Paulo,eivabalha em Brasilia desde 1978. Artista visual
fotografo, pioneiro no uso de microcomputadoresagi® no Brasil. Doutor em Artes pela ECA/USP, é
professor aposentado do Instituto de Artes da Wsidade de Brasilia. (ZAMBONI, s/d)
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2.1.2. Viola Spolin

Este sistema contém elementos essenciais paraemvadvimento do processo
expressivo do aluno.

Os Jogos Teatrdisse baseiam na pratica proposta em forma de prablef
palavra “ator” é substituida por “jogador’. A palav“sentir” é substituida por
“fisicalizar”. O uso do “Onde”, “Quem”, “O qué”,ae o aluno para o tempo real, para o
aqui e agora. Possibilitando a experiéncia da atua@ contato com as técnicas teatrais
através da vivéncia do jogo, o educando se véal@mum problema e tem que resolvé-
lo, libertando-o da necessidade de uma dramatprgiaamente escrita.

A utilizagéo dos Jogos Teatrais estimula o alunmdilzar a intuicdo em primeiro
plano e, consequentemente, a espontaneidade. Assite a frente com a realidade do
jogo, o educando deixa de representar e passaea@xpar, vivenciar criativamente as
situagOes propostas. Para Viola Spolin,

“experienciar é penetrar no ambiente, é envolvertsal e

organicamente com ele. Isto significa envolvimesta todos os
niveis: intelectual, fisico e intuitivo. Dos tr@sintuitivo, que é o mais
vital para a situagéo de aprendizagem, é negligdadi..]. O intuitivo

s6 pode responder no imediato — no aqui e agoe.gEta suas
dadivas no momento de espontaneidade, no momeatalqestamos
livres para atuar e inter-relacionar, envolvends-ocom o mundo em
nossa volta que estd em constante transforma¢g@®OL(IN, 2004, p.

4).

Os Jogos Teatrais trabalham a partir de um focsefa o objeto do jogo o qual
todo o aparelhamento sensorial converge para uoo @noblema. Este foco permite ao
educando trabalhar a acéo, a “fisicalizacdo”, ddamm relacionamento verdadeiro
entre os individuos e capacitando-os para a imgagéo.

Neste projeto eles foram utilizados como introdogrestimulando a atencao,

foco, concentracédo, presenca, resolucéo de problema

" Jogos Teatrais sdo um sistema de atuagdo corgéemdentos essenciais para o desenvolvimento do
processo expressivo dos atores ou alunos.
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2.1.3. Hélio Oiticica

Das artes visuais, o trabalho de Hélio Oiticica doque mais se mostrou
apropriado ao desenvolvimento do presente profatcirazer a pintura para o espaco
tridimensional, Hélio inicia um processo de amg@@cla discussdo do campo das artes
visuais, trazendo o corpo para a obra e se aproxinde alguns elementos trabalhados

pelo teatro.

Hélio inicia sua carreira com o grupo NeoconcratoRio de Janeiro, e acaba se
destacando por uma pesquisa em que a cor saltspaQog agregando novas relacdes
entre obra, artista e publico. Num primeiro momerdos seus “Metaesquemas”
(guache sobre papel), Helio constréi os “RelevgmEisis” (relevos coloridos fixos na
parede e que avancam para frente) e “Bilaterg@acas de madeira, pintadas,
organizadamente soltas no espaco). Logo aposistaartia o conceito do “Penetravel”,
em que a fruicAo da obra compreende que o visitadémtre o seu campo. Nas
experiéncias dos “Penetraveis”, o espectador na@ s placas de cor, mas as toca, é

envolvido por elas, pisa na cor.

E no final da década de 1960 que Hélio Oiticiaappe o “supra-sensorial”’, num
projeto de dilatar a percepcao artistica do camgaal/ para os outros sentidos. Muito
antes de pretender diluir a primazia pela visdaeytsta propunha a “descoberta do
corpo”. Uma descoberta que facultaria, de certadora renancia da representacao, do
julgamento passivo, em prol do estimulo a “percepgéal’. No seu trabalho, evidencia
a busca, implacivel e apaixonada, de algo que, a&niarte experimental”’, se
manifesta o puro “experimental”. E o exercicio ekpental da liberdade. O artista
entdo supera o quadro, desintegra-o e o transpdendmente, incitando um
deslizamento da arte para o vivencial. No iniciaddeada de 1970, ele propunha uma
nova relacdo entre o espectador e a obra de ameur® processo que evoluiu
constantemente ao longo da trajetéria desse artistaespectador se tornou

“participante”, na concretizacdo de uma interacacsrativa e ampla com a obra.

A apropriacao do tato e de outros sentidos na &elparticipante-objeto era o
dinamo propulsor da descoberta do corpo. Era aopiggo de experiéncias voltadas
para uma “fusdo da pele no ambiente”.

Em “Ambiente Tropicalia”, obra que deu nome ao mmto, Oiticica constroi
um labirinto penetravel para estimular o espectdéatro de uma rede de relagdes com
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coisas a serem apreendidas fisicamente. Movido idéla de transformar a prépria

vivéncia existencial, o proprio cotidiano, em exsé@o, ele criava um dispositivo de
transmutacdo do modo de ser humano. Seus “Pensirgwmitem articulacdes

variadas de elementos plasticos e inclui a acdo pdoscipantes como elemento

também constitutivo do acontecimento estético. @ags se firma como campo de
tensdes e é “organificado”. Neste, as relacbesigadssdo transformadas em vivéncias:
vivéncia da cor, do espaco cotidiano estetizadaflwodo tudo para a efetivagdo de um
espaco destinado a experiéncias, em que tambémriidgantes se transformam. Ao

artista cabe apenas a proposicado de alguns elesnentmonstrucdo de uma estrutura
sugestiva, por vezes acompanhada de instrucbenstaldcdo é deixada em estado
“aberto” para que o espectador participante reiteverus elementos de forma livre e
imprevisivel pelo participante. O corpo se abreagaporvir, para o desconhecido e o
indeterminado. E quando se dilui a importancia el e da falta, vetores orientados
para uma felicidade irremediavelmente localizadpassado, portanto, irrecuperavel e

se volta para o ato, para o presente.

2.1.4. Renato Cohen

Para Renato Cohen parformancepor sua condicdo anarquica, € na sua propria
razao de ser, € antes de tudo uma expressdo @grécprocura escapar de rotulos e
definicbes. Para caracterizar upexformance algo precisa estar acontecendo naquele
instante, naquele local. O “texto” deve ser ent@dmaio seu sentido semiolégico, isto &,
como um conjunto de signos que podem ser simb&fi@bais), iconicos (imagéticos)
ou mesmo indiciais (sombras, ruidos, fumacas, etc).

No que tange a presenca do publico é consideramafdumas cénicas basicas: a
forma estética, que implica o espectador, e a faitmal, em que o publico tende a se
tornar participante em detrimento de sua posicaasdistente. A relacdo tempo-espaco
€ determinada em sua forma mais ampla possivaejay qualquer lugar que acomode
atuante e espectadores e ndo necessariamentéoseiiro. A determinacdo temporal
também é a mais ampla possivel, tendo duracéo de24horas ou mesmo dias.

A performancese coloca no limite das artes plasticas e das a#ricas sendo
uma linguagem hibrida que guarda caracteristicagrid@eira enquanto origem e da

segunda enquanto finalidade.
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No processo de ensino-aprendizagem, a pesquisaadalho do artista Renato
Cohen tornam-se indispensaveis na medida em queopogta € extrapolar a

representacéao e valorizar a atuagéo.

“E nessa estreita passagem da representacio [@HUERGHO, Menos
deliberada, com espago para o improviso, para @nespeidade, que
caminha a live art, com as a expressées, happengagformance. E
nesse limite ténue também que vida e arte se apaoxi A medida
gue se quebra com a representacdo, com a ficg@ssalespaco para
0 imprevisto e, portanto para o vivo, pois a vidaigdnimo de
imprevisto, de risco.” (COHEN, 1989, p. 97).

As performancesapropriam-se de espacos néo frequentemente dtobzpara a
encenacao, saindo da rota dos "espacos mortogrigml museus e teatros. Sugere,
assim, uma nova perspectiva de leitura da histiasaartes. Ha uma busca intensa de

uma arte integrativa, uma arte total, que escape@elanitacdes disciplinares.

Segundo o autor, é também diferente a forma comerfarmancevé a palavra.
Ha um predominio do simbolo sobre a palavra e odesoma estrutura ndao narrativa,

inovacao importante para o teatro, uma arte qu@isefai pautada no texto.

A recep¢do mais cognitivo-senséria do que racicaakada pelperformance
também pode ser explicada pela multiplicidade d#igo§ circulantes na sociedade,
sendo estes resultado de uma emissdo multimidiangnégula o real, impde padroes
estéticos, atribui valores a imagens artificiaifegitima determinados modelos. Na
performance esses mesmos artificios sdo utilizados com agéte de efetuar uma
leitura sob uma outra o6tica, gerando mudancas maafaeceptiva do publico: “a

performance2 uma pintura sem tela, uma escultura sem maténidiyro sem escrita, um teatro
sem enredo... ou a unido de tudo isso.” (LEIRNRACOHEN, 1989, p. 28)

2.2. Conceito de Experiéncia

O processo de producédo e fruicdo da oficina prapesmo metodologia de
ensino-aprendizagem buscou estimular no alundéadisluno/expectador-participante,
a experienciagcdo, como geradora de sensacOes eessips posteriormente

internalizadas e apropriadas por eles.
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Jorge Larossa Bondipropde pensar a educacdo a partir do que ele cHama
outra possibilidade, mais existencial e estéticartimlo de contextos distintos,
histdricos, estéticos e pedagdgicos, o autor sughkyens significados dos termos
experiéncia/sentido: “a cada dia se passam mudsss; porém, ao mesmo tempo,
quase nada nos acontece” (BONDIA, 2002, p. 21).

Uma das causas que ele aponta sobre a “pobrez@eéeéacia que caracteriza o
nosso mundo{BONDIA, 2002, p. 20) contemporaneo é o excessinftemacaio, o
estar informado.

“E toda a retorica destinada a constituir-nos cemjeitos informantes
e informados; a informacdo ndo faz outra coisa cprecelar nossa
possibilidade de experiéncia. O sujeito da infordmagabe muitas
coisas, passa seu tempo buscando informagéo, majgeo preocupa
€ ndo ter bastante informacgdo; cada vez sabe cwis, vez esta
melhor informado, porém com essa obsessao pelariat@o e pelo
saber (mas saber ndo no sentido de “sabedoria”,nmasentido de
“estar informado”), o que consegue € que nada lbentaca.”

(BONDIA, 2002, p. 21-22).

Outro fator que para ele anula a possibilidade xgerg€ncia € a opinido: um
sujeito que ndo tem opinido sobre tudo que se pa8eadem uma posicdo propria nem
um “julgamento preparado sobre qualquer coisa gukResapresente, sente-se em falso,
como se lhe faltasse algo essencial. E pensa queajte ter opinido. No entanto, a
obsess&o pela opini&o (...) também faz com que maslaconteca” (BONDIA, 2002. p.
22).

Bondia cita Walter Benjamin que “problematiza oiqguismo em varias de suas
obras como o grande dispositivo moderno para arulgdb generalizada da
experiéncia” (BONDIA, 2002, p. 22). Segundo Bongiara Benjamin o jornalismo é:

“a fabricacdo da informacgéo e a fabricagdo da apinE quando a
informacédo e a opinido se sacralizam, quando ocupdmo espaco
do acontecer, entdo o sujeito individual ndo éaotisa que o suporte
informado da opinido individual, e o sujeito coleti esse teria de
fazer a historia segundo os velhos marxistas, ndatré coisa que o
suporte informado da opinido publica. Quer dizem sujeito

fabricado e manipulado pelos aparatos da informeagé#e opinido, um
sujeito incapaz de experiéncia. E o fato de o demno destruir a
experiéncia é algo mais profundo e mais geral deo aguilo que

8 Jorge Larrosa Bondia é doutor em Ppedagogia peisetsidade de Barcelona, Espanha, onde
atualmente é professor titular de Filosofia da Bd&o. Publicou diversos artigos em periddicos
brasileiros e tem dois livros traduzidos para dymprés: Imagens do outro, publicado pela Editoraggp
em 1998, e Pedagogia profana.
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derivaria do efeito dos meios de comunicagéo desana®bre a
conformacéao de nossas consciéncias.” (BONDIA, 2p022).

Um terceiro fator que torna a experiéncia cadamais insignificante é o tempo.
Os acontecimentos se passam cada vez mais deesstimulos sdo substituidos por
outros estimulos sem ao menos aprofundarmos, abyswrg o anterior. “O
acontecimento nos é dado na forma de choque, thoudstda sensacéo pura, na forma
da vivéncia instantanea, pontual e fragmentada®NBIA, 2002, p. 23). N&o ha tempo
para se fazer ligacBes significativas entre os tacomentos, ndo ha de fato
conhecimento desses acontecimentos, nada acorfeceijeito da informacdo, da
constante atualizagdo, ndo pode perder tempogesguoté como uma mercadoria que

ao ficar parada na prateleira perde valor.

Segundo Bondia, por mais que acreditemos que éaballho que adquirimos
experiéncia, este também é mais uma forma de Saai@ncia’ (BONDIA, 2002, p.
24).

“O sujeito moderno, além de ser um sujeito informgde opina, além
de estar permanentemente agitado e em movimento &er que

trabalha, quer dizer, que pretende conformar o mutachto o mundo

“natural”’, quanto o mundo “social” e “humano”, tand “natureza

externa”, quanto a “natureza interna”, segundossdager, seu poder e
sua vontade. O trabalho é esta atividade que dddsta pretensao.
(...) O sujeito moderno se relaciona com o acomtegio do ponto de
vista da acdo. (...) E por isso, porque semprenestajuerendo o que
nao €, porque estamos sempre em atividade, posjames sempre
mobilizados, ndo podemos parar. E, por ndo podepawes, nada nos
acontece. (BONDIA, 2002, p. 24).

Bondia ainda define o sujeito da experiéncia como sujeito receptivo,
disponivel e essencialmente aberto, exposto, “cmn jue isso tem de vulnerabilidade
e de risco” (BONDIA, 2002, p. 24), sendo incapazgperiéncia aquele que se impde,

propde, mas nao se expoe.

Para Bondia, 0 sujeito da experiéncia € tambénmeaitcuue se deixa atingir,
que se submete a experiéncia e que esta aberta pr&oria transformacdo. Sobre o
saber de experiéncia, ele nos fala que

“ndo esta como o conhecimento cientifico, fora dg, mas somente
tem sentido do modo como configura uma personadidach carater,
uma sensibilidade ou, em definitivo, uma forma hoana singular de
estar no mundo, que é por sua vez uma ética, (udo e conduzir-
se) e uma estética (um estilo).” (BONDIA, 200227p).
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Em vista dessas preocupacgodes, a proposta visavenwd alunos em uma atmosfera de
experiéncias, tird-los da cadeira, do estado guaste em que se encontram dentro da
sala de aula. Transformar seus conhecimentos ees agiporais mais conscientes,

direcionar o maximo dessas informacdes para acpratproducao artistica.
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CAPITULO Ill - RELATO DE EXPERIENCIA DOCENTE - Inte gracéo
disciplinar - Teatro e Artes Visuais

3.1. O contexto da experiéncia

A experiéncia pedagogica foi realizada na EscalmdBmental do Centro
Pedagogico da UFMG (CP); ministrada por mim e pan golega das Artes
Visuais/Licenciatura, Tales Bedeschi; e orientaglagpprofessoras do Departamento de
Métodos e Técnicas de Ensino — DMTE, da FaculdadEdiicacdo da UFMG, Prof2.
Amarilis Coragem e Profé. Lucilene Franca. O poogtperimental se iniciou em 04 de
setembro de 2007 e foi finalizado em 12 de dezerdbronesmo ano. Os encontros
programados foram realizados em todas as tergasfeieste periodo, tendo uma
durag&o de 90 minutos. O trabalho foi realizado do@s turmas de criangas de nove a

doze anos: a turma 09, com doze alunos e a 10cicmm alunos.

A implantacdo da projeto “Escola em Tempo Intedrata Escola Fundamental
do Centro Pedagdgico da UFMG, visa envolver licembos e graduandos das diversas
unidades da universidade no processo de formagéialimle outros individuos. A
proposta € consolidar a escola de educacdo basiba om espaco de inovagdes

pedagodgicas, pesquisa e formacao de profissionaslucacao.

Numa proposta de democratizar 0 acesso ao ensipiepde qualidade, o Centro
Pedagogico elegeu o sorteio como processo de salecAovos estudantes. Assim, em
todos os anos, a Escola vivencia o ingresso deidwbs das mais diversas classes e
nichos socio-culturais, formando turmas onde arbgémeidade se destaca. Nas duas
turmas nas quais foi desenvolvido o projeto “Artésuais e Teatro: Por Uma Via
Sensorial” foi percebida uma grande diferenca eosraalunos quanto as referéncias
estéticas e criticas, interpretativas e técnicesitativas. Entretanto, criancas oriundas

de realidades diversas podem contribuir com refesérdiversas, e a intengao foi criar

° A Escola Integrada est4 implantada em 50 escaagde publica municipal de Belo Horizonte. Pela
manha, os alunos freqlientam as aulas e a tardartés) formacéo e brincadeiras. O Programa atende a
15.000 criancas e adolescentes do Ensino Fundadmamid a 14 anos. Cada Escola Integrada conta com
um professor comunitario como coordenador. Paeg@ss fora da escola, séo organizados grupos de 25
alunos, acompanhados de um monitor, que pode tsela@$e universitario ou agente comunitario.
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oportunidades parastabelecer um diadlogo entre as diferencas e swapworacdo de

modo positivo por todo o grupo.

3.2. Orientacdo metodoldgica da experiéncia

A elaboracéo e criacdo de leis que regulamentansin@ de Arte ndo garantem
mudancas na pratica cotidiana de muitas escolasaufes de teatro ainda tém um
carater recreativo, sendo oferecidas fora da gcadecular. Em algumas situacfes o
teatro é empregado de forma instruméfitali contextualista. Em outras palavras, é
usado para entender histérias ou para resolvelgmnals sociais, processos estes que
poderiam ser desenvolvidos por qualquer outra deeeonhecimento. Outro problema
recorrente é a falta de formacdo ou especializdgdprofessores que atuam na area,
limitando a utilizacdo do teatro apenas como imsémio didatico a servico de outras
disciplinas.

Em outras situagbes, pode-se verificar o uso dimotgeara formacdo de atores,
estimulando aquele estudante mais desenvolto gipartde grupos e montagens. O
resultado desses processos ajuda a reforcar oseGtgies e os padrbes impostos pela
cultura de massa, sobretudo pela telenovela, pahcaeferéncia dramaturgica para
muitos alunos.

Uma possibilidade de mudanca desse paradigmabgporar a producao artistica
contemporanea as atividades escolares. O presenjgtopvem ao encontro deste
pensamento. Encara a instituicdo como local deumsse experiéncia estética. Artes
Visuais e Teatrc@ uma proposta artistico-pedagdgica, de carateliriempem um
espaco aberto de acdo performética e instalacdespecificidades das duas areas sdo
garantidas com os professores de teatro e artesivism sala de aula, diferentemente
da proposta polivalente que ndo considerava astesisticas de cada expressao.

No projeto em questdo, pesquisas independentessiaram, ou melhor,
conceitos desenvolvidos em uma area foram artiosladconceitos trazidos por outra e

formaram uma experiéncia hibrida.

19 Na arte-educacéo entendemos como abordagem imstrainaquela que utiliza a linguagem teatral
como recurso didatico para a assimilacdo de coogedd outras areas de conhecimento (JAPIASSU,
2001, p.23)
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Além de compreender conceitualmente o teatro, @s arsuais, as questdes da
arte contemporédnea por meio da criagdo de instda@ acdes performaticas,
pretendemos habilitar estes alunos para que sejpares de estabelecerem dialogos
corporais entre estas duas experiéncias sensoriais.

Partindo desse contexto, em n0oSsSO projeto comriascas, propusemos uma
construcdo pedagogica experimental, formada pocamunto de atividades baseadas
no exercicio da experimentacdo em coletivo. Targoaalas de construgdo de
“ambientes” como as de improvisacao teatral segd@matos em que os resultados
eram imprevisiveis. Foram disponibilizados materiagxistentes na propria
brinquedoteca e lancados desafios, cujos resul@@ns avaliados pelo grupo formado
por alunos e professores. Interessava-nos as m#srentencdes nas criagdoes coletivas,
as diferentes propostas que deveriam co-habitarprojato e deveriam ser negociadas

em diferentes instancias.

3.2.1. Oficina

As primeiras atividades da Oficina serviram conootp de acesso a elementos
basicos da composicdo cénica e visual, jA& que muwttucandos contavam com
pouquissimas referéncias artisticas.

Trabalhar a ocupacdo do ambiente, tirar o quadrpadede e dilui-lo no espaco,
como propde Hélio Oiticica, assim como encararaaypgdo em teatro sem optar pela
representacdo, como propde parformance pode significar a desconstrucao de
conceitos tradicionais da arte moderna. As novasrtaas propostas pela arte
contemporanea, em alguns momentos, resgatam egoard#roem os fundamentos da
primeira, mas, neste caso, algumas crian¢cas nataveon com conhecimento de
nenhum desses modos de fazer, pensar e de lidaa eoi®.

No primeiro dia de aula, depois de uma longa ca@aveom as duas turmas,
constatamos que eram raros 0s casos de crian¢dseqliientavam teatros ou museus
de arte. Alguns dos educandos, em especial osaw3Uevido a forma de organizacao
das disciplinas oferecidas no CP, ainda ndo havidmcontato com o Teatro ou as

Artes Visuais.
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Imagens de artes visuais projetadas foram assscaum contexto social, cultural e
histérico do artista em questédo, sugerindo difeemhodos de fazer e pensar a arte,
iniciando com uma comparagdo entre Leonardo dai ¢inkicent van Gogh. A andlise
de trabalhos de gravadores e pintores modernistaisi para a criacdo de um repertorio
imagético e de estimulo para o envolvimento coresedho, buscando, em um segundo
momento, reconfigurar visualmente o espaco.

Nos encontros com o0s professores orientadores stagig, foi levantada
justamente a adequacdo necessaria dos conteudosgjauo trabalho deveria ser
realizado de forma didatica e paulatina, para qalenos pudessem compreender as
guestdes levantadas pela arte contemporanea.

Na andlise de obras de artes visuais e 0 estuscselss elementos - do seu
movimento, seus pontos de tensdo, suas cores, suaténusicalidade -, trabalhos
figurativos e abstratos, de Kandinsky, Livio Abrankahro, Danubio Goncgalves e
outros foram acessados. Assim se angariou mafeia o desenvolvimento de um
trabalho performatico de criacdo de imagens corparpartir das obras estudadas e dos
jogos teatrais. A projecao de imagens de artistadifdrentes culturas, que trabatra
com diferentes materialidades foi uma opcéo paranquecimento do repertorio
imagético e conceitual.

Estudos dirigidos da evolucdo, do espaco cénic@tdacdo e da relagcéo ator-
espectador ao longo a histéria do teatro, servia jpegalizar os educandos no tempo e
em seu tempo, agucar sua sensibilidade, sensoocetestético, oferecendo material
simbdlico para sua producao e expresséo artistica.

Algumas atividades foram realizadas com o objetleoiniciar o trabalho com
outros sentidos além do visual, como o “desenho‘cegado para incorporar o ritmo
no ato do desenho, “na méao”, e para que os aleswlvessem com 0 gesto grafico.
A partir da escuta de musica de diferentes esilds olhos fechados, foram registradas
garatujas no papel. A intencdo era fazer com qureidesse ter acesso ao desenhar sem
o direcionamento da representacdo. A quebra coresentho figurativo se inicia, na
medida em que valorizamos uma construcdo aleatdoimo esta, que encara
garranchos, linhas emboladas como desenho. Comatande “danca” o gesto de
desenhar origina recursos graficos imprevisivaigdpres de ricos elementos visuais.

O papel, carregado das mais inusitadas formastarasx pode ser usado para
uma releitura. Em meio aos “rabiscos”, os alunaoettaram em cada desenho uma

forma animal, redesenharam em outro papel, enrggjaetseus desenhos e em seguida
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os utilizaram em um jogo teatral de Viola Spoliendminado “Ruas e Vielas” Como
no jogo de rua “gato e rato”, os alunos trazianagacorpo as caracteristicas fisicas do
animal, desenvolvendo o processo de “fisicalizacgoé pode ser definido como “a
manifestacdo fisica de uma comunicacdo, a exprefisi@a de uma atitude, uma
maneira visivel de fazer uma comunicacao subje(S8®0OLIN,1992, p. 340).
“Fisicalizar” significou o aumento da capacidadeapecoal expressiva desses
alunos, de sua memoria sensorial e pensamentoit@ic®essa forma, eles puderam
compreender através do corpo, a dimenséao simbdlicnémeno teatral.
Incorporando um espirito de experimentacdo e ulesfdo das descobertas
obtidas ao longo do trabalho, os educandos foramvidados a construirem
coletivamente composicdes em artes visuais, bidiorais e instaladas no espaco,

tridimensionais.

YAprendemos este jogo em uma Oficina de Improvisaddda por Ingrid Koudela, principal
desenvolvedora do sistema de Jogos Teatrais. Fogmgnde os alunos formam inimeras fileiras de
maos dadas formando ruas e vielas. Dois alunosel&oionados para brincar de gato e rato dentro da
estrutura formada. O desafio de se aplicar esse gsta no fato de os alunos entenderem que o mais
importante aqui ndo é a competicdo, é a relacace ev¢ jogadores, com o espaco de jogo, e
fundamentalmente a relagéo presa e predador temdo oco a “fisicalizagdo” do animal escolhido.
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Composicdes bidimensionais.

Foram eleitos temas para a confeccao dos desenpas @ escolha dos objetos
gque serviram como mote para a criagdo de um rotlEracdes dentro do labirinto.
Simbolicamente eles protestaram, construiram siguibs individuais e coletivos por

meio das pinturas e dos objetos ali colocados.néetam que o sentido das coisas nao

precisa necessariamente ter uma estrutura logica.

Processo de composic¢des tridimensionais.

Usufruindo do referencial artistico de Hélio Oitaj o projeto visou a construcao
de estruturas ambientais “vivas”, instalacdes glimeatavam os alunos, em um
segundo momento, para a criagdo cénica. Nas co@eBude estruturas espaciais,
dentro da brinquedoteca do CP, por exemplo, fordedas labirintos.

No percurso destes labirintos, estavam dispost¢stasbe desenhos abstratos
repleto de significado para os alunos que, no mooms&rbsequiente, foram apropriados

e contextualizados para as acdes performaticas.
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A proposta de utilizar a “frotager?’ desenhando e preenchendo o papel numa
atividade de criacéo de visualidades por meio dprgdades tateis, teve como objetivo
pensar o desenho como aparéncia, como envolvintengstrutura, como superficie.
Assim, nos colocamos a captar pela escola “froslgem grande quantidade — o
suficiente para envolvermos os objetos, escolhmbaes alunos, conferindo-lhes novas
texturas.

Os Jogos Teatrais foram aplicados com o intuit@estenular a percepgédo, sem
necessariamente precisar manipular diretamentéjetos. Esses jogos estimularam os
alunos a utilizar a intuicdo em primeiro plano esgguentemente a espontaneidade.
Assim, frente a frente com a realidade do jogoalosios aos poucos deixaram de
representar e passaram a experienciar, vivengaivamente as situacdes propostas.

Um bom exemplo € o jogo do passeio na floresta,sgunostrou muito eficaz. Na
medida em que sugeriamos acoes, os educandoslodeita chdo e privados da viséo,
sensibilizavam os outros sentidos numa integragéo um espaco descrito. Para tanto,
as indicagbes das ac¢Oes foram feitas no temporpees®mo: andar descalgos na lama,
ouvir o canto dos passaros, o barulho das folagar b rosto com a agua do rio, molhar
0S pés, pegar uma fruta, comer a fruta, etc.

Outro exemplo de sensibilizacdo sensorial é o ggbola.

-l

Jogo da bola

2 A técnica da “frotagem” consiste em colocar umbdale papel sobre uma superficie que apresente um
relevo ou uma textura e esfregar com o materialleso, pressionando-a até que apareca o relew ou
textura. Na técnica da “frotagem” usa-se lapis gizale cera para registro da imagem.
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As alunas construiram uma instalacdo no espacord&fa criar obstaculos. Em
seguida, receberam algumas instrucfes de comoia®veroceder: a platéia sugeriu
um tema e as jogadoras tiveram quer desenvolvermpravisacdo. Neste caso o tema
escolhido foi “detetives na selva”.

O diferencial desses jogos € a “fisicalizacdo”, pmio da qual o educando tem
gue mostrar com todo o corpo o0 que ele esta vgmala, que se torne real o objeto
manipulado. Sé assim ele conseguird acreditar moegta fazendo, na realidade do
jogo. Estes s&o os primeiros passos para a coastde;outras relagdes mais complexas
de atuacéo.

A partir do “Muro das Lamentacdéd” jogo de Augusto Boal, fizemos juntos
uma critica do ambiente escolar, da qualidade eodces e das relagdes estabelecidas
no CP. Individualmente, cada educando escreveunerpapel: “0 que eu ndo gosto na
escola’. Logo apds, comparamos as listas, selaniosige discutimos os desagrados
mais citados para continuar a atividade. Numa liaatdoranca cada aluno elegeu um
dos temas mais votados e 0 usou como ponto delgpgéra a construcdo de uma
composicao abstrata monocromatica. Aos educandosufgerido a introjecdo deste
tema e a imantacao do corpo, onde, a partir daostreg) do pincel, a folha apresentasse
o rastro do gesto da méo, esta considerada cridéamzovimentos, ponto de detonacao
da expresséao do individuo e do corpo. Na atividadgiinte os alunos tiveram que criar
partituras de cinco agdes corporais que signiferassuas reclamacdes. Essas partituras

foram criadas para dialogar com a instalacdo (geecgmecaram a construir.

13 Este jogo foi adaptado para esta oficina. Os aldizeram uma lista de coisas que eles ndo gostavam
na escola e outra daquilo que gostavam. Pregardoshtu“muro”. Escolhemos apenas o que era comum
nas listas e fizemos uma nova lista. A diferenga pajogo original € que nédo levamos as reclamacdes
para a direcdo da escola, neste caso elas sergoam material para a criagdo de objetos, desenhos e
acOes corporais para a Instalacéo.
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A proposta seguinte seria a de uma solucao paelasquestdes levantadas, mas,

infelizmente tivemos imprevistos que nos impediafachamento da oficina.

3.2.2. Desafio

A sala de aula escolhida por nés foi a brinquadoio CP. A sala oferecia
diversos recursos para algumas atividades, assino @mderia apresentar um grande
fator de disperséo. Ela € uma sala cheia de aisatomo trapézio, tecido, cordas, cama
elastica, mesa de bilhar, tambores, pernas decpldes, um tatame de encaixe, entre
outras coisas. A principio, ndo achamos que issa 8m problema, mas as atividades
nesta sala foram ficando cada vez mais exaustieascpnta do impulso quase
incontrolavel das criancas de se apropriarem destessos imediatamente ao entrar na
sala. Entendemos que se ndo inserissemos o quresoagueles objetos nas atividades,
continuariamos a perder muito tempo chamando gadeos alunos para o trabalho.

Sendo assim o trabalho sobre o tatame encaixauklie para a sua utilizacdo na

criacao de estruturas, e na elaboracao de perquesesraveis.

3.2.3. Dinamicas percebidas

Os alunos se mostraram muito interessados noaafmntura e do desenho, ou
seja, no fazer. As aulas expositivas, nas quaenfgorojetadas imagens de obras de
artes visuais, figurativas e abstratas, para uraisenconceitual e formal, ndo tiveram
tanta apreciacdo. Em uma sequéncia de aulas emrgukficil manté-los assentados a
analisar visualmente as imagens, eles manifestarsaresse pelo fazer, em especial
pela pintura.

Nas atividades especificas de teatro, achamosss@te acrescentar aos jogos
mais elementos que contribuissem para uma melhmumicacdo e integracdo do
grupo.

Durante a “caminhada no espacg’eles tiveram que se olhar e se cumprimentar

de véarias maneiras. Neste primeiro momento a tuianmauito e se desconcentrava com

14 Os alunos caminham e investigam o espaco e tuelb&uele. Distribuem-se uniformemente pela sala,
trabalhando a relacéo espacial.
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facilidade. Mas a medida em que conseguiam ficarsg@émcio, a concentracdo e a
comunicacao entre eles se fez presente.

O animal criado com o “desenho- cego” foi apraackit para trabalhar o conceito
de “fisicalizacao” de Viola Spolin, imprimindo n@mo todas as caracteristicas fisicas
do mesmo no jogo “Ruas e Vielagda mencionado. O desafio de aplica-lo esteve no
fato de os alunos entenderem que 0 mais imporsaptiendo era a competicao, mas sim
a relacdo entre os jogadores; destes com o esgagogd; e, fundamentalmente, a
relacédo presa-predador, tendo como foco a “figiagfio” do animal escolhido. O foco
ultrapassa a procura logica e racional das infobesgladas. A “presenca’ chega
através do intuitivo. O jogo ajuda o participantgpaoximar a intuicdo e se libertar dos
preconceitos e julgamentos.

Com os jogos de expressdo ndo-verbal como o “fig@spelho™®

, 0 aluno
desenvolve a capacidade de observacdo pelo didisgal. A partir de entdo, o
aquecimento passou a ter um objetivo a mais, gespiepertorio para a criacao que se
dava ao final da aula.

A partir de andlise das imagens fotografadas, a@s;des plasticas e das
“frotagens” os alunos construiram uma estruturanép@vel/instalacdo”, com os
materiais disponiveis na sala. Como de praxe, ri#ates alunos chegaram a sala e
comecgaram a balangar nos tecidos, a pular na dastace, a usar, enfim, dos diveresos
recursos da brinquedoteca. Estimulamos entdo, uetabdracdo” maior daquela
brincadeira, que foi entdo mais organizada e pengmias criancas. Apds alguns
minutos de experimentacdo daquela invengdo, meatios a “instalacdo”, trazendo
tudo aquilo para dentro do universo da arte, albalala criagdo de um percurso dotado
de qualidades visuais e propositoras de acOesemskuidas por um terceiro, ou
visitante, participante, mas nao espectador. Seassim, analisamos algumas
construcdes ja realizadas e apropriamos delascparaduas “instalagcfes”, dividindo a
sala em dois grupos, onde, ao final, as duas @emese encontrar, desembocar uma na
outra. Os dois grupos se entusiasmaram enfrentanoldemas na negociacdo da
utilizacdo dos materiais disponiveis na sala equwd® da ocupacdo do espaco. Logo
depois, o percurso foi demonstrado e analisadocpda grupo. Algumas alteracdes

ainda foram feitas e em seguida, toda a sala seiurguara percorrer as duas

!> Refletir perfeitamente o gerador de movimentos.
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“instalagbes”, uma apdés a outra, sendo realizadovidao neste instante. Na aula
seguinte o video foi analisado.

Foram duas as aulas em que introduzimos a quéstdnstalacdo” e do percurso
sensorial. A turma 09 e a turma 10 reagiram diteraente a esses momentos. A 09,
com mais alunos, na primeira aula, realizou umataliacdo” aos moldes de uma
estrutura ambiental das artes visuais, enquantnaat10, contando apenas com dois
alunos realizou uma cena “de fuga” em meio a unbaitesa “urbana’. Na segunda
aula, a situacao se inverteu, sendo que a turnmaadi@ou uma cena “de pesquisadoras
na selva perigosa” e a 10 confeccionou um ambiemte “camas de chocolate” feitas

de papel celofane e “linguas e sopas de dragao”.

“linguas e sopas de dragao”
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CONCLUSAO

Reconhecemos que a oficina contou com atividade®rais, do fazer pictérico,
do desenho, onde se valorizou o contato sensor@dueoportunidade de acesso a
atividades que sdo em si prazerosas € que naoosdtvgis em outras matérias ou
oficinas realizadas pela escola.

Apesar disso, sabemos das dificuldades de coacéotre adesédo a proposta que
foi apresentada a eles num primeiro momento. Mpéio fato do “teor introdutério”
conter muitas exposi¢des e pouca pratica, pelssigleagle de um tempo para diluir seus
preconceitos, assim como absorverem e se famdianz com a proposta da oficina.

Tivemos uma preocupacao excessiva com a transmiesaonceitos, as vezes
complexos, as vezes desinteressantes, por vezestdss e abstratos demais frente a
realidade deles. Por consequéncia, perdemos aljunes para outras oficinas. Eles
diziam que gostariam de ter aulas de desenho,teati® de “verdade”. Pediam para
levar objetos como: pratos, talheres e moveis gaeao teatro ficasse mais “real”, mais
parecido com a cenografia e atuacao da televisao.

Com o decorrer do curso e a fundamentagcdo maisr alonos, acabamos
adotando paulatinamente a proposi¢céo de atividadesivéncia de tais conceitos, ou
seja, atividades praticas em que 0s conceitos esdonzados e destacados a partir de
reflexdes propostas.

Ao revermos nossa trajetdria, notamos que alguati¥gdades iniciadas néo
foram concluidas, ou melhor, ndo foram mais expEsana sua potencialidade e nao
tiveram uma sequéncia. Talvez por ndo termos tiddraaquilidade Iucida de
encaminha-la, imersos no calor do “aqui-e-agoradula.

A oportunidade de trabalhar com criangcas em contéatdiversidade trazido pelo
Centro Pedagodgico, aliada a oferta de materiaistreitera foi algo muito especial.
Quando decidimos fazer uma oficina hibrida, tinhenéia do quédo ousado e
trabalhoso seria este empreendimento. A necessiliaflsndamentarmos e reforcarmos
nossas bases teoricas nas areas de origem deroagiena entdo criar uma proposta
pedagdgica unindo as duas expressdes artistiagsyrpionou uma experiéncia muito

valida.
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Pesquisar e desenvolver elementos em comum da&gcti teatro e das artes
visuais repercutiu no aperfeicoamento e aprofundémnela nossa concepcdo e
percepcao do proprio universo da arte.

Uma experiéncia ousada de contextualizar, pro@uizinir arte contemporanea no
espaco escolar, uma proposta que esta em sintmmiamosso modo de vida, nossas
praticas e em especial as das criangas.

A convivéncia com elas foi algo desafiador, estadol e reconfortante, na
medida em que entendiamos, respeitavamos e éraspmstados cada vez mais. Com o
tempo, construimos uma amizade e uma cumplicidadénente percebida nas ultimas
aulas. Passamos a entender melhor o universoaltdas certeza de sua complexidade,
sua pureza, vendo ser imprescindivel a leitura&sgysa e a pratica para uma melhor e
necessaria instrumentalizacdo em trabalhos desieena.

Entendemos que é possivel modificar estruturagdasgi transforma-las em
espacos de criacOes artisticas sintonizadas corasere. Segue-se desta forma uma
tendéncia da arte contemporéanea de nao limitandupéo, estudo e envolvimento com
a arte através de classificacdes e modalidadeadashmas a partir da hibridizacédo, da
liberdade de mistura e do proprio reconhecimentesi&ncia dos nucleos da arte por
meio de suas margens.

A escrita deste trabalho de conclusdo de cursgporm®orcionou uma profunda
reflexdo. Percebemos as potencialidades deste@rojguanto poderiamos ter feito, o
quanto acertamos, 0 quanto deixamos a desejarndemws a necessidade de
aprofundar nossas bases tedricas e dar mais énfasdormance, pois identificamos
um desequilibrio do trabalho pratico entre as dxgsessdes artisticas.

“Artes Visuais e Teatro: Por Uma Via Sensorial’ daupesquisa imensa e dela
pouco ainda apreendemos, tudo o que sabemos épguasafoi dado um primeiro
passo. Assim, ambicionamos continuar esta empeeibade nés professores seremos

sempre pesquisadores.
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