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RESUMO

Esta pesquisa objetiva realizar um estudo sobre a mediagéo teatral e o papel do
mediador com criancas espectadoras no seu encontro com a experiéncia cénica no
espaco on-line. O contexto pandémico dos anos de 2020 e 2021 provocado pelo
novo coronavirus (COVID-19) implicou em abruptas e inesperadas mudancas na
vida cotidiana, em especial, na arte, na educagéo e na tecnologia. Neste contexto,
a estratégias de mediacao teatral foram desenvolvidas com criancas espectadoras
de uma peca teatral, com vistas a potencializar o encontro entre artista e
espectador na realidade virtual, fomentando o seu imaginario e ampliando sua
compreensao sobre aspectos da cena. Nessa perspectiva, a crianca espectadora é
compreendida como parceira da producao artistica, como coautora da obra, num
processo relacional entre a percepcao e a reflexdo. Na experimentacdo pratica,
propostas de mediacdo foram desenvolvidas para o espetaculo “A Travessia da
Borboleta” (Curitiba, 2019), da Sanga Cia. de Teatro, no qual participo como atriz e
dramaturga, adaptada para o formato digital. As estratégias de criacdo da peca
para o ambiente on-line e de mediacdo teatral foram registradas por meio de
fotografias, videos e anotacgfes, analisadas a partir do referencial tedrico estudado.
O resultado permitiu discutir a mediacédo teatral on-line como um espaco poético de
producdo de (tele)presencas a partir da relacdo estabelecida entre espectador,
artista e obra.

Palavras-chave: Mediacdo Teatral. Crianca. Espectador-artista-professor. Teatro
Virtual.



RESUME

Cette recherche vise a mener une étude sur la médiation théatrale et le réle du
médiateur aupres des enfants spectateurs dans leur rencontre avec l'expérience
scénique dans l'espace on-line. Le contexte pandémique des années 2020 et 2021
causé par le nouveau coronavirus (COVID-19) a impliqué des changements
brusques et inattendus dans la vie quotidienne, notamment dans l'art, I'éducation et
la technologie. Dans ce contexte, des stratégies de médiation théatrale ont été
développées avec des enfants spectateurs d'une piece de théatre, dans le but
d'enrichir la rencontre entre artiste et spectateur en réalité virtuelle, de favoriser leur
imaginaire et d'élargir leur compréhension des aspects de la scéne. Dans cette
perspective, I'enfant spectateur est comrpis comme partenaire de la production
artistigue, comme co-auteur de I'ceuvre, dans un processus relationnel entre
perception et réflexion. En expérimentation pratique, des propositions de médiation
ont été élaborées pour le spectacle « A Travessia da Borboleta » (Curitiba, 2019), de
Sanga Cia. de Théatre, auquel je participe en tant qu'actrice et dramaturge, adapté
au format numérique. Les stratégies de création du jeu pour I'environnement on-line
et pour la médiation théatrale ont été enregistrées a travers des photographies, des
vidéos et des notes, on été analysées a partir du cadre théorique étudié. Le résultat
nous a permis de discuter la médiation théatrale on-line comme un espace poétique
de production de (télé)présences a partir de la relation établié entre le spectateur,
I'artiste et I'ceuvre.

Mots clés: La médiation théatrale. L'enfant. Le spectateur-artiste-enseignant. Le
théatre virtuel.
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INTRODUCAO

Ao refletir sobre as disposicbes do meu lugar enquanto espectadora-
artista-professora’, e agora mediadora, logo me arrebata a missdo, se assim
posso dizer, como fazedora de sentidos — sentidos enquanto criagbes de
possibilidades, constru¢cdes de conhecimentos, facilitacgbes de acessos e
percepcdes a espacos marginalizados pelo sistema mercadologico de producéo.
Uma pesquisadora que busca encontrar condi¢cdes favoraveis a partilha, a
producdo de sabores, experimentacdo de afetos, a uma jardinagem de
sensibilidades e a busca de encontros. Ao discorrer sobre o trabalho de Rubem
Alves, o professor e escritor, Severino Antbnio, traz em epigrafe na obra A

Educacao dos Sentidos, a seguinte reflexao:

[...] com a sua concepcdo de que € singularmente necessaria a
educacéo dos sentidos, que nos abre a dimensé&o poética da vida,
ao espanto e ao alumbramento com o mundo, inseparaveis da
curiosidade e da alegria de viver e criar. Essa educacdo dos
sentidos é primordial para a formacdo dos formadores, para
despertar neles 0 adormecido ou interditado em sua capacidade de
escuta e dialogo, para que possam acolher e cultivar os
descobrimentos, as perguntas, as ilumina¢cdes que as criancas
espontaneamente fazem e que, infelizmente, tantas escolas
desnaturam. (ANTONIO, 2018, p. 9)

Ao relacionar a educacdo dos sentidos com as minhas experiéncias
enquanto espectadora, artista e professora - licenciada em teatro, atriz, dramaturga,
professora de teatro de criancas e adolescentes, recreadora infantil, palhaca e poetiza, me
encontro num lugar de formadora em eterna formacdo. Mais do que uma
responsabilidade artistica ao que partejo (no sentido de que toda criagdo € como

7

um parto) no mundo — cujo espaco de experimentacdo € inerente, me vejo

! Termo desenvolvido por Rosseto (2016), o seu estudo expressa que a triade espectador-artista-
professor e suas multiplas questdes relacionais estd associada aos processos de recepgdo e de
criacdo vivenciados ao longo da trajetoria pessoal e académica, constituindo a identidade profissional
do professor de Arte. De acordo com Rosseto (2018) a formacgéo do espectador-artista-professor esta
imbricada na ideia de uma intensa conectividade entre os trés papéis, composicao que colabora para
um proficuo desenvolvimento formativo docente no campo das Artes Cénicas. O espectador é
posicionado como poténcia primeira, por entender que a recepc¢do, desde as primeiras experiéncias,
expande a percepcdo do fendmeno teatral mediante a producéo de leituras plurais, marcada pela
multiplicidade e pela heterogeneidade das producdes cénicas. O ato criativo esta disposto no centro,
como forca essencial do campo artistico, interligando as duas pontas. Na outra extremidade, o
professor, em seu processo de formacdo, dispSe das experiéncias artisticas vivenciadas enquanto
espectador e criador no decurso de sua historia.
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motivada, principalmente, pelo momento do encontro com aqueles para os quais
busco criar possibilidades de afec¢gfes — junto a mim. Pois, ndo h& possibilidade de
me distanciar da sensibilizacdo que este encontro me presentifica, como um
presente das presencas. Em busca de uma mediagcédo teatral com criancas, 0
presente ensaio (digo ensaio, pois, apesar de uma dissertacdo académica de
cunho cientifico, sempre estara mais no lugar de ensaio do que apresentacao;
talvez um ensaio aberto? Uma pesquisa-devir). Assim como o mestre, Rubem
Alves, procuro escrever da mesma forma como a qual leio ou faco arte:
antropofagicamente. Me recuso criar (seja obra artistica, reflexdes, deslocamentos
ou inventidades) sem saborear e gozar a carne e 0 sangue do meu objeto.

Rubem Alves (2018) contempla a educacdo através de uma imagem: o
corpo que carrega duas caixas. Nesta metafora, modo comum aos poetas, de
olhar para as coisas do mundo, 0 sujeito carrega uma caixa de ferramentas —
poder — na méo direita (mao da destreza) e uma caixa de brinquedos — inutilidades
— na mao esquerda (mao do cora¢do). Sendo assim, educar, seria para o escritor,
dentro de uma pratica humanista e nado utilitaria, a arte de construir novas
ferramentas (ao invés de ferramentas ja existentes) agarrada as coisas que nao
servem para nada, se nao sorrir. Educar para sorrir, amar, gozar a vida. E a
caixinha de ferramentas, tdo cultivada pelo sistema capitalista, ndo serve para
nada (ou deveria servir), além de abrir a dos brinquedos. Contudo, a capacidade
de brincar também precisa ser (re)aprendida, apesar da crian¢ca nos mostrar que
ndo é necessario ensina-la a brincar, ela ja o faz naturalmente, pois nela, ha uma
natureza animica. Diante disso, pode-se dizer que o processo de construcdo do
conhecimento e da subjetividade se assemelha fortemente ao processo de
aprendizagem das criancas, quando assim estimuladas inventivamente e nao
guiadas pela logica subversiva do mercado da reproducao.

O brincar trabalha sentimentos e sentidos que, ao se virar para dentro,
acaba formando, criativamente, a consciéncia do individuo. As emocdes infantis
nao sao passivas, desprovidas de significado, mas carregam uma forca ativa que
resulta de suas impressdes sensoriais aquelas forcas plasmadoras que modelam
o corpo (HEYDEBRAND, 2014). O sujeito artista anda lado a lado com a crianca,
uma vez que a arte € nada mais que uma brincadeira. Em determinadas linguas,
como o inglés, as palavras sdo as mesmas: play pode ser peca, obra artistica ou

brinquedo.
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Para mim ndo ha mais nada assustador e desafiador do que pensar num
teatro infantil (Para a(s) infancia(s)? Para ou com criangcas? Para todas as
idades??). E muito comum aos artistas acabarem adentrando tal universo sem
entendé-lo, apenas por necessidade comercial e financeira, por ser um terreno
amplamente explorado pelo mercado da arte teatral. Infelizmente, por vezes, a
falta de preparo dos intérpretes é notoria e, muitas vezes, acabam caindo em
repeticdo de clichés e esteredtipos infantildides, tematica que sera analisada no
primeiro capitulo. Entretanto, como artista, compreendo a importancia de adentrar
terrenos inéspitos e desafiadores, aceitando a arte como lugar de risco e de
experimentacédo e, inevitavelmente, de errancia. Busco entender o teatro para
criancas num entre-lugar, ndo, especificamente, para educar ou formar criancas
(ideia para a qual se educa), mas a fim de adentrar um espaco (terreno no qual se
educa) de encontro potente, no qual o olhar, ou gesto, da crianca me ajudara a
buscar possibilidades para a constru¢do de um real simbdlico, contribuindo para o
meu constante devir espectadora-artista-professora-mediadora, além de
possibilitar uma fruicdo estética. Como um docente que aprende a ser professor a
partir do encontro com seus educandos, o encontro da fruicdo artistica seria o
espaco proporcionador de uma aprendizagem do artista? Seria a arte o caminho
para (re)aprender os sentidos?

Contudo, ainda cabe assinalar um fator essencial para o desenvolvimento
desta pesquisa: a arte teatral, entendida como a arte do encontro, teria espaco, ou
melhor, possibilidades para a producdo de presencas no modo on-line? E notério
gue o encontro teatral presencial, amplamente experienciado e discutido ao longo
da historia, promove afeccdes através de uma fruicdo estética da qual resulta um
estado de prazer, encantamento e vontade através da curiosidade da crianca
espectadora. Sob outra perspectiva, imersos na realidade virtual e nas mais
diversas esferas tecnolégicas da sociedade contemporanea, a arte teatral on-line®
para criancas é uma possibilidade, sendo sua esséncia a efetivacdo do encontro e
da presenca? Seria ainda necessario o entendimento deste novo espaco na arte,
COm NOVOS pressupostos, como territorio em desenvolvimento, uma possibilidade

mais ampla de acesso? Diminuigdo de distancias? Alargamento de experiéncia?

2

Esta categoria de teatro na atualidade é alvo de discussdo, com relacdo aos termos e

nomenclaturas, estabelecido de acordo com o entendimento de cada grupo, artista ou pesquisador.

3

Opto em utilizar o termo teatro/mediacdo/peca on-line, pelo fato de expressar melhor a ligacdo com

a conexao via internet.
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Quais sdo as mudancas e estratégias necessarias para possibilitar este encontro?

Seria este encontro possivel?

E o seu desejo que da as ordens. Viaja ao sabor da sua curiosidade, quer
explorar, experimenta a surpresa, 0 inesperado, a possibilidade de
comunicacdo com outros aprendizes companheiros de viagem. Mas o fato
€ que ele se encontra diante de uma tela de computador. O que ali
aparece ndo é a realidade onde a vida acontece. E um mundo virtual, de
simbolos. Trata-se apenas de um “meio”. E é somente isso, essa aliena¢do
da realidade vital, que torna possivel a sua imensiddo potencialmente
infinita. Mas, como disse McLuhan, “o meio” — fascinante! — “é¢ a
mensagem”. E a “mensagem”... Ha o perigo de que os “fins”, a vida, sejam
trocados pelo fascinio dos meios —mais seguros e mais extensos. Nao se
pode comparar a imensiddo dos meios que assim se abre, via internet,
com a experiéncia pequena e localizada onde a vida acontece. Fascinante
essa nova escola, ndo é preciso ser profeta para prever que ela ird se
expandir além daquilo que podemos imaginar. Mas é preciso perguntar:
gual o sentido desses meios para os milhdes de pobres que ndo tém o que
comer? Serdo deixados a margem da educacao? E a possibilidade de se
trocar o “real” pelo “virtual? Meio ambiente é coisa real, n&do virtual.
(ALVES, 2018, p.126)

Enxergar a criagdo e as transformacgfes que o corpo humano vem sofrendo
com essa revolugdo como fruto de uma simbiose com as tecnologias, constroi uma
nova forma de relacéo cognitiva, relacional e social com o mundo entorno. Até onde
essa desfronteirizacdo do corpo fisico, sensorial, psiquico, cognitivo, com toda a
sua complexidade e vulnerabilidade, daria espaco e traria poténcia para 0s
encontros propostos pela arte teatral, neste novo ambiente virtual — o qual ja vinha
sendo elucidado desde o final do século passado, mas agora, a partir da pandemia
mundial de Covid-19*, eclodida em 2020, ganha nova forca? Seria a arte
potencializadora de encontros e presencas ou telepresencas? Poderia ela diminuir
distancias trazidas pela falta de conexdo? Como construir um espaco on-line de
teatralidades promovente de afecc¢bes, encontros e trocas de saberes e sabores?
Além do conhecimento, a arte teatral € ponte para acessar a subjetividade,
coletividade, dentre outros importantes aspectos das relacdées humanas. Ao tratar
sobre o espectador, as relacbes entre arte e sociedade s&o colocadas em
discussdo. Nesta perspectiva, compreendo a importancia da Mediagéo

Cultural/Artistica/Teatral na criagdo de estratégias e possibilidades de potencializar

* Pandemia do virus intitulado COVID-19, o qual atingiu diversos lugares do mundo em grandes
proporcdes, obrigando-nos a desenvolver uma nova relagcdo com a tecnologia. O virus teve registros
iniciais na cidade de Wuhan, na China, em torno de 31 de dezembro de 2019 (novos estudos
apontam suspeitas de ter se iniciado em 2018), agravando-se no inicio do ano de 2020 e declarado,
no Brasil, como estado de pandemia em meados de mar¢o do mesmo ano.
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0 encontro entre fazedor de arte e espectador, que parece um tanto distante na
presente realidade, ainda mais na “realidade virtual”.

A mediacao teatral pode ser um espaco de aprendizado, no qual, é possivel
aprender juntos com a troca de experiéncia que é criada a partir do encontro entre
sujeitos, corpos e simbologias poético-artisticas, constituindo espectadores e
artistas cada vez mais emancipados. A crianga, porém, pode, por ventura, ocupar
um lugar de uma espectadora com mais abertura e receptividade para a arte, pois,
apesar de também estar lidando com tais aspectos do mundo atual, sua
disponibilidade para o jogo, sua capacidade do faz de conta, seu olhar para o
brincante ainda esta pulsante. Afinal de contas, independente da faixa etaria, o
brincante esta presente em nossa natureza, s € preciso reaprender a escutar, olhar,
tocar, saborear, cheirar — sentir. “Educados, os sentidos passam a ser habitantes
da ‘caixa de brinquedos’. Pelos sentidos educados, deixamos de ‘usar’ o mundo e
passamos a ‘fazer amor’ com o mundo” (ALVES, 2018, p.48). Ndo me vejo em
outra posi¢ado, como artista-mediadora, que ndoa de fazer amor com o mundo para
partilha-lo através da experiéncia estética.

A escrita desta pesquisa estende-se em trés partes distintas, articuladas entre
si, que revelam uma andalise critica reflexiva sobre a mediacao teatral on-line com
criancas. No primeiro capitulo, discorrerei acerca da crianca e a realidade da
educacdo e da arte frente a crise da pandemia pelo Coronavirus oferecendo um
olhar afetivo perante as probleméaticas enfrentadas nessa situacdo. Em seguida,
apresento uma reflexdo sobre a crianga como mestre e de seus encantamentos no
mundo, de acordo com a pesquisadora antroposéfica Caroline Von Heydebrand
(2014), do filbsofo Walter Benjamin (2017), do entendimento da crianca como
performer de Marina Marcondes Machado (2010), entre outros autores. Além de
expectar sobre a relacdo da crianca contemporanea inserida na cultura digital e as
reacoes entre arte e tecnologia a partir da pandemia mundial de 2020-21. Por
altimo, um breve contexto histérico é apresentado sobre o desenvolvimento do
teatro infantil no pais, através dos estudos de Maria Lucia Pupo (1991), Adriana de
Assis (2008), Miguel Vellinho Vieira (2008) e Thais Ferreira (2006), apontando
guestionamentos sobre a relacéo de producéo e recepcdo do teatro com criancas.
E importante salientar que, apesar das multiplicidades de compreensdes de ordem
social, politica, filosofica, pedagdgica, psicoldgica, biolégica - e das demais areas

do conhecimento, acerca das no¢des de infancia; na presente pesquisa, ao dialogar
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com tedricos brasileiros e europeus, localizo tais estudos de acordo com minhas
referéncias e percepc¢des. Em paralelo traco possiveis conclusdes a partir da minha
experiéncia pratica realizada com criancas brasileiras de classe média-baixa, da
regido sul do pais, em sua maioria situada em Curitiba e regido metropolitana.

No segundo capitulo, abordo novos modos de encontros e conexdes através
do corpo-tela e suas problematicas. Apresento um panorama acerca da recepgao
da arte virtual segundo uma pesquisa lancada em 2020 pela Itad Cultural e Data
Folha. Discuto, também, sobre as dificuldades e desafios de um sistema de
educacdo e cultura falhos, que apresentam inimeras problematicas durante a
pandemia. Apesar disso, busco salientar o reconhecimento do Brasil enquanto
referéncia em suas pedagogias do teatro e difusdo da arte-educacéo na educacéao
basica e o avanco que foi realizado ao longo dos anos, apesar da constante
ameaca governamental engendrada em nosso sistema politico. Em seguida, lanco
a reflexdo de compreender a mediacdo cultural enquanto estratégia de
aproximacédo e formacdo de espectadores, a partir das investigacdes de Jaques
Ranciere (2009, 2012, 2020), Ney Wendell (2014), Thais Ferreira (2006), entre
outros. Uma andlise da escola enquanto mediadora da arte é realizada, atrelando-
se ao entendimento do meu lugar enquanto espectadora-artista-professora guiado
pelo desejo em ocupar espacos de transformacgfes poéticas, associando-o com a
minha trajetéria artistica e docente, levando em conta minha formacao artistica
abarcada pelo curso de Licenciatura em Teatro, e minhas experiéncias enquanto
artista, docente e recreadora infantil.

Por fim, no terceiro capitulo, dediquei-me a uma descricéo reflexiva sobre as
apresentacoes e mediacdes on-line da obra @atravessamentos: A Travessia da
Borboleta, com criancas espectadoras, a partir da metodologia do Drama (CABRAL,
2006), aliada ao Estimulo Composto (SOMERS, 2011) e ao Professor-Personagem
(CABRAL, 2006). Através da minha jornada experimental, realizada no e pelo corpo,
0 estudo se efetivou por meio de uma pesquisa performativa, sendo a autora do
estudo também sujeita da pesquisa. Assim, partir de experiéncias pessoais com
acOes de criacdo artistica e mediagéo cultural/artistica/teatral on-line com criancas,
das quais fiz parte enquanto artista-mediadora, discorro e reflito sobre esta pratica.
Essa abordagem foi escolhida considerando a participagdo do “eu”, “ndo podemos
falar a ndo ser de nés [...] 0 ir e vir entre a experiéncia pessoal e as dimensodes

culturais a fim de colocar em ressonancia a parte interior e mais sensivel de si”
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(FORTIN, 2009, p. 83), compreendendo teoria e pratica como uma coisa so.

De acordo com Haseman (2006), tal abordagem metodolégica faz parte de
uma pesquisa guiada-pela-pratica, a partir de uma performatividade articulada e
permeada por uma nharrativa pessoal. Alguns estudiosos afirmam que as
contacbes de historias corporificadas e encenadas caracterizam uma acdo
emancipatéria. E o que seria o artista se ndo um contador de historias
corporificadas? Pelo menos € assim que me vejo, como espectadora-artista-
professora-mediadora, uma aventureira em territorio de constante experimentacao
de sentidos e sensacdes - guiada pelas percepcdes de um corpo poroso, aberto
para mundos internos e externos, disponivel, receptivel, vulneravel e errante -, e
um “desejo de provocar sensibilidades em dialogo com o momento presente,
provocar o corpo em transformacéo, provocar reflexdes, provocar experiéncias
como uma abertura para o desconhecido” (MILLER, 2014, p.115). A vista disso,
desenvolvo uma pesquisa guiada pela pratica por meio de metodologias como a
propria pesquisa performativa assim como os chamados mapas de criacdo® — aos

quais devo, também, esse (re)apossamento dessa pesquisa-corpo.

[...] uma estratégia de investigar e esmiucar o projeto poético individual ou
em grupo. Dara ao criador-intérprete um foco de atengdo, enfatizando
algumas pistas ou principios direcionadores do seu projeto poético, dando
possibilidades de direcionamentos para desenvolver seu processo criativo.
(SILVA, 2015, p.2)

Desenvolver o sentido sensorial, de um corpo-propositor®-presente’ - que
compreende a percepcdo do corpo, com suas sensibilidades, amplitudes e
envolvimentos, no tempo e no espaco do aqui-agora, em estado de percepcéo
interno e entorno, é também desconstruir um corpo estagnado de suas
estabilizacdes, convicgbes e zonas de conforto. Com esta postura investigativa,
permaneco enquanto artista-mediadora, em uma rede de contaminacdo que
emerge da escuta e das rela¢cdes do eu-outro-mundo. Destarte, esta investigagéo
objetiva refletir ndo apenas sobre a crianga espectadora no seu encontro com uma

experiéncia estética no espaco virtual produtora de (tele)presenca, mais além, a

® Termo desenvolvido por Rosemeire Rocha da Silva (2015), com a finalidade de propor uma
metodologia de processo no qual os mapas, baseados nos mapas mentais e cognitivos de Buzan
(2009) e Damasio (2015), sdo construidos a fim de contribuir no desenvolvimento do processo de
criacdo e/ou pesquisa.

® Referéncia ao trabalho do Corpo Propositor desenvolvido por Rosemeire Rocha da Silva (2015).

" Referéncia ao trabalho do Corpo Presente desenvolvido por Jussara Miller (2014).
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minha unido, enquanto pesquisadora, com a crianca espectadora e seu universo -
a fim de potencializar as criacfes artisticas on-line das criancas e seus encontros,
percebendo-a enquanto mestra de uma educacdo dos sentidos e coautora de
novas dramaturgias que emergem desse encontro. Assim, a pesquisa realiza um
estudo sobre a mediagdo teatral e o papel do mediador com criangas
espectadoras no seu encontro com a experiéncia cénica no espaco on-line, a
partir de um contexto pandémico, provocado pelo novo coronavirus, que

permanece provocando sentimentos e modificacfes em nossas realidades.
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1 A CRIANCA E AS NOVAS REALIDADES: CORPO, TECNOLOGIA, PANDEMIA,
EDUCACAO E ARTE

O periodo de distanciamento social decorrente da pandemia de 2020, a partir
do surgimento do COVID-19, implicou em abruptas e inesperadas mudancas,
através de medidas de segurancga para diminuir a sua contaminagdo e propagacao.
Dentre as intervencdes de saude publica, destacam-se principalmente o isolamento
e o distanciamento social, apontados como principais meios para evitar sua
disseminacao. Alteracbes na economia, na saude mental, nos empregos, casas,
convivios familiares e relagbes humanas trouxeram sentimentos extremos de
incertezas, medos e instabilidades para o cotidiano da populagdo mundial e,
especialmente, para a realidade da familia brasileira. (DIAS; MATA; ROCHA,;
SALDANHA; PICANCO, 2020).

O mundo virou de cabeca para baixo, 0 que pensavamos saber desmoronou.
Nossas certezas e verdades absolutas se mostraram téo liquidas quanto a realidade
gue nos cerca, pois ndo mais sabiamos como continuar existindo nesse novo
formato pandémico. Criando possibilidades de resistir nos deparamos com novas
possibilidades de existéncia, por exemplo, 0 mundo virtual, ou on-line. O que é o
real? O virtual ndo € real, € uma alteracdo da realidade ou uma possibilidade de
realidade? Voltaremos ao cotidiano de antes ou esta € a nova realidade? A partir de
entdo, familias, criancas e trabalhadores de distintas areas se viram obrigados a
repensar seus caminhos e objetivos, adaptar e criar outras possibilidades para
continuar a vida em seu novo formato. No universo artistico ndo foi diferente. E
possivel fazer arte on-line? E com relacdo as artes cénicas, que tém como
pressuposto a presenga, 0 Corpo Vivo e presente no aqui-agora, a troca com o outro,
seria possivel adaptar-nos? A interatividade do internauta sera a interatividade do
espectador? Ha urgéncia em reinventar! Muitas formas e maneiras de se pensar e
fazer arte estdo sendo construidas durante o confinamento e estdo sendo
guestionadas ininterruptamente. Todavia, cabe destacar uma certeza: “a arte é
essencial para existirmos enquanto seres humanos” (BANOV; COSTA;
FERNANDES; MULINARI; ROMANO, 2020). Durante o isolamento, a arte ganhou
espaco nas redes sociais, plataformas de streamings, lives, etc, adentrando, assim,

cada vez mais, na vida cotidiana da populacao.
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Na auséncia de relagcdes humanas, de encontros presenciais, na solidéo e
no medo de um futuro incerto. O aconchego da musica, de shows, de filmes,
de espetaculos cénicos virtuais, de contacdes de histérias, de aulas de
todas as artes para criancas e familias foram e tém sido um alento para a
manutencdo da sanidade durante o confinamento. (BANOV; COSTA,;
FERNANDES; MULINARI; ROMANO, 2020, p.6,)

Apesar da maioria das escolas da educacdo basica terem retomado as aulas
presenciais ou semipresenciais® no segundo semestre de 2021, o primeiro semestre
foi marcado pelo atraso das vacinacdes. Segundo a revista Rollingstone (2021), em
21 de abril de 2021 os dados da primeira dose do imunizante contra a Covid-19
corresponderam a apenas 13% da populacéo brasileira, sendo a segunda dose uma
porcentagem ainda mais baixa, correspondendo a 5,17% da populacgéo. Isto posto, a
volta as aulas deve ser percebida com muita atencao, cuidado, respeito e afeto, pois
as consequéncias de mais de um ano de pandemia mundial e isolamento social
ainda estdo reverberando fortemente dentro das familias brasileiras. Tendo o
isolamento social funcionado como disparador para a reinvencdo da arte, da
educacao e da prépria rotina familiar, necessariamente também promoveu impulsos
motivadores na vida de muitas criangas; contribuindo para os incessantes desafios
da arte e da educacédo. Diante disso, novos percursos foram tracados, em meio a
trajetérias afetivas ndo desprovidas de pedras e pedregulhos ao longo da
caminhada.

E inegavel as contribuicdes que os aparatos digitais possibilitam para a
formacdo da crianca em contexto de pandemia, além das possibilidades de
comunicacdo e relacionamentos com parentes e amigos. No entanto, perguntas
ainda pairam no ar: 0 quanto estamos conectados com essa distancia? E possivel
construir presencas on-lines?

A partir da brusca mudanca para um estilo de vida forcado, no qual criancas
sdo mantidas em casa, alteracbes psicossociais sao acionadas. Estudos
demonstram que, a partir do isolamento, comportamentos sedentarios excessivos
tem se mostrado mais presentes nas familias brasileiras, até mesmo nas criancas
(CARDOSO DE SA; CORDOVIL; POMBO; RODRIGUES, 2021). Com o tempo de

tela aumentando, a qualidade do sono também vai sofrendo modificacdes negativas.

® Em dezembro de 2020, o Governo do Parana anunciou, que a partir de fevereiro de 2021 a
educacédo na rede estadual funcionaria no modelo hibrido, com parte dos estudantes assistindo aulas
presencialmente em sala de aula, enquanto a outra parte de forma remota, com os contetidos sendo
transmitidos ao vivo. A participacdo dos estudantes no sistema hibrido ndo foi obrigatéria, os pais e
0s responsaveis puderam optar pelo modelo hibrido, com revezamento; enquanto 0s que nao
quiserem, os filhos participaram das aulas remotamente.
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De acordo com a Sociedade Brasileira de Pediatria - SBP (2019), as horas em
atividades em tela oportunizam o sedentarismo, na medida em que se tornam menos
ativas fisicamente, sobretudo, a
[...] preocupacéo dos pais com a seguranca, impedindo as criancas de fazer
atividades ao ar livre; alta demanda de atividades relacionadas ao trabalho
dos pais; condi¢Bes estruturais ndo favoraveis em determinados bairros,
reduzindo as oportunidades de um estilo de vida mais ativo; grande
disponibilidade de jogos de computador e programas de TV, que incentivam
atividades sedentérias [...] observamos aumento do tempo de tela néo
apenas para estudar, mas também para fins de lazer, ultrapassando os
limites diarios de uso de tela recomendados pela SBP. (CARDOSO DE SA;
CORDOVIL; POMBO; RODRIGUES, 2021, p. 6)
Ao observar as criancas a nossa volta neste periodo, € possivel perceber que
o tempo de tela das criancas tem ultrapassado muito mais que o recomendado pela
SBP. Diante disso, pode-se dizer que a aplicagdo do ensino a distancia para
criangas, de certa forma, contraria tanto seus direitos no Estatuto da Crianca e do
Adolescente (1990), pelo fato dos impactos negativos vinculados ao uso de telas,
guanto, também, implica no descumprimento da Base Nacional Comum Curricular —
BNCC (2018)°, na medida em que a mesma reforca a ideia de que a crianca
aprende por meio de experiéncias ludicas, concretas e interativas, sendo,
supostamente, impossivel de concretiza-las mediante atividades online (DIAS;
MATA; ROCHA; SALDANHA; PICANCO, 2020).
Amparados pelo medo, desemprego, situacdes de vulnerabilidade familiar,
falta de espaco, falta de interacdo social, perda de entes queridos, exposi¢cao a
violéncia, declinio no tempo de lazer e brincar, excessiva exposi¢ao as telas, entre
outros fatores advindos da atual situacdo sanitaria, identifica-se o aumento de
ansiedade, depressao, ganho de peso, estresse, doencas cronicas, irritabilidade,
soliddo, tédio, dentre outras dificuldades que vislumbram impactos negativos e
prejudiciais no desenvolvimento da crianca. Voltada para um crescimento fisico, de
maturacdo neural, comportamental, cognitivo, social e afetivo, segundo a
Organizacdo Mundial da Saude — OMS (2019), a crianca claramente depende de
uma boa condicdo psicossocial, sanitaria e econOmica para um proficuo
desenvolvimento humano.

Contudo, o horizonte ndo € de todo negativo. O tempo em casa fez aumentar

° Documento de carater normativo que define o conjunto organico e progressivo de aprendizagens
essenciais que todos os alunos devem desenvolver ao longo das etapas e modalidades da Educacgéo
Basica.
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as atividades e interacBes familiares, assim como, além de possibilitar inUmeras
atividades e conexdes virtuais, também proporciona espacos para trabalhar
atividades que podem carregar beneficios para as criancas neste periodo de
isolamento. O foco nos cuidados voltados a amenizacéo e a prevencao dos impactos
negativos causados pela inatividade infantil e pelo uso exacerbado da tecnologia
deve ser prioridade dentro da sociedade, escolas e familias. Contanto que seu uso
seja monitorado pelos responsaveis, e que todos estejam atentos a qualquer
suspeita de violéncia e violacdo aos seus direitos, o uso da tecnologia pode ser um
importante aliado no que se refere ao isolamento social favorecendo a manutengao
das estruturas sociais e educacionais. As ocorréncias de prejuizos a salde mental e
comportamento infantil salientam a importancia do cuidado para com as demandas
infantis, emergidas pela pandemia, e na construcdo de estratégias para reduzir tais
danos. Em vista disso, a tentativa de proporcionar possibilidades de escuta, troca,
compartiihamento de presencas, afetos, encantamento, estimulo a imaginacdo e
busca pelo prazer, alegria e curiosidade, fizeram parte da minha busca enquanto
artista-docente na exploracéo deste trabalho.

As infancias hoje perpassam um ambiente de extrema saturagéo.
Brinquedos, desenhos, games, tablets, smartfones, filmes, informacfes no geral,
acabam influenciando em muitas criancas com problemas de hiperatividade e
atencédo. A crianga moderna clama por atengao, dos pais e do mundo, “ei, olhem
para mim, eu estou aqui”’. Conhecida pelos estudiosos por geracao Alpha - termo
criado pelo socidlogo Mark McCrindle (TUTORES, 2015), as criancas nascidas a
partir do ano de 2010 sdo a mais nova geracdo do século XXI. Nascidas num
contexto cujas tecnologias fazem parte do dia a dia do ser humano moderno,
auxiliando no alcance de informagfes, no desenvolvimento da ciéncia e no
conforto da vida domeéstica, também se deparam com novos e mais intensos
desafios, como as questdes ambientais e a quantidade de informacdes com as

guais devem lidar.

As criangas da geracdo Alpha s8o muito curiosas, espertas e ligadas em
tudo a sua volta; terdo, provavelmente, o maior nivel educacional de todas
as geracles; comecardo a estudar mais cedo; serdo as primeiras a
experimentar um novo sistema escolar, mais personalizado e hibrido (on-
line e off-line), com foco na autonomia do aluno e no aprendizado,
baseado em projetos para aprender por meio de situacdes do cotidiano; e
véao deter o maior conhecimento tecnologico da histéria (TUTORES, 2015).
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Como é possivel observar, mesmo antes da pandemia mundial acometida

pelo virus da COVID-19, em 2020, a infancia e a educacéo ja transitavam dentre os

territdrios adversos da tecnologia. O corpo humano ja se transmutava para um corpo

cyborgue, o qual transpassa diferentes realidades fisicas, em novos tempo-espacos.

O filésofo e socidlogo Zygmunt Bauman, analisando um contexto social dominado

pela propaganda, informacao e tecnologia, a partir dos novos meios de vida social

em que a sociedade veio se moldando e se transformando, nomeou de

“‘modernidade liquida” essa nova sociedade. Assim, as criangas também sé&o frutos

desta “modernidade liquida” cujos beneficios e maleficios seréo responsaveis pela

construcdo da nossa realidade objetiva e subjetiva, uma vez que,

N6s somos responsaveis pelo outro, estando atento a isto ou nao,
desejando ou nao, torcendo positivamente ou indo contra, pela simples
razdo de que, em nosso mundo globalizado, tudo o que fazemos (ou
deixamos de fazer) tem impacto na vida de todo mundo e tudo o que as
pessoas fazem (Oou se privam de fazer) acaba afetando nossas vidas.
(BAUMAN, 2009")

Segundo Campos, “o nascimento da modernidade aconteceu diante da

necessidade de novas estruturas que surgiram para atender as ideologias da classe
dominante, ou seja, a burguesia.” (2018, p. 17) Visando o acumulo de riquezas e a
manutencdo deste novo modelo social — capitalista -, a classe da burguesia foi
sendo fortalecida e almejada. A partir do movimento do sistema liberal
desenvolvido pelo capitalismo, a educacdo também ganhou novas perspectivas —
pautadas nos interesses econdémicos, cada vez mais individualistas.

A falta de pertencimento, a sensacao de desorientacdo diante das inUmeras
informagdes que temos acesso todos os dias, o entendimento da vida como coisa
efémera, a falta de durabilidade dos produtos que visam um consumo cada vez
maior, entre outros aspectos da contemporaneidade, nos causam imensa
saturacdo. Bauman (2001) enxergou no contexto atual a liguefagdo do projeto
moderno, como um modelo politico-econdmico-social que “talvez” ndo tenha dado
muito certo. A modernidade liquida “é o estagio contemporaneo da modernidade e
deve ser entendida como parte desta, e ndo como uma continuagao [...] um

estagio de mudancas e de transformacdes em busca da substituigdo dos modelos

10

Entrevista realizada para a Revista ZAHAR, site: <https://zahar.com.br/blog/post/entrevista-

zygmunt-bauman-2> Acesso em: 07 Setembro de 2020.
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ja ultrapassados por novos e melhores.” (CAMPOS, 2018, p. 20)

A medida que a modernidade se alarga, ndo atinge seu principal alvo, que
seria dar sentido a vida ou liberdade as pessoas. Estes pensamentos nos
leva refletir que o grande desenvolvimento que a modernidade inicia no
ambito intelectual, moral, econdmico, social, representa um altissimo custo
para o ser humano; pois o desenvolvimento social promovido pelo
alargamento econdmico permite que tanto o dinheiro quanto o poder sejam
mediadores das relacdes humanas, estabelecendo entre si a exploracéo
do outro, tendo como alvo o progresso da sociedade. A modernidade pode
ser entdo pensada como um processo de destruicdo criativa que
desenraizava o velho para reenraiza-lo de outra forma. (CAMPOS, 2018,
p. 21)

A modernidade liquida, proposta por Bauman, parece dar visibilidade as
sombras do século XXI, afinal, o contemporaneo compreende as necessidades
apresentadas por Campos. Segundo Agamben (2000), o sujeito contemporaneo,
intempestivo, se vé numa posicdo em relacdo ao presente que ndo coincide
perfeitamente, percebendo e aprendendo o seu tempo numa perspectiva além da
ordem cronoldgica, enxergando ndo a luz, mas o escuro do que € posto. A
contemporaneidade se escreve no presente assimilando-o como arcaico, assim, 0
contemporaneo (sujeito e cultura) interpola este chdo no qual habita, e, assim,
permite transforma-lo.

E essencial, como artista, refletir sobre a importancia do espaco e do jogo. O
espaco cénico € um local de criacéo, de jogo, experiéncia, afetos, reflexdo — tanto
para o artista quando para o espectador. Tais espacos estdo cada vez mais raros,
pois o padrdao de vida da modernidade liquida elimina, praticamente, qualquer
possibilidade de abertura a desorganizacdo ou a perda de controle - elemento vital
que esté faltando nas brincadeiras da crianga moderna. O jogo é um elemento
primordial na vida da espécie humana, sem o qual toda a coesdo social é
ameacada, ou se torna impossivel. Acredito que, como consequéncia direta da
imposicdo do modelo neoliberal, esses espacgos para 0 jogo e para viver uma
experiéncia real estdo cada vez mais reprimidos.

Para Larrosa (2002), a experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece,
0 que nos toca. Todos os dias acontecem muitas coisas, ainda sim nada nos
acontece. Para o autor, 0 mundo é marcado pela pobreza de experiéncias, no qual
tudo o que se passa € organizado para que nada nos aconteca, salientando que

apesar do grande numero de informag8es sobre coisas que passam a toda hora,
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a experiéncia € cada vez mais rara. A saturacdo de informagdo ndo deixa lugar
para a experiéncia, assim como a velocidade dos acontecimentos do mundo
moderno, que da lugar para a falta de siléncio e memaria. Sendo assim,
A informacédo nao é experiéncia. E mais, a informacao nao deixa lugar para
a experiéncia, ela é quase o contrario da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia. Por isso a énfase contemporanea na informacéo, em estar
informados, e toda a retdrica destinada a constituir-nos como sujeitos

informantes e informados; a informacdo ndo faz outra coisa que cancelar
nossas possibilidades de experiéncia. (LAROSSA, 2002, p. 21)

7

Para viver uma experiéncia é preciso que algo nos toque, e para tal
acontecimento € necessario um tempo, um gesto de interrupcdo, uma escuta, um
olhar mais demorado, uma audicdo mais apurada. E preciso parar para sentir,
parar para perceber os detalhes, “suspender o automatismo da acgéo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco.” (LARROSA, 2002, p.24) Nesse
caso, ao contrario do que superficialmente entenderiamos como experiéncia, nao
€ necessario uma atividade — uma acdo ou um trabalho, pelo contrario, requer
uma passividade — ndo aquela passividade quando pensamos em ativo/passivo,
trata-se de algo anterior a esta oposicado, uma receptividade, uma disponibilidade,
uma escuta, uma abertura. Assim, o sujeito da experiéncia se abre para a sua
propria transformacéo a partir do que o toca/passa, permitindo-o apropriar-se de
uma prépria vida.

Ao pensar na experiéncia descrita por Larrosa (2002), o espaco da arte se
torna um convite ao publico a criar um olhar sobre a situacdo poética apresentada
para que a obra possa, entdo, se complementar, se somar. Me valho da teoria de
gque nao existe obra de arte finalizada, pois esta é viva e se transforma nas
relacdes que cria com seu entorno. Ao entrar em contato com uma obra de arte, 0
espectador langca um olhar, uma interpretacdo, uma percepg¢édo, uma reflexao,
baseada em sua carga emocional, suas vivéncias e experiéncias reais,
imaginativas e subjetivas. Assim como o artista, que ao colocar algo para um
publico, apresenta a partir de suas proprias convicgdes, crencas, valores e
experiéncias. De fato, a obra se soma diante de atributos de diferentes percepcoes e
se estende através de multiplas interpretacdes. Ela é ressignificada, seu significado

transmuta, cresce e se potencializa a partir dos diferentes olhares lancados.
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Contudo, pela falta de acesso ou de conhecimento a linguagem, muitas vezes o
distanciamento desse olhar ativo é desviado por pré-conceitos estigmatizantes.
“Arte ndo é pra mim”, “eu nao sirvo pra essas coisas”, “eu ndo sou criativo e nem
tenho capacidade pra isso”, “arte € pra quem pode”, entre outras crencas
construidas ao longo de anos, advindas, muitas vezes, da falta de acesso,
incentivos publicos, difusédo e até de abordagens e metodologias falhas no ensino
da arte, pode resultar em escassez de publico de arte no que diz respeito a
guantidade e qualidade (estar disponivel para a experiéncia). Nesse contexto, a
mediacdo cultural/artistica pode abrir portas e janelas que oferecem recursos, da
linguagem em seu saber-fazer artistico, ao publico se tornar espectador com o
“olhar de poeta” de que Rubem Alves (2018) fala e Larrosa (2002) teoriza. O olhar
- que também é escuta, toque, € estar no momento presente do aqui-agora, capaz
de experienciar algo que nos atravesse provocando uma transformacgao - assim
COMO uma crianga pequena experiencia o mundo.

No que diz respeito a crianca espectadora, o que o0 adulto muitas vezes
esquece € que esta tem sua prépria vivéncia, experiéncia, pensamento e
percepcao. Ela ndo é um ser vazio que precisa ser preenchido com o que o adulto
acredita que o convém. Assim como um espectador adulto, a crianca também
percebe a obra de arte através da sua historia e experiéncia. Ela € um ser capaz de
acreditar, amar, odiar, negar, concordar e construir sua propria interpretacao,
como um aluno que apreende o que O mestre apresenta a partir de sua
subjetividade. Nesse ponto € possivel comparar o fazer artistico com a educacéo,
até porque a cultura faz parte da educacao de um povo. Freire (2007) apresenta o
aluno como um ser de permanente busca que ndo pode ser percebido fora das
relacdes dialéticas com o mundo e com uma inteligéncia singular, como também
afirmam algumas areas do conhecimento, como a neurociéncia. Ou seja, 0 aluno
nao é alguém isento de conhecimentos. Ele conhece a si e ao mundo, é o sujeito

de suas experiéncias.

Freire compreende a conscientizagdo como processo permanente de
assuncao da condicao de ser humano. Para ele, somente o ser humano é
capaz de distanciar-se do mundo para refleti-lo, com o objetivo de
ultrapassar a esfera espontédnea de apreenséo da realidade e de construir
posturas epistemoldgicas criticas perante a vida social. [...] Desse modo,
Freire, e em acordo com Boal, defende que a conscientizacdo € um
compromisso histérico, na medida em que o sujeito se insere criticamente
na sociedade, transformando-a. (CANDA, C.N, 2012, p.192)



29

Como uma maneira de perceber ativamente a realidade complexa, a
conscientizacdo se torna a chave para a emancipacao do sujeito, que tem como
pilares a aquisi¢céo critica e criadora. A experiéncia estética pela arte faz do sujeito
um (re)conhecedor de si préprio, do outro e do seu entorno. “A conscientizagao,
segundo Boal, perpassa pelo corpo, voz, geracdo de ideias, partilhas, dentre
outras formas de criacdo e expressdo do sujeito” (CANDA, C.N, 2012, p.193).
Contudo, a mediacdo € uma proposicdo de um saber-fazer que oferece ao sujeito
ferramentas capazes de despertar essa conscientizacao criativa através da arte.

A mediacdo artistica € um campo em expansdo, em permanente
transformacao, cuja amplitude abarca diversas esferas do lugar do publico na obra
de arte. A confluéncia de campos da ordem da criacdo, da leitura e recepcao e da
mediacdo constréi espacos de encontros entre artistas e espectadores, artistas e
artistas, espectadores e espectadores, até mesmo do espectador consigo mesmo.
Acompanhando a transitoriedade da arte em seu aspecto movente e vivo, a
mediacao oferece um espaco de subjetivacdo provocado pela percepcao da propria
leitura da obra que acontece no e pelo corpo, numa esfera sensorial, sem, muitas
vezes, ser perceptivel a razao.

A vontade de desnudamento da arte, muitas vezes abordados em
mediacdes artisticas, juntamente da apropriacdo do saber-fazer artistico, de seus
meios de producdo de processos internos e externos desperta a vontade e
curiosidade do publico em experienciar cada vez mais a arte enquanto linguagem
expressamente humana. Assim, faz-se horizontal o plano do espectador e do
artista, assim como o do mediador, no caso da presente pesquisa. A abertura
desses processos de saber-fazer da arte oferece uma desalienagcédo entre arte e
sociedade, a partir da aproximacao estabelecida nas relagcdes constituintes da
mediacdo artistica. N&o esquecendo que, estabelecer espacos de encontro
também envolve seguranca, acesso, descentralizacdo dos meios e espacos, leis
de incentivo ou financiadores, difusédo, circulagdo, promocao, parcerias, formacao
de artistas, educadores e espectadores e, além de tudo isso, muita dedicacédo e
amor pela arte.

Diante desses pensamentos, 0S seguintes questionamentos contribuiram
para o0 desenvolvimento desta pesquisa: Como trabalhar uma educacédo dos

sentidos em um ambiente embrutecido pela velocidade e excesso de
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informagdes? Seria a crianca uma grande aliada ao desembrutecimento de

corpos, sendo ela matéria-prima para a sensibilidade ludica do artista?

1.1 A crianca como mestre

“Digo as vezes que nao concebo nada tao
magnifico e tdo exemplar como irmos pela
vida levando pela méo a crianca que fomos,
imaginar que cada um de nos teria de ser
sempre dois, que féssemos dois pela rua,
dois tomando decisbes, dois diante das
diversas circunstancias que nos rodeiam e
provocamos. Todos iriamos pela mao de um
ser de sete ou oito anos, n0s mesmos, que
nos observaria o tempo todo e a quem nao
poderiamos defraudar. Por isso é que eu digo
[...]: Deixa-te levar pela crianga que foste.
Creio que indo pela vida dessa maneira talvez
ndo cometéssemos certas deslealdades ou
traicdes, porque a crianga que nos fomos nos

puxaria pela manga e diria: ‘Nao fagas isso’.
JOSE SARAMAGO

As criangas sdo mestres em tudo o que fazem. Elas nos ensinam a arte da
presenca. Elas se entregam de corpo e alma aos momentos, as brincadeiras, no ato
de comer um doce, de tomar um banho, aprender algo novo, etc. E com elas que
precisamos aprender a sermos artistas melhores, afinal, as criancas sao artistas
natas. Neste subcapitulo teco algumas reflexdes acerca da crianca e da sua
maestria ha educacao dos sentidos.

Nas criancas, os impulsos instintivos, emocionais e mentais, assim como 0s
movimentos musculares e os comportamentos a que tudo isso impele, ainda
sdo completamente inseparaveis. Elas agem como sentem. Falam como
pensam. A medida que vao crescendo, 0s impulsos elementares e
espontaneos, de um lado, e a descarga motora - 0s atos e comportamentos

decorrentes desses impulsos - de outro separam-se cada vez mais (ELIAS,
1994, p. 98).

Isto posto, pode-se considerar, de acordo com Marcelo Colavitto (2019), em
seus estudos sobre infancias e a arte da palhacaria, que a espontaneidade esta

interligada aos impulsos organicos da crianca. Contudo, isso ndo resume que
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somente a biologia é responsavel pelo modo de ser infantil, mas que ela se configura
em conjunto com as demais determinacdes (sociais, culturais, psicologicas,
histdricas e fisicas). Porém, ndo se pode ignorar o fato de que suas pulsdes naturais
tém grande relevancia ao analisar o contexto ontologico da infancia. Estes impulsos
instintivos fazem parte de sua maneira de estar mundo, moldando sua personalidade
e suas relagbes sociais. Gradativamente, durante seu crescimento, ocorre um
movimento civilizatorio, no qual as determinac¢des socioculturais vao se instaurando

na crianca, a fim de adequa-la as exigéncias do sistema.

Apesar de sofrer toda a influéncia dos dispositivos reguladores
controladores do comportamento em busca de um corpo mais décil e mais
disciplinado (FOUCAULT, 2011), o sistema biol6gico — ou seja, o corpo —
reage, resistindo ao condicionamento. Essa resisténcia acaba sendo vista
como uma atitude descompassada daquilo que se considera normalidade.
Nesse caso, 0 que é instintivo e natural é considerado inadequado e até
mesmo patolégico (COLAVITTO, 2019, p.94)

Ou seja, muitas criangas consideradas “problematicas” sdo, inumeras vezes,
fruto de uma resisténcia ao sistema que condiciona e dociliza seus corpos
desajustados e transgressores. E ai, mais uma vez, conseguimos enxergar a arte no
movimento infantil. Seu eu artista nato se choca com a cultura coloca-o em relacdo e
o faz, a partir dessa experiéncia, ser um modo de (r)existir no mundo. Assim,
concordo com Manuel Jacinto Sarmento (2004) quando diz que “a identidade das
criancas € também a identidade cultural, isto €, a capacidade de as criancas
construirem culturas nao redutiveis totalmente as culturas dos adultos” (p. 11).

Compreendendo os movimentos infantis, diversos “segmentos humanistas a
nivel mundial trouxeram a crianca para o foco das atencfes, de modo a lhe garantir
protecao e direitos e conferindo a crianga o status de cidada, portadora de direitos”
(COLAVITTO, 2019, p.97). De acordo com a sociologia da infancia hoje, é
indispensavel criar espagos nos quais as criangcas sejam pertencentes e
compreendidas enquanto cidadas e sujeitas no mundo, pois, elas sdo o presente
presentes na sociedade, além de condutoras de um futuro pautado na renovacao,
transformacéao, de infinitas possibilidades, pois séo elas que representam aquilo que
€ 0 surgimento do novo no mundo. Em Colavitto (2019), é salientado os quatro
pilares das culturas da infancia propostos por Sarmento (2004), a partir de enfoques
fenomenoldgicos: a interatividade (capacidade da crianca em perceber-se coletiva,
parte de um grupo social), a ludicidade (pulsdo espontanea que as criangas tém
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para a brincadeira e 0 jogo), a fantasia do real ou devaneio (modo caracteristico de
criagdo e volicdo que configura sentido a vida, permitindo uma ressignificacao
poética do mundo) e a reiteracdo ou devir (olhar para o0 mundo a partir das
experiéncias presentes e da dialogia despreconceituosa com os fendbmenos). A partir
desses eixos, 0 autor desdobrou “subcategorias hibridas, ou seja, que as
transpassam e geram potenciais elementos que, congregados, resultam no todo
formador do ‘estado de infancia’. Sao elas: liberdade, prazer e poesia” (COLAVITTO,
2019, p.101).

Mas o que seria este “estado de infancia” apresentado pelo autor?

Para os artistas, o estado de infancia é essencial para que esse
comportamento nao possua um carater artificial e pejorativo, mas sim, que se
apresente como um estado espontaneo e verdadeiro [...] mantém essa
infancia como um “estado de alma” [...] colhendo dela toda a poiesis capaz
de produzir a sensagdo de maravilhamento, em vista do mundo ordinério em
gue se habita. (COLAVITTO, 2019, p.149-151)

Sendo assim, ao mesmo tempo em que o artista, em contato com a crianca-
espectadora e sua “crianga interior”, busca alcangar este “estado de infancia”, este
também pode ser desperto no espectador por meio de uma emoc¢ao ou sensacao
provocada pela fruicao artistica a partir da liberdade, prazer e poesia ali vivenciados.

De acordo com Marina Marcondes Machado (2010), compreende-se que a
vida infantil é repleta de momentos de teatralidade e dramaticidade, ou seja,
situacOes da vida cotidiana que a crianga atua como performer. Ela vive em estado
de work in process / trabalho em processo, numa néo linearidade, mas em
experiéncias do agora, presentificando algo de si e da cultura ao seu redor. E sua
maneira de adequar-se ou ndo as realidades pré-estabelecidas, a partir de seus
comportamentos, referenciais e corporalidades, oferece pistas as culturas da
infancia, suas “culturas de resisténcia” onde, de acordo com Sarmento (2004), se
correlacionam com a ideia de uma “contra-cultura” — ou ainda da existéncia de “anti
estruturas”. Sarmento (2007) busca desconstruir o olhar adultocéntrico presente em
tantos trabalhos com criangas, a partir de uma “inteligibilidade da infancia”,
enxergando-as em sua autoria de sua prépria socializagcdo, como uma “crianca
sociologica”.

Na perspectiva fenomenologica, as corporalidades exercem uma nocgao
fundamental que mescla nocdes bioldgicas, culturais e inter-relacionais. Com isso,

as criangas aprendem modos “dramaticos” de ser no mundo, de uma maneira
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polimorfa e dindmica, a partir do tripé corpo-outro-mundo e suas expressividades. Na
Fenomenologia da Infancia a nog¢do de corporalidade, como compreendida pela
perspectiva merleau-pontiana®, “convidando-nos a enxergar em cada crianca um
corpo que sinaliza a cultura, mergulhado nela” (MACHADO, 2010, p.125),
percebendo seus gestos, expressoes, corporalidades, pulsdes e resisténcias.

A crianca é em si um ser completo nela mesmo, apesar de estar em
constante transformacao e formacao, assim como os adultos e o ciclo da natureza
em geral. Porém, € preciso compreendé-la sob sua prépria 6tica. “Nenhuma criatura
podera desenvolver-se adequadamente se quem cuida dela ndo puder compreendé-
la em sua maneira de ser, em suas necessidades vitais” (HEYDEBRAND, 2014,
p.24). E obviamente, como espectadora-artista-professora que pretende travar um
didlogo desierarquizado e descolonizado com o publico infantil, observo em mim
mesma a necessidade de aprender com e me integrar ainda mais nesse universo.

No desenvolver da crianga, se prestarmos atencgéo, potencializarmos nossa
observacdo e escuta, com amor e respeito, penetraremos mais fundo nos mistérios
da sua vida animica e organica, juntamente ao contexto e condi¢cdes da vida exterior.
Contudo, é preciso ter cuidado para que esta penetracdo ndo seja apenas analitica,
mas sentida. Aos poucos ganhara maior nitidez e forca, devendo ser regados com
cuidado, a fim de serem formados e educados para que desabrochem e realizem-se
de modo auténtico e autbnomo.

Suas forcas plasmadoras transcendem os limites do corpo prolongando-se no
mundo exterior. Os jogos infantis, por exemplo, sdo a projecao de tais forcas para
fora do corpo através de um poder criativo organico. “Brincar € movimento e
manifestacdo de uma forca que faz com que a dindmica criadora contida no corpo se
projete também para fora.” (HEYDEBRAND, 2014, p. 54) As criangas de até trés
anos tém seus jogos ligados ao corpo, as suas atividades organicas. Seus sentidos
estdo comecando a serem formados, por isso a cabeca grande comparada ao resto
do corpo. Aos poucos a vida vai se retirando da cabeca, e transformando,
gradativamente, em instrumento da consciéncia desperta e perceptiva. Deste modo,

0 jogo de fantasias, com objetivos mais precisos do que apenas ‘sentir’ o exterior, €

' Consultar a obra “Psicologia e pedagogia da crianca” (2006), de Maurice Merleau-Ponty, na qual o
autor compreende a crianca e sua autenticidade, a partir de no¢des fenomenolégicas, explicando que
quando uma crianca se relaciona com um objeto ao brincar, sua experiéncia o percebe, a partir da
sua propriocepc¢édo, o que ndo necessariamente € a mesma do adulto que executa a acdo, e nem de
qualquer outro ser humano que a vé.
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explorado a partir dos trés anos de idade. O pequeno ser humano vai, entdo,
dilatando-se para além de sua natureza, misturando-se com o mundo. As criancas
pequenas nao estdo dentro, nem diante da natureza, elas sdo a natureza e nao

sabem ser separadas. Portanto,

Por sentirem dessa maneira é que as criancas podem brincar com qualquer
objeto, especialmente com tudo o que a natureza lhes oferece. Flores,
folhas, cascas de arvores, madeira, musgos, raizes, seja o que for, tudo fala
diretamente a sua sensibilidade e fecunda sua fantasia. A forca plasmadora
gque atua nas criaturas da natureza une-se as que modelam a crianga.
(HEYDEBRAND, 2014, p. 60)

Os sentidos provocam um sonhar sutil dentro para fora, plasmando a vida
animica do ser. Geralmente somos movidos pelo sentir ou por uma vontade cheia de
emocdes, que, ao virar-se para dentro de forma criativa, desperta a consciéncia. “O
gue as criancas sentem ndo sdo emocdes passivas mais ou menos isentas de
significado, mas uma forga ativa que acrescenta o fruto das impressdes sensoriais
aquelas forgas plasmadoras que modelam o corpo” (HEYDEBRAND, 2014, p. 59).
Tudo faz parte de suas forcas criadoras responsaveis pela estruturacdo de seus
corpos. Porque entre a crianga e natureza ndo ha uma separacéo, elas querem estar
no meio da vida. Seu universo de brincadeiras Iudicas € sério e deve ser respeitado
como tal. Mas o adulto responséavel por guiar o desenvolvimento desse pequeno ser,
de acordo com a mesma autora, precisa tomar cuidado com os estimulos em
excesso, pois, se “lhe despertar a consciéncia cedo demais, sem deixar-lhe o tempo
suficiente para dormir, sonhar e brincar, ele plantara nela os germes para um
envelhecimento prematuro” (HEYDEBRAND, 2014, p. 65). A busca pela téao
idolatrada liberdade do ser, acontece, pois, no ato de brincar. Brincando, cria-se um
mundo proprio, além do exterior.

Contudo, conforme evidencia Walter Benjamin (2017), no desenvolver da
industrializacdo, uma emancipacdo dos brinquedos € tracada. O brinquedo se
subtrai ao controle da familia e torna-se cada vez mais estranho e alheio a crianca.
Sua logica muda. Agora, ele busca servir ao sistema. “Pois quanto mais atraentes,
no sentido corrente, sdo os brinquedos, mais de distanciam dos instrumentos de
brincar; quanto mais ilimitadamente a imitacdo se manifesta neles, tanto mais se
desviam da brincadeira viva” (BENJAMIN, 2017, p. 93). Para onde, entdo, vai essa
liberdade? O que se busca é a preservacdo do mistério das brincadeiras e historias,
para que a crianga possa imaginar, por exemplo, como esses brinquedos séo feitos.
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Goethe aponta uma compreenséo feita por Lichtenbert: onde as criangas brincam
existe um segredo enterrado (BENJAMIN, 2017). E isso que a crianca deseja, € isso
que estabelece uma relacdo viva com as coisas e o0 mundo. E por meio da vontade
gue ela de desenvolve.

Caroline von Heydebrand (2014) frisa que a educacdo moral também se da a
partir das forcas plasmadoras que formam a crianca. Suas representacoes
imaginativas e impulsos expressivos nos oferecem materiais para plantar as
sementes de uma vida ética. A educacdo moral e ética € algo presente dentro do
universo da educacdo, especialmente a infantil. A arte continuamente andou de
maos dadas com a construcdo de uma sociedade civica, buscando criar um senso
de comunidade, tolerancia, critica, etc. Apesar de tal feitio, a moral € um assunto
polémico dentro da cultura e da educacdo. Deveria a arte ser relacionada com a
moral ou a ética?

Benjamin (2017), critica o ensino da moral relacionado as exigéncias
pedagdgicas absolutas, em seu ensaio “O ensino da Moral” (1913). A moral, ou a “lei
ética”, deve ser livre de motivagdes além de apenas fazer o bem, por intermédio da
liberdade, sem metas ou finalidades determinadas, tendo apenas a vontade
enquanto causa. Nessa perspectiva, a lei ética € inacessivel para o educador, pois
ndo pode ser instrumentalizada ou ter afinidade didatica. A capacidade de empatia
moral, em atividade préatica, € um perigo da matéria didatica. E impossivel fazer uma
crianca amar o proximo de maneira pedagdgica ou didatica, ela sé vivera tais
sentimentos na comunidade, ndo em uma aula de moral. Diante disso, o fildsofo
defende um “ensino da moral” a partir do conceito de comunidade. E através da
vivéncia de, ou em, comunidade gque criamos um senso ético consciente e organico.
Indo mais além, o “cotidiano de uma comunidade ética é plasmado de maneira
religiosa.” (BENJAMIN, 2017, p.15)

Mas enquanto espectadora-artista-professora, ao contar uma historia, por
meio da cena, corpo ou oralidade, como lidar com seus aspetos moralizantes?
Heydebrand (2014), salienta que tais historias deveriam ser dramaticas, plasticas e
cheias de vida, e que a moral deveria estar nos proprios acontecimentos da mesma,
e ndo numa forma condensada de finalidade propria. O artista que procura criar um
espaco criativo e potencializador para a crianga, nao pode temer o uso de efeitos
dramaticos ou grotescos — pois assim sdo as naturezas dos chamados contos

maravilhosos. Nessa situacdo, € possivel perceber melhor a vida animica infantil,
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buscando ressuscitar em si as mesmas forcas que estabelecem a esséncia

primordial da crianca.

O prazer de fabular é inerente a muitas pessoas que apenas ainda nao o
descobriram. A fonte da fantasia, que jorra tdo naturalmente em toda alma
humana, é muitas vezes, hoje, entulhada pela educacao e pela vida. Mas
assim como as forcas plasmadoras modelam em cada homem o corpo,
dando por exemplo uma forma bela a todos os 0ssos, e atuando, portanto,
qgual um artista natural dentro homem, existem em cada individuo as forcas
plasmadoras da fantasia, que s6 nao aparecem por falta de exercicio e que
se vao atrofiando. No fundo, todo ser humano, sé por sua formacao
organica, é destinado a ser um artista. Esse artista ainda esta bem vivo na
crianga; mas quem sabe conservar as forgas da infancia pode fazer
ressuscitar o artista que existe dentro de si. (HEYDEBRAND, 2014, p. 68)

O artista, como alguém que, geralmente, busca estar em constante contato
com as sensibilidades da vida, se assemelha a crianca que se encontra ligada ao
sensivel de modo mais intimo, embora mais inconsciente. Apesar de muitas vezes
subestimada, ela é capaz de alcancgar o essencial das coisas. A crianga pequena
muitas vezes nao distingue verdade e ficcdo, mas suas percepcdes sensoriais,
apesar de ainda estarem em desenvolvimento, aparecem muito mais precisas do
gue em grande parte dos adultos. Quando ela da livre curso as suas forcas
plasmadoras, um mundo de coisas pode emergir das profundezas inconscientes de
sua alma. A brincadeira que vem do exterior é recolhida para alma (interior),
projetando-se, entéo, para fora através dos gestos. E por isso que criancas sensiveis
podem sofrer e até ficar doentes quando néo lhes é permitido dar livre curso as suas
forcas plasmadoras criativas. Na realidade, sendo a criangca um ser conectado a
natureza, quando bloqueada de seus impulsos criativos, imaginativos e sensitivos,
tende a cair numa apreensao fria e distante do mundo e das pessoas, faltando-lhe
conexao e pertencimento (HEYDEBRAND, 2014).

Mais do que dominar as técnicas para ensinar, € preciso governar a arte de
plasmar tal saber como artista. Nesse sentido, & necessario o constante exercicio de
aprender a ensinar, empenhando-se com todo o ser. Tao triste € contemplar adultos
tendo seus sentidos embrutecidos pelo sistema, pois quanto “mais vivaz e criativo o
individuo, melhor o desempenho de suas fung¢des a servico da comunidade. Ele ndo
pode criar valores auténticos para sua comunidade quando lhe faltam
espontaneidade, entusiasmo e presencga de espirito.” (HEYDEBRAND, 2014, p.85)
Visto isso, € importante salientar uma reeducacdo dos sentidos em busca do cultivo

de tais capacidades perdidas.
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Nos primeiros anos da escola, geralmente as criangas séo ligadas aos
aspectos nao intelectuais da linguagem, por meio de sons e sentimentos.
Especialmente as criangas menores vivenciam as coisas com todo o seu ser,
através de percepcdes sensoriais as quais provocam representacdes permeadas de
desejos de ‘voligbes emotivas’. E por isso que diferentemente dos adultos, as
criangas normalmente ndo sao fruidoras estéticas passivas. Além de querer criar
junto, participar, elas ja corporalizam a experiéncia na maneira que vivencia no seu

exterior, assim, as mesmas sao tocadas por seus sentidos totalmente absorventes.

A percepcao sensorial da crianca € tal que ela entende perfeitamente [...] a
existéncia de coisas ou seres encantados é perfeitamente aceitavel para a
psiqué infantil, j& que a prépria crianca muitas vezes se sente como que
encantada e afastada do mundo verdadeiro de onde ela provém.
(HEYDEBRAND, 2014, p.98)

Rudolf Steiner (1861-1925), criador da pedagogia Waldorf, segundo
Heydebrand (2014), acreditava que a vida deveria ser apresentada as criangas como
‘cheia de moral e de fantasia’ pois seria assim possivel criar uma compreensao
direta do coracdo. Contudo, € preciso evitar 0o sentimentalismo, pois ser poeta
significa aprofundar-se na esséncia da natureza e viver conscientemente no territorio
onde as criancas o fazem de maneira inconsciente. Através de imagens poéticas, ao
lado das forcas criativas, é possivel envolver os pequenos em um ambiente Iudico e
ao mesmo tempo trazer-lhes consciéncia desse mundo. Tais imagens s&o
representacdes de uma realidade vital, as quais podem despertar e desenvolver a
vida de forma artistica, mas nunca dogmatica, pois a imagem artistica, mesmo ao
educar, deixa o individuo livre. Aquilo que vivenciamos, principalmente quando
criancas, nos contos € menos o decorrer da histéria do que a sequéncia das
imagens, reside num estado animico de encantamento do real. A vista disso, € mais
adequado nao priorizar uma explicagéo intelectual, pois, de modo geral, o que a
alma infantil busca sédo elementos imaginativos, ndo ordenacgdes racionais. A poesia

esta no campo suprassensorial, uma vez que

A crianca é um ser em evolucao; aquilo que recebe ndo pode ser rigido nem
fixo, e sim maleavel, capaz de evoluir e de acompanhar o fluxo das forcas
formadoras vivas [...] se a crianga recebe o alimento animico [...] sera mais
tarde forte o suficiente para pesquisar, para conhecer e para chegar, por
discernimento préprio, a uma relacdo com os fundamentos [...] do mundo
que correspondem a sua natureza e ao seu grau de desenvolvimento.
(HEYDEBRAND, 2014, p. 116)
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Em simbiose com as forcas plasmadoras, as influéncias exteriores e
pedagdgicas atuardo no desenvolvimento de um individuo autbnomo e ativo. A
crianca € um ser completo, mas também um fruto de um vir a ser. Em seu
desenvolvimento adentra a etapa de evolugdo, ‘de dentro para fora’. E ali que
germina a for¢ca moral que devera recriar e estara sujeita a evoluir. O maior efeito
que o educador conseguird provocar na crianga, € menos pelo que ensina e mais
pelo que ele proprio é, e pelo que desenvolve de si proprio em cada momento de
seu contato com o educando. A crianca em si € a mestra dessa comunhdo. Assim
como professores s6 se tornam verdadeiros mestres aprendendo com seus pupilos,
um bom artista, que pensa teatro com criangas, necessita comprrendé-las enquanto
mestras na arte infantil acima de tudo. Portanto, educadores e artistas precisam ser
pessoas capazes de transformarem-se.

Benjamin (2017) afirma que o adulto utiliza uma mascara chamada
‘experiéncia”, carregando, muitas vezes, um ar de superioridade, inexpressiva e
impenetravel, ela é sempre a mesma. Entretanto, o quéo linda é a imagem da
mascara caindo ao observar o encantamento de uma crianca ao brincar com uma
simples pedra? “A mim ensinou-me tudo. Ensinou-me a olhar para as coisas.
Aponta-me todas as coisas que ha nas flores. Mostra-me como as pedras séo
engragadas quando a gente as tém na mao e olha devagar para elas” (Alberto
Caeiro). Mas onde estaria a diferenca deste olhar? Para Alves (2018), a diferenca
estd no lugar onde os olhos sdo guardados — caixa de ferramentas (adultos) ou
brinquedos (criangas). Ao habitarem a ‘caixa de brinquedos’, os olhos se
transformam em 6rgaos de prazer, de fazer amor com o mundo. Por isso, concordo
com o autor quando diz que as criancas s&o nossas mestras. E profundo e decisivo
o efeito que um encontro entre duas pessoas as quais permitem-se crescer e evoluir
em comunh&o. E o0 que € o teatro se ndo um espaco potente de comunh@o entre

publico, obra e artistas?

1.2 Questionamentos acerca de um teatro com criancas: de onde vem e para

onde vai?

Sem a pretensdo de esgotar as discussdes sobre o assunto, este item
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propde-se a apresentar marcos historicos sobre a producédo teatral para criangas.
Compreendo que o0 conhecimento desse percurso possibilita o aprofundamento
sobre as producdes teatrais contemporaneas para criancas e contribui para o
entendimento mais amplo das reflexdes acerca da recepcdo e da mediacdo com
criancas espectadoras em ambiente on-line. E importante salientar que o recorte
histérico aqui apresentado é centralizado em estudos com maior énfase nas
producdes teatrais do sul e sudeste brasileiro, com base na tradicdo hegemonica de
publicacbes na area teatral do pais, até hoje tidas como referéncias de rupturas
histéricas no teatro para criancas.

No decorrer da historia do teatro para criancas no Brasil, a partir da década
de 70, nota-se uma assidua discussdo em torno da expressdo Teatro Infantil.
Segundo Aparecida de Souza (2000), o termo infantil estd envolto por multiplas
conotacdes: bioldgicas, politicas, sociais e culturais — distintas em cada sociedade,
de acordo com o espelhamento de tais termos que qualificam esta etapa de vida. A
vista disso, a autora, ao citar o “Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa”,
salienta a designacao da palavra “infantil” em sinbnimos como: “ingénuo; simples;
tolo; marasmo”. Ou seja, € comum referenciar o termo infantii como expresséo
adjetiva pejorativa. Por outro lado, a chamada infancia esté inserida numa sociedade
de consumo, que a menospreza enquanto ser ativo, tornando-a objeto de consumo
passivo. Por certo, ainda que esta crian¢a ndo tenha valor humano, na perspectiva
da ndo producdo, a mesma torna-se alvo constante de universos de produtos
industriais/culturais, pois, sujeita a um plano futuro, nada mais € além de um
mercado econbmico inesgotavel e garantido. Na medida em que consome
massivamente, a crianca € moldada de acordo com o modelo almejado pela
industria da fantasia, isto é, torna-se lucro, sendo dificil, na producéo cultural, criar
praticas artisticas com criancas que escapem da avidez desse sistema. Desta
maneira, € preciso pensar na estética desse tipo de teatro e nos valores nele
empregados.

Diante disso, trava-se uma discussdo em torno da expressao Teatro Infantil.
Alguns grupos e artistas declaram a preferéncia pelo Teatro para (ou com) Criancas,
pois realca o valor e a responsabilidade para com estas, eliminando qualquer carater
pejorativo. A escolha do “para” criangas ou “com” criancas também diz respeito ao
processo realizado. O “com” contextualiza uma participacdo mais ativa dos

espectadores criancas, a partir de encontros prévios ou até mesmo ao longo da
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criacao, se estas fizeram parte do processo de alguma forma. Ou ainda: Teatro para
todas as idades, salientando a equidade entre publico adulto e crianga, com 0s
mesmos pesos e medidas para com ambos - além de frisar o fato de que no
universo da crianca também estd seu envolvimento com a realidade e o mundo

adulto. Contudo, vale elucidar que

A necessidade de substituicdo deste termo ndo bastard para resolver o
descaso e a falta de informacdo que se tém sobre a infancia e, mais
especificamente, a falta de qualidade no teatro infantil. Nossa preocupacao
ndo deve estar em criar um novo termo que substitua o desgastado rétulo
teatrciz)infantil, mas na responsabilidade perante esse publico. (SOUZA,
2000

Frequentemente, as proposi¢cdes cénicas voltadas para criangas tratam-na de
modo infantilizado, com base no entendimento de que ela tem pouca capacidade de
reflexdo e experiéncia. Nessa perspectiva, a estética infantil pouco mobiliza o
potencial sensorial das criancas, promovendo uma vivéncia superficial da sua
sensibilidade, percep¢cdo e imaginacdo. De acordo com Pupo (1991), a
caracterizacdo das personagens, nas dramaturgias infantis, € insuficiente, de pouca
ou nenhuma contradicdo, com minimos elementos que servem a trama,
impossibilitando uma andlise mais profunda destas. Através de esteredtipos e
personagens cristalizados, a dramaturgia infantil acaba perdendo o seu valor. A
autora se refere as produgdes cénicas voltadas para criangas de uma determinada
eépoca, os anos de 1970, no entanto, cabe destacar que essas caracteristicas ainda
permanecem presentes em diversas encenagdes contemporaneas.

Essa superficialidade acaba contribuindo com o desenvolvimento de um
espectador passivo, repleto de informagbes que normalmente seréo
esquecidas/abandonadas assim que a crianga sair do teatro. A oportunidade de criar
um ambiente no qual a crianga possa vivenciar algo auténtico, profundo e
transformador, capaz de alimentar seu imaginario, sua capacidade de reflexao,
aumentando sua compreensao sobre alguns aspectos do mundo e da vida, é o que
alimenta 0 meu interesse, como espectadora-artista-professora no teatro para
crianca — algo que, no fim, transcenda os limites que separam o teatro adulto do

infantil.

2 SOUZA, Maria Aparecida de. Teatro Infantil ou Teatro para Criancas? In: 4° Festival Nacional de
Teatro Infantil de Blumenau, Revista do FENATIB, 2000. Disponivel em: <https://cbtij.org.br/teatro-
infantil-ou-teatro-para-criancas/> Acesso em: marco 2021
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Ao pensar em um teatro infantil, € comum visualizar um palco com muitas
cores, aderecos, cenarios, figurinos, sons e imagens para atrair a atencédo das
criancas — 0 que, muitas vezes, leva a uma saturacdo, em funcao das informacdes
visuais em demasia. Nesse sentido, a crian¢a tende a se sentir perdida e, ao invés
de aproximar, ela se distancia da obra. Em contrapartida, um teatro para criangas,
capaz de ativar a autonomia delas, tendo em vista uma plateia mais efetiva na
producdo dos sentidos se concretiza por intermédio de um lugar cénico que
promova uma experiéncia estética pela qual a formacdo do individuo esti
profundamente ligada.

Nos anos de 1970 no Brasil, diante do contexto politico que se
apresentava na época, a producdo dramaturgica tendia a colaborar para a
manutencao de privilégios de ordem social, ao subestimar ou ignorar o tratamento
de temas que, de algum modo, incitassem ao questionamento tanto das relagdes
entre 0os homens, quanto das instituicbes por eles criadas (PUPO, 1991).
Inevitavelmente, a dramaturgia infantil nagquela época contribuiu para a formacéo de
uma visdo de mundo que consagrou a ordem social vigente como a Unica
possivel. Ignorando os conhecimentos advindos da psicologia infantil e
investigacdes sobre a crianca da época, a producao desse setor foi sinalada como
Obvia, sem criatividade e maniqueista, portadora de uma dramaturgia velha,
“‘cheias de pieguice, carregadas de diminutivos e repletas de didatismos e
moralismos extremamente discutiveis” (VIEIRA, 2008, p.19). Como em todo
momento de grande repressao social também nascem movimentos contrarios que
buscam repensar a producdo artistica, nesse sentido, artistas como Maria Clara
Machado, Maria Helena Kihner, Ana Maria Machado e llo Krugli foram porta-
vozes de tal discussdo, buscando um aperfeicoamento na qualidade dos
espetaculos infantis.

Os anos de 1970 e 1980 foram cruciais, sendo considerado um divisor de
aguas para o teatro infantil. Contudo, com a roda do sistema girando,
dependendo da forca politica do momento, é possivel reencontrar tais
pensamentos retrogrados acerca do teatro para criangas, reafirmando discursos,
clichés e performances ultrapassadas e obsoletas. A magia do teatro infantil
comercial é claramente empobrecida quando apresenta um “texto que ndo se
sustenta nem como fantastico, nem como aniquilamento do fantastico” (PUPO,

1991, p. 54). Os elementos fantasticos presentes nas dramaturgias e literaturas
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infantis, herdados dos contos de fada, sdo advindos das tradicoes orais de nossas
culturas ancestrais. Ainda para Pupo (1991), a importancia destes elementos no
desenvolvimento da crianca, de acordo com estudos como os de Bettelheim
(1978), se faz presente nos referidos contos como representacfes externa de
processos internos, ou seja, é essencial ser apreciado em sua acepgao simbolica.
Entretanto, em representacdes dos referidos contos, assim como em adaptacoes
realizadas pela Walt Disney, visando o entretenimento e o lucro, grande parte de
seus elementos simbolicos sdo suprimidos ou diminuidos, fazendo com que a sua
compreensao integral seja reduzida. Assim, ao adocica-los e retirar-lhes os
conflitos essenciais, assim como suas partes obscuras, tira-se também toda a sua
densidade e significado. (ABRAMOVICH, 1989)

Os préprios livros infantis, assim como as dramaturgias, muitas vezes, sao
provas da falta de significacdo para a crianga, por conta de seus cunhos didaticos
e moralistas. De acordo com Benjamin (2017), esse preconceito de que as
criancas sao tao alheias a vida que é preciso ser incansavelmente inventivo a fim
de entreté-las constantemente acontece desde o iluminismo. E ao pedagogizar o
universo ludico da crianca, ignora-se o fato de que o mundo esta repleto de
produtos residuais naturais (como pedras, galhos, terra, etc), considerados 0s mais
puros objetos da atencéo infantil. Porém, saliento também o outro lado da moeda:
a vasta producdo contemporanea de literaturas e dramaturgias para as infancias,
inclusive de autores nacionais, de extrema sensibilidade e cuidado. Autores e
artistas que se recusam a abracar o sistema da crianca enquanto mercadoria. Em
paralelo as inUmeras tiragens de literaturas adaptadas de producgfes de herdis e
personagens estadunidenses, € possivel encontrar obras que vao de encontro com
as ludicidades, encantamentos e imagens nao-limitantes das infancias,
atravessadas por narrativas poéticas profundas que fazem fluir o imaginario. O
resgate de histérias da tradicdo oral ou até mesmo de novas criacbes
desierarquizadas, descentralizadas e descolonizadas, ao lado de ilustragdes
incrivelmente inventivas potencializam as significancias e abrem as portas para um
novo olhar da producéo literaria para criangas.

Contudo, € perceptivel, também, o descaso com que muitas vezes a
encenagcdo dos textos classicos, material onde reside a histéria espiritual da
humanidade, é levada ao palco, apresentando escassez criativa na cena. Veem-se

atores reproduzindo clichés infantis com personagens estereotipados, ou uma
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enxurrada de elementos jogados na cena sem cuidado estético, apenas com o
objetivo de prender a atencdo da crian¢ca durante o tempo do espetaculo. Um
ambiente cénico que a crianca pudesse completar os significados das imagens
simbdlicas com o seu olhar, com mudltiplas possibilidades de associacéo, seria,
nessa perspectiva, um espago potente no qual a criangca atue como agente ativo
que participa na elaboracao do sentido, na construcéo final da producéo artistica.

De acordo com Assis (2008), considera-se 73 anos de teatro infantil no brasil,
desde a primeira dramaturgia brasileira infantil ganhadora de indmeros prémios: o
espetaculo O Casaco Encantando (1948), de Lucia Benedetti, considerado um
divisor de aguas na historia do teatro infantil no pais. O referido espetéaculo revelou
uma dramaturgia de grande valor artistico e distante do cunho pedagdgico ou
moralizante, perspectiva muita utilizada em qualquer area de conhecimento que
interagisse com o universo infantil naquela época. O espetaculo fez muito sucesso e,
a partir de entdo, o teatro infantil comecou a desvincular-se de uma concepcéo
compreendida como mero apoio didatico, projetando-se como obra de arte. A partir
deste momento, houve a tentativa de uma legitimacédo do teatro infantil — mesmo que
ainda hoje presenciamos o teatro infantil sendo tratado como mercadoria em muitos
lugares. No Rio de Janeiro, alguns nomes comecavam a entrar para a histéria,
dentre eles, Maria Clara Machado, que, ap0s sua primeira peca direcionada ao
publico infantil, O Boi e o Burro a Caminho de Belém (1953), ganhou prémios em
dramaturgia e fundou a célebre escola de teatro O Tablado. Machado elevou o teatro
infantil ao patamar de obra artistica, pois ao escrever para o teatro fomentava uma
dramaturgia que negava ensinar a crianga como seria certo ou errado ou a intencao
de dar licdes de moral. A sua proposta valorizava a ludicidade e buscava uma forma

de comunicacao efetiva com a crianga, sem subestima-la.

Eu acho que a gente ndo deve ensinar a crian¢ca numa peca. A gente deve
montar uma pega como se monta uma de adulto [...] tem que passar para o
espectador um momento de poesia, uma sensacdo, [...] quando
escrevemos para criancas somos apenas aqueles que estdo abrindo o
caminho que vai do sonho a realidade. Estamos criando, através da arte e a
partir do maravilhoso, a oportunidade do menino sentir que a vida pode ser
bonitzlis, feia, misteriosa, clara, escura, feita de sonhos e realidades (ASSIS,
20087).

* 'O posicionamento completo do artista estd disponivel no endereco eletrdnico:

https://cbtij.org.br/tempo-de-comemoracao-tempo-de-reflexao-um-breve-historico-teatro-infantil-
brasileiro/. Acesso em janeiro de 2020.
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Nos anos de 1970, grupos como Ventoforte, de llo Krugli, também ganharam
grande destaque no cenario artistico infantil. Nesta década, o desenvolvimento das
tendéncias inovadoras neste cenario teatral, de acordo com Pupo (1991), trouxe
uma diversificacdo de propostas cénicas, entendendo o elemento ludico, 0 jogo e o
improviso como eixos principais norteadores do teatro, baseado no jogo espontaneo
da crianca. Deste modo, percebe-se a consagracdo de um teatro infantil possuidor
de especificidades proprias. Contudo, ainda era possivel encontrar, com grande
frequéncia, em pecas infantis da época, aspectos como: moralismos, didatismos,
dramaturgia fragil, estereoétipos, imagem infantil idiotizada, etc. Todavia, cabe
destacar que ainda hoje € possivel encontrar producdes artisticas concebidas nos
aspectos citados, por esta razdo, artistas conscientes sobre o fazer teatral para
criancas na atualidade buscam a criacdo de propostas cénicas, respeitando a
singularidade das criancas e instigando suas distintas percepcoes.

A responsabilidade ética do profissional da arte, que se importa em estar
envolvido e em comunhdo constante com o seu publico, reflete na necessidade de
estar em constante busca e formacéo. O cenario acerca dos conhecimentos sobre
teatro e infancia, assim como as demais areas de atuac&o, ndo acabam. E uma
fonte inesgotavel de estudos, pesquisas, praticas e novas descobertas. Assim, é
importante que o arte-educador esteja a todo o momento receptivo as novas
investigacdes e experiéncias que possam se apresentar ao seu redor. Como, na
época, 0s novos conhecimentos acerca da psicologia e pedagogia infantil foram
essenciais para o salto do desenvolvimento no teatro para criangas.

Com o desenvolvimento da psicologia e da pedagogia, viu-se ser importante
gue o adulto olhe para a criangca como detentora de um ponto de vista particular a
partir dela mesma. A crianca estd em constate desenvolvimento, mas o importante é
0 Seu momento presente, pois nao cabe viver sua vida apenas em prol de um futuro
que o adulto interpreta como sendo o ideal para ela. Desta forma, o artista que
deseja trabalhar com o universo da crianga em busca de um teatro que a toque
verdadeiramente, necessita ampliar a sua percepgéo, para compreender as criangas
a sua volta e aquela que ainda vive dentro dele préprio. De fato, € necessario tentar
ver sob a otica do outro, sob o olhar da crianca, como um exercicio de alteridade. “E
este é um exercicio essencialmente teatral, afinal, o teatro ndo prescinde do outro,

ele é inclusivo e generoso por natureza. Se ha uma falha no fazer teatro para
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criancas, ha primeiramente uma falha no fazer teatro em si [...] ler um texto de
dramaturgia para criancas significa ler o proprio teatro e ler a crianca. E
consequentemente, leremos como o adulto Ié esta criancga, visto que, em geral, este
teatro é feito por adultos.” (ASSIS, 2008)**

Conforme Pupo (1991), a infancia vive um processo de socializagédo, que se
constitui segundo a organizacdo da formacao social inserida. Ou seja, tanto no teatro
quanto na vida, a reparticido do poder € desigual, pois, em nosso “sistema de
relacGes de producao, a criancga, tanto quanto o idoso, torna-se objeto do tratamento
nitidamente discriminatério destinado aos individuos pouco ou nada produtivos”
(PUPO, 1991, p. 18). Nessa perspectiva, 0o adulto é habitualmente o emissor e a
crianca o receptor, sendo, geralmente, de possibilidade de didlogo nula. Colocando o
adulto em primeiro lugar, até mesmo em producdes teatrais ditas infantis, grande
parte dos autores utilizam-se de referenciais culturais adultos ou informagdes
(muitas vezes até piadas) ndo decodificadas pelas criancas. E por isso que ao
perceber os vinculos existentes, o enredo infantil conversa com a politica cultural
vigente, tornando-se claras as injusticas e imposicées as quais a mensagem teatral
dirigida as criancas se encontra sujeita.

Assim, a partir destas observacdes, pesquisadores e artistas ressaltam a
importancia do elemento ladico na infancia. Inspirados ha décadas atras, também,
pelo filésofo Walter Benjamin (2017) e suas escritas sobre as cartilhas ludicas (1931)
— nas ultimas décadas, os mesmos salientam os movimentos ludicos do universo
infantil, contribuindo para o nascimento de um novo e mais atento olhar sobre o ser
da crianca e sua natureza aventureira e curiosa, compreendendo que criangas
pequenas necessitam ter o poder de comando de suas ‘brincadeiras’. A crianca,
segundo o filésofo, ndo deve ser colocada perante o objeto da aprendizagem, mas

sobre ele.

Este € um dos principios mais importantes do método educacional aqui
representado: ela [a cartilha] ndo estd direcionada para a ‘aquisicdo’ e
‘dominio’ de uma determinada matéria — essa espécie de aprendizagem é
adequada apenas aos adultos -, mas leva em consideracdo a maneira de
ser da crianca, para quem a aprendizagem, como tudo o mais, significa pela
sua prépria natureza uma grande aventura [...] A velha escola obriga apenas
a uma incessante corrida atrds de metas, a uma disputa generalizada para
conquistar o ‘saber’ daquilo que o adulto todo-poderoso exige. Nisso,

“ASSIS, Adriana de. Tempo de comemoracdo, tempo de reflexdo: um breve histérico do teatro
infantil brasileiro. CTBTIJ, 2008. Disponivel em: <https://cbtij.org.br/tempo-de-comemoracao-tempo-
de-reflexao-um-breve-historico-teatro-infantil-brasileiro/>. Acesso em: janeiro de 2020.
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porém, as portas para o verdadeiro saber sdo trancadas.” (BENJAMIN,
2017, p. 145)

Apesar da educacédo, da pedagogia e da psicologia infantil terem avancado
muito nas ultimas décadas e conquistado um lugar essencial dentro do universo
infantil, por que ainda se vé tantos problemas acerca do teatro infantil? Qual € a
importancia de, como espectadora-artista-professora insistir na recepcdo e
mediacdo cultural ao pensar num processo de produgcdo em consonancia ao
universo infantil? Como oferecer e vivenciar uma experiéncia artistica dotada de

significados a partir de uma tela que separa (ou une) corpos?
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2 ENCONTROS E CONEXOES ATRAVES DO CORPO E TELA E SUAS
PROBLEMATICAS

Meu percurso com a mediacdo teatral se encontra em um territério de

experimentacdo, assim como as criagfes artisticas, ndo excluindo as dificuldades do
caminho. Qual o papel da mediagdo cultural? Seria ela realmente necessaria,
pensando na fruicdo estética da arte on-line contemporanea? O que as criangas
podem nos ensinar sobre mediacdo, recepcdo e criacdo artistica? O que a arte
empresta para a nova realidade virtual? Qual o potencial da arte como regime do
sensivel? Como criar um espaco on-line de fruicdo artistica em potencial? Como
meu corpo espectadora-artista-professora-mediadora poderia convidar o corpo do
espectador-fazedor-de-arte para um encontro estético?
Mediar é pensar nos modos de relagdo e em como os artistas em formacgéo
estabelecem esse pensamento de coisa publica em suas criagdes. De que modo o
ser publico pode participar dos processos de criacdo, pois a mediacdo comeca na
criacdo e termina no acontecimento - para além da performance/obra, se é que
termina, pois a leitura pode nunca acabar. Os processos de mediacdo nos convidam
as memorias de uma outra leitura, do que ja vimos ou experienciamos, da nossa
propria trajetoria pessoal, cultural e artistica. E um processo de camadas, cujas
memorias involuntarias sdo despertas através de situacdes imprevisiveis que traz,
por consequéncia, outras memoadrias imprevisiveis de maneira inesperada. O
processo de pensar, para Deleuze (2003) € um processo involuntario que acontece
quando o signo nos rouba a paz e nos faz pensar. E € nesse pensamento provocado
pela obra que chocamos os ovos da experiéncia fazendo nascer o pensamento
critico. (DESGRANGES, 2006) Aqui, falamos de uma recepcdo da obra pelo
espectador que é tatil (BENJAMIN, 2017), que ao invés de buscar compreender o
que a obra “quer dizer”, busca-se perceber o que acontece no proprio corpo ao frui-
la - “ao invés de eu entrar na obra a obra entra em mim”. E optar pela perspectiva da
arte enquanto acontecimento e na mediacado artistica enquanto um projeto artistico,
enquanto jogo. Pensar nas alteracdes provadas e provocadas no espectador
oferecendo novas perspectivas em transito, em movimentos involuntarios e
voluntarios ao mesmo tempo, provocados pela atencdo e desatengdo em equilibrio,
gue relaciona-se com as memarias retroalimentadas.

Como arte-educadora habito um territério metaestavel, em um entre-lugar da
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organizacdo e desorganizacdes constante de formulacdes e pensamentos, criando

possibilidades, e ndo respostas, a tais questdes.

[...] sAo os pensamentos organizados pelo corpo artista que nascem
com aptiddo para desestabilizar outros arranjos, ja organizados
anteriormente, de modo a acionar o sistema limbico (o centro da vida)
e promover o aparecimento de novas metaforas complexas no
transito entre corpo e ambiente (GREINER, 2006, p.109).

Nao ha formulagbes verdadeiras e acabadas. “Pensar ndao €& saber as
respostas. Pensar é saber fazer perguntas [...] em Critica da razdo pura de Kant [...]
0 conhecimento se inicia com as perguntas que fazemos a natureza. Mas essas
perguntas surgem quando ndés, ao contemplarmos a natureza, nos sentimos
provocados por seus assombros” (ALVES, 2018, p.85). Aqui € o meio, contido de
inicio, mas ndo de fim. O que desejo é pensar junto e desfronteirizar territorios
outros, para além deste que se faz presente em minha trajetéria. A pandemia
atravessou a todos com suas mudancas e novas proposi¢coes. O territério on-line, ja
conhecido por muitos, hoje trouxe novas dificuldades e possibilidades.

Analisando o corpo presente, na atual circunstancia que enfrentamos desde
2020, percebo que tudo nos é atravessado pelo corpo que se transforma a cada
experiéncia vivida. Um corpo acontecimento, comunicacional e n&o representativo,
gue atravessa e € atravessado pelo presente. Corpo humano em simbiose com um
corpo magquina. Hoje sou através da tela. Uma tela que conecta e desconecta
corpos e pensamentos. Nés vivemos entre elementos humanos e ndo humanos, na
interacdo e mistura de corpos coletivos individualizados, e nesse territério de
desfronteirizacdo, revelam-se faiscas de alteridades. Neste entre-lugar, a pele faz-
se aberta e porosa, num transito dentro-fora, fora-dentro, em continua
contaminacgao.

A relacdo do artista com o corpo vem sendo, desde o século XX, sujeito e
objeto da experiéncia artistica e ganhou ainda mais notoriedade com o advento das
tecnologias. E percebida certa dissolucdo de nossas fronteiras fisicas, sensiveis e
cognitivas e, assim, novos modos de pensar a relagéo corpo, arte e tecnologia estao
emergindo. No inicio dos anos 2000, era possivel encontrar estudos com termos
como “biocibernético” — evolugao biolégica por meio da tecnologia, criando um novo
imaginario do corpo e da consciéncia. O “pés-humano” propde um corpo hibrido,
transfigurado e transmutado, que vem sendo estudado, interrogado e
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problematizado, especialmente no espaco da arte e da educacgdo, e até mesmo
compreendido como uma “superagdo da oposigdo entre o universo organico do
corpo e O universo mecanico da tecnologia.” (SANTELLA, 2003, p.66) Em
consonancia com essa relacéo entre organismo e maquina, numa guerra de fronteira
e des-territorios, Haraway (2000) introduziu o elemento ciborgue — determinador na
nossa politica -, um organismo cibernético, hibrido de maquina e organismo que
funde realidade social e ficcdo. Tais seres hibridos, emergentes do final do século
XX, salienta a unificacdo entre humano, animal e maquina. Criaturas de um mundo
pés género, os ciborgues advém de correntes feministas, que vieram nos mostrar
conexdes entre humano e outras criaturas vivas e nao vivas. Numa sociedade na
qual “maquinas sao perturbadoramente vivas e nés mesmos assustadoramente
mortos” (HARAWAY, 2000, p.46), a fronteira entre o fisico e o nao fisico se
confundem, mostrando-se imprecisa. Para a autora, a criatura ciber-humana é uma
“contribuicdo para teoria e para cultura socialista feminista, de uma forma péds-
modernismo, ndo naturalista, na tradicdo utOpica de se imaginar um mundo sem
género, que sera talvez um mundo sem génese, mas, talvez, também, um mundo
sem fim.” (HARAWAY, 2000, p.42) Nessa perspectiva, sendo o ciborgue um corpo
superior, estaria ele imunizado aos processos exaustivos da nossa sociedade-sob-
telas? Estaria o corpo ciborgue preparado para maquinizar seus processos criativos?
Suas conexdes estariam expostas aos problemas relacionais de desconexdo e das
(tele)presencas? De acordo com Haraway, “uma visdo unica produz ilusdes piores
do que visdo dupla ou do que uma visdo de um mostro de multiplas cabegas” (2000,

p.51). Noto que temos aqui um problema de multiplas cabecas.

O cultivo da atengdo na experiéncia estética consiste em recompor,
reativar, reinventar um regime de ritmo atencional, que funciona como
o ritmo da respiracéo, alternando tenséo e distensdo. A suspenséo
que, como dissemos, pode ser desencadeada pela experiéncia com a
arte, prepara a atencéo para o encontro com a virtualidade que nos
habita, que é fundamental para a bifurcacdo dos regimes cognitivos
existentes e sua reinven¢do. Sob suspensédo, e passando por esse
tipo de atencdo a si, a cognicdo opera num nivel zero de
intencionalidade, acionando uma concentracao sem foco e aberta ao
presente. O ritmo atencional revela ai sua dimensdo paradoxal:
esforcar-se para soltar, fechar para abrir, concentrar para deixar-vir.
(KASTRUP, 2012, p. 31)

A dificuldade de concentragdo, que atualmente caracteriza as formas

cognitivas predominantes, demanda estratégias metodoldgicas consistentes e
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inventivas. A tela, muitas vezes, produz um corpo exausto e saturado de
informacgdes, detendo uma atencéo coercitiva e focada naquilo que o mercado visa
prender o individuo. O mundo moderno exige desse corpo-maquina a capacidade de
fazer varias coisas ao mesmo tempo, produzir, alimentar (o mais rapido possivel), ao
mesmo tempo com que socializa e vende a propria imagem. Contudo, a falta de
atencao aberta, faz com que o corpo entre numa combustao até o momento que nao
funcionara mais. Essa atengdo tem um valor comercial, e por isso “a midia busca
captura-la a todo custo” (KASTRUP, 2012, p.23) através de incansaveis estimulos.
Uma economia da atencao. Por isso busca-se escapes, momentos de experiéncias
gue possibilitem uma suspensao.

Acredito na arte como modo de acessar uma atencdo hapatica'®, aberta,
maleavel e cinestésica, por meio de uma cognicao inventiva, a fim de acessar todos
os sentidos. O funcionamento da atencdo na experiéncia estética envolve uma
duracdo, uma suspensao, para que algo aconteca, um atravessamento temporal da
experiéncia. A atencdo € como um musculo que se precisa ser exercitado para um
adensamento e alargamento da experiéncia. Flexivel e modulavel, essa atencao
pode se dar de modo voluntario e interessado ou forcado por um acontecimento.
Esta atencdo aberta, ou hapatica, € um processo complexo, que pode ser aprendido
e cultivado, possuidor de multiplos gestos atencionais, e que “ndo se resume ao
gesto de prestar atencdo nem a um funcionamento binario atencdo-desatengao”
(KASTRUP, 2012, p.24). Uma das acBes necessdrias para alcancar tal estado de
atencao é cultivando todos os sentidos, mas principalmente a audicao, e o tato ativo
e exploratério por meio de “imagens mentais, mapas cognitivos e todo um unwelt’, a
partir de uma “alteridade em mim, que me habita, e é especialmente percebida pela
atencdo a si que o agenciamento com a obra possibilita. Eis ai o cerne do problema
da articulagdo entre arte, cognigcdo inventiva e producdo de subjetividade.”
(KASTRUP, 2012, p.28)

E através da atencdo hapatica, e ndo 6ptica, que o corpo encontra uma
chance de continuar a ser/estar presente. Abrindo janelas e frestas, através da tela,
para a escuta e o toque do corpo pos-humano que ainda busca a conexdo com o
desvirtual. Corpo que clama por uma suspensdo que possibilite a experiéncia, a

inventividade de um corpo gue cria a partir dele mesmo e que busca, através do seu

* Termo utilizado por Virginia Kastrup (2012), pesquisadora do Instituto de Psicologia da

Universidade Federal do Rio de Janeiro.



51

sensorio-motor, borrar os contornos das fronteiras e das superficies lisas de uma
tela de computador. E nos mistérios de um corpo hibrido que eu-mundo segue
criando espacos de encontros e conexfes de afetos e multiplicidades.
Atravessamentos e travessias que compdem a danca de um corpo-artista, que
enxerga na arte a ponte para um mundo além das fronteiras - poténcias e
possibilidades para além das telas.

Diante de tamanha complexidade envolvendo a presente realidade, volto-me,
novamente, a compreensao da necessidade de espacos brincantes, de construcdes
sensorio-poéticas. Lancando um olhar mais especifico as artes da cena, também
conhecida como arte da presenca, do encontro, do aqui-agora, como a criacéo e
mediacao de performatividades virtuais poderia contribuir para a construcdo de um
“i-espaco”™® de encontros e conexdes reais? Apesar da resisténcia da arte da
presenca se criar em realidade virtual, € o panorama que nos foi (in'")posto. Como
diz Rubem Alves, “é a necessidade que faz o sapo pular’ (2018, p.125). E o terreno
instdvel e movedico que subverte a expectativa, nos proporcionando sair de um
espaco seguro, movendo novos olhares e horizontes, a fim de buscar alternativas,
“‘pontes poéticas que o amor constroi” (ALVES, 2018, p.129), para contribuir em

Nosso processo evolutivo. Certamente,

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo artista é
aquele em que aquilo que ocorre ocasionalmente como desestabilizador de
todos os outros corpos (acionando o sistema limbico) vai perdurar [...] desta
experiéncia, necessariamente arrebatadora, nascem metéaforas imediatas e
complexas que serdo, por sua vez, operadores de outras experiéncias
sucessivas, prontas a desestabilizar, outros contextos (corpos e ambientes)
mapeados instantaneamente de modo que o0 risco tornar-se-a

inevitavelmente presente. (GREINER, 2006, p. 123)
Me apoio em Christine Greiner (2006) quando esta aponta a importancia da
arte para a sobrevivéncia e evolugcdo da espécie humana, através dos estudos e
experiéncias do corpo, onde arte e corpo atuam como colaboradores na formulacao
de novas epistemologias. A atividade estética representa, tanto para o artista quando
para o espectador, uma ignicdo para a vida, permitindo a exploragdo de estados
corporais latentes e presentes no aqui-agora, na ansia por provocar ou engajar um

corpo vivo e atuante na sociedade. A arte € movimento e acontecimento no corpo

® 4" de internet. Termo criado por mim para a facilitacio em relacionar qualquer palavra com o

contexto on-line da internet.
7 “In" de internet e do inglés “dentro”.
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que junto a ela participa.

Minha crenca € que, através dos sentidos, as pessoas experimentam o
mundo. Contudo, a percep¢cdo humana encontra-se confundida na saturacdo de
sensacdes que o “i-mundo” ostenta. Seria a arte uma forma de reconexdo com
nossas percepcoes e sensacfes? Rubem Alves (2018) propde, através de um
conhecimento atrelado ao prazer, uma educacdo dos sentidos diante do
empobrecimento de experiéncias prazerosas que o mundo e a educacdo moderna
dispéem. “Os sentidos brutos sdo os sentidos em si mesmos. Os sentidos se

educam ao serem tocados pela poesia.” (ALVES, 2018, p.49)

E o que é que tem serventia? Duas coisas apenas. Primeiro, coisas que séo
Uteis, conhecimentos-ferramentas, conhecimentos que nos ajudam a
entender e a fazer coisas [...] A outra coisa que tem serventia sdo 0s
prazeres. Prazeres ndo sdo ferramentas. Ndo tém funcéo préatica. Mas dao
alegria. Dao sentido a vida. O corpo ndo se esquece dos prazeres. Educar,
assim, tem a ver com as duas caixas que O corpo carrega: a caixa de
ferramentas e a caixa de brinquedos. Na caixa de ferramentas estdo os
conhecimentos que sdo meios para viver. Na caixa de brinquedos estédo os
conhecimentos que nos dao razdes para viver. (ALVES, 2018, p. 84)

Para o autor, a educacao é (deveria ser) o encontro da caixa de ferramentas
com a caixa de brinquedos. Para mim, assim também é a cultura — a simbiose de
aspectos politico-sociais (ferramentas) e arte (expressdo de seus prazeres e
inutilidades™®). A arte € um dos aspectos de uma cultura, mas a cultura esta presente
na arte. A arte é cultural, assim, a arte completa posic6es e conjunturas politico-
sociais.

Conforme Christophe Turcke (2010), vivemos em uma sociedade excitada. Ha
uma “coercdo generalizada da percepcdo” que vem se instaurando desde o
desenvolvimento das midias na segunda metade do século XX. N&o é uma novidade
que nossas sensacdes orientam as “batidas do pulso da nossa vida”. O mundo é
dominado pela propaganda comercial. Para onde olhamos had uma marca, uma
propaganda, que nos prende a atencdo através da nossa percepc¢ao. E tudo isso
para um unico objetivo: vender. Tais condi¢des econdmicas do capitalismo tem sua
l6gica propria, formada por uma expressao e coergdo de forgcas econdmicas, que
atua sob forma de presséo, buscando preservar a sociedade neste mesmo lugar,

atravées da alta atividade do sistema nervoso dos individuos que lhe séo

'® Referéncia & metafora das inutilidades de Rubem Alves, na qual o mundo seria divido em dois, as
coisas Uteis e as inlteis (2018).
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subordinados. Diante disso, tanto técnica quanto economicamente, a publicidade e a
industria cultural se confundem, esse é o papel de um sistema que se autoalimenta e
se autorreproduz. Esse sistema se utiliza da saturacdo das sensacdes e confuséo

Iy

das percepgdes para propagar uma politica do “ter” para poder “ser/estar” “ai”. Essa
“‘injecado de sensacgdes” se da como uma investida alucinada em busca do prazer da
vida, a qual Turcke (2010) chama de “Sensation seeking” (busca pela sensacéo), por
querer sentir-se vivo em todas as suas fibras. Estamos construindo ferramentas para
acessar a caixa de brinquedos (onde se encontra o prazer, 0 riso e 0 gozo da vida)?
Ou estamos condicionados a uma realidade que nos implode de informacfes até
esgotarem nossas forcgas criadoras?

Ao utilizar-se desta acdo comunicativa, o comercial corre o0 risco de se
equivaler a presenga social. Tal “compulsdo generalizada” passa a ser uma
necessidade natural do homem. “Quem néo faz propaganda ndo comunica, € como
uma emissora que ndo emite: praticamente ndo esta ‘ai’ (TURCKE, 2010, p.37).
Quem nao chama atencdo ou causa sensacdo corre o risco de nao ser percebido.
Esse est percipi (ser € ser percebido) é estudado pelo teblogo George Berkeley, o
qual Turcke (2010) endossa que os seres humanos, como seres sensiveis,
dependem das sensac¢fes transmitidas pelos érgaos sensoriais. Ou seja, 0 que por
ndés ndo € percebido simplesmente ndo é. Mas algo deixa de ser porque ninguém o
percebe? Cabe destacar que a condicao de ser notado hoje em dia, também implica
em ser controlado. Entre a presenca e o controle, o que ha?

Hoje, através da chamada realidade virtual, observamos a presenca do corpo
desaparecendo por detrds da tela. Muitas pessoas se escondem, vivem, se
relacionam afetivamente através da internet. A presenca corporal acaba tendo um
efeito apagado e muitas vezes sem graca comparado com a midia, ou com as redes
sociais, por exemplo, onde postamos nossos momentos mais felizes, nos utilizamos
de filtros e de efeitos para atingir uma perfeicdo idealizada de vida. E quando o
sujeito olha para a realidade, encontra-se num “vazio moderno” (TURCKE, 2010),
vazio de si, mas lotado de informacdes, produtos, sons e cores, invadido por um
medo existencial. A partir dos aparelhos portateis novos padrées comportamentais e
novas cargas nervosas sado despertadas. No momento em que a tecnologia
atravessa fundo no individuo - transmissor de si préprio - sua presencga pessoal €
substituida por uma etérea. A realidade virtual é capaz de fortalecer ou enfraquecer

o proprio fenbmeno do “estar-ai.” O medo de ndo ser percebido e estar fora do
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mundo, é como estar morto. Segundo Turcke (2010), a tecnologia social de exclusédo
de Foucault, acredita que pessoas sem acesso a internet sdo marginalizadas
socialmente, excluidas, praticamente inexistentes. Elas n&o consomem as
informacdes, e ndo informam sobre elas. Pois, ser emissor é ser recepcao — ser €
perceber. Se a realidade virtual € a nova realidade, como muitos defendem,
deveriamos incluir todos. Ai est4 a grande ambiguidade - a exclusdo, assim como a
integracdo, pode ser degradante. A forca econdmica cria através do trabalho a
obrigacdo de oferecemos algo, “produzirmos conteudos” para o mundo. Tudo se
transforma em produto, inclusive nés mesmos.

Se compararmos as realidades, os estimulos presentes nestas ndo sao pareo
para a torrente de excitacdo midiatica do espetacular. Porém, muitas vezes,
estimulos demais s&do estimulos de menos, e vice versa. “A tela que me liga o
mundo é também a diviséria que me separa dele, fazendo o préprio domicilio
assemelhar-se a um andnimo de quarentena e gerando um novo estado: o do
excluido completamente integrado.” (TURCKE, 2010, p.71) Desta maneira, quanto
mais manipulada pela tecnologia menos a percepcao nos pertence. Podendo-se
dizer que estar e se sentir excluido torna-se um so.

E qual seria o papel da arte no atual contexto ambiguo de uma sociedade
tecnologica movida pela saturacédo das percepc¢des, na qual o sujeito é integrado e
excluido ao mesmo tempo em que busca sentir-se vivo e conectado com o mundo
ao seu redor? Qual é a poténcia da arte num contexto pandémico, em que o on-line
torna-se o “novo real” e as conexdes e afeccbes acontecem através da tela? O que a
arte, especificamente o teatro, contribui para um encontro afetivo entre publico, obra
e artista? E qual o lugar da Mediacdo Cultural nessa aproximacao?

A arte, contaminada por todas as complexidades do mundo on-line hoje, para
se fazer presente e (re)existir nas atuais conjecturas, cria estratégias de afeccoes e
sensibilizacdes do sentidos, permitindo-nos (re)aprender a continuar movendo 0
mundo sem negar suas novas realidades. A “realidade virtual” € uma realidade, esta
posta, a pandemia trouxe o teatro para o on-line, isto também esta posto. Mas e
agora? O que devemos, enquanto artistas-mediadores, fazer com isto? Se faz
necessario, mais do que nunca, abracar a realidade e (re)encontrar seus
encantamentos e potencias afetivas de vida; mesmo que seja através de telas. E
apesar de pensarmos ser “apenas um momento” e que “logo vai passar”, o rio nunca

€ 0 mesmo a partir das transformacdes que o atravessaram. Ou seja, mesmo com a
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pandemia superada e a vida presencial retomada, tudo o que emergiu de novas
possibilidades durante esse periodo ganha espa¢o como novas formas de vida. As
lives diminuirdo, como ja est4 acontecendo, mas ndo vao acabar, assim como as

artes on-line.

2.1 Arte on-line? Panorama de interesse cultural brasileiro durante a pandemia

Em 2020 nos vimos obrigados a habitar o universo on-line e aceita-lo como
espaco real. Sem a internet e a tecnologia, nesse momento tdo desafiador, teriamos
enfrentado um colapso social ainda maior do que o experienciado até agora. Como
teriamos nos relacionado? Como teriamos nos comunicado? E as criancas e seus
familiares e amigos? E como a escola teria feito? E a arte? E impossivel saber
porque, gragas aos adventos tecnoldgicos, pudemos continuar a vida em uma “nova
realidade” virtual. Porém, em relacéo a arte on-line e seus espectadores, como foi a

sua recepcao durante o periodo de pandemia?

Figura 1: Atividades culturais realizadas antes da pandemia

Atividades culturais realizadas antes da pandemia \C teadCultural

Estimulada

Cinema, shows, circo e bibliotecas séo as atividades mais relatadas, sendo que as idas ao circo ocorreram principalmente ha
mais de um ano. A participacdo em Saraus é menos comum (32%).

mRealizou a atividade  m Realizou a atividades nos Gltimos 12 meses
72%

68%

W : Circo Biblioteca  Atividades  Centros Danga Museus Teatro Saraus
infantis culturais

Resultades dos ultimos 12 meses incluf o periodo de isolamento sociol, com atividades suspensas hd seis meses (margo-setembro).

- . . Datafolha
Fonte: Itad Cultural e Data Folha (2020)
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Figura 2: Atividades culturais realizadas no ambiente on-line

Atividades culturais realizadas no ambiente online \C itadcultural
Estimulada
W Realizou online Realizou presencial nos (itimos 12 meses
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&8 f1: Hi ik Wl
Bse 1461 587 1461 483 1461 394 1461 450 1461 213
Datafolha

45 PEELITELY RE PEREEIEHS

Fonte: Itad Cultural e Data Folha (2020)

Pode-se observar, de acordo com a pesquisa®®, que os habitos de eventos
culturais antes da pandemia ja sofriam de grande discrepancia no que diz respeito
as diferentes areas artisticas. Como consegue-se perceber, o teatro, além de ser um
dos menos procurados, também permaneceu tendo baixo acesso durante a
pandemia. O cinema e 0s eventos musicais estdo muito a frente dos demais. E
significativo e esperado o aumento que as atividades on-line tiveram durante o
periodo de pandemia mas, se compararmos com 0 presencial, ainda ndo parece

obter o mesmo alcance.

!9 pesquisa “Habitos Culturais: expectativa de abertura e comportamento digital”, realizada pelo Itat
Cultural e Data Folha, em Setembro de 2020, de forma quantitativa, com abordagem telefénica
(C.A.T.l.), a partir de entrevistas com homens e mulheres, de idade entre 16 e 65 anos, integrantes de
todas as classes econdmicas e diversas regifes do Brasil.
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Figura 3: Atividades culturais que mais sentiu falta durante a pandemia

Atividades culturais que mais sentiu falta durante a pandemia  \C taicuitural

Estimulada e tnica

Cinema é atividade que os brasileiros mais sentiram falta durante o periodo de fechamento dos espacos dedicados a atividades
culturais e entretenimento. Shows musicais ficam em um segundo patamar com 24% das mengdes.

30%
24%

16%

7% 5% a% 4% 3% 3% 3% 1%

Cinema Shows | Biblioteca Atividades Circo Centros Danga Museus Teatro Saraus  Nenhuma
musicais infantis culturais

Resultados dos ultimos 12 meses inclui @ periodo de isolomento social, com otividades suspensas hd seis meses (margo-setembro).

1 | s ez plo e s . Datafolha
Fonte: Itad Cultural e Data Folha (2020)

Os shows musicais e 0 cinema também permaneceram na frente entre os

mais saudosos, enquanto o teatro, novamente, permaneceu entre os ultimos.

Figura 4: O que sente falta com o fechamento das atividades cullturais

0 que sente falta com o fechamento das atividades culturais \C rtaicuitural

Espontanea e miltipla
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: i 24% A realizacdo das atividades culturais estdo
. 12% associadas a entretenimento e diversdo em
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13% primeiro lugar e a interagdo entre as pessoas,
Encontrar amigos 8% aspectos que os frequentadores mais estdo
- 10% sentindo falta com o fechamento.
Ampliag3o de conhecimento/ descobrir coisas novas 6360%
. A possibilidade de ter um lazer em familia,
Atividades infantis ;;’: encontrar amigos e ampliar o conhecimento
: 1% ficam em um terceiro patamar entre os pontos
Atividades especficas 15% negativos que a falta das atividades culturais
Indicou sensagdes negativas relacionados ao || 4% tem provocado nos entrevistados.
fechamento 5%
6%

Nio sabe 2%

No sente falta de nada L - L%

20 PRETVTRTE RE PESARISAY

Fonte: Itad Cultural e Data Folha (2020)

A partir deste grafico, nota-se que o entretenimento, a diverséo e a interagéo
entre as pessoas sao 0s aspectos que o publico sentiu mais falta em relacdo aos

eventos cultuais presenciais.
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Figura 5: Opnido sobre a realizagdo de atividades culturais online no periodo da pandemia

Opinido sobre a realizagéo de atividades culturais online no periododa  \C raicultural
pandemia Estimulada - Escala de 5 pontos

Os entrevistados que acessaram atividades culturais durante a pandemia avalia positivamente os impactos positivos na sadde
mental e na democratizagdo da cultura para a populacdo com baixa renda.
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39% 35%
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Fonte: Itau Cultural e Data Folha (2020)

A democratizacdo do acesso em eventos culturais on-line foi a questao que
mais chamou atencdo no grafico acima. No presencial essa sempre foi, e ainda é,
uma questdo bastante discutida pelas politicas culturais. Tanto € considerado um
aspecto essencial ao discutir sobre trabalhos artisticos que nas leis de incentivo a

7

cultura a democratizacdo do acesso é considerada uma pauta obrigatéria e

7

indispensavel. Contudo, é importante lembrar que ao mesmo tempo em que 0S

eventos culturais virtuais abriram espacos para a democratizacdo do acesso, 0
proprio acesso a internet ainda foi uma questao bastante fragil e debatida ao longo
da pandemia. Pois, ndo apenas seria resolvida com a doacdo de computadores pela
educacao publica (como aconteceu em diversos estados) mas, principalmente, pela

falta de acesso a rede de internet paga.

Hoje, 46 milhdes de brasileiros ndo tem acesso a internet. Desse total, 45%
explicam que a falta de acesso acontece porque o servigco € muito caro e
para 37% dessas pessoas, a falta do aparelho celular, computador ou tablet
também é uma das razdes. De acordo a pesquisa TIC Domicilios, realizada
pelo Centro Regional e Estudos para Desenvolvimento da Sociedade da
Informacéo (Cetic), em 2019, 74% da populacéo tinha acesso a internet, o
gue correspondia a 134 milhGes de pessoas e 71% dos lares do pais. [...] a
cada cinco pessoas, uma afirma que s6 consegue acessar a internet através
da rede emprestada do vizinho. ‘Falando do nivel de individuo, a gente pode
dizer que o usuério de internet no Brasil € predominantemente urbano;
escolaridade maior, principalmente médio e superior; tende a ter idade entre
10 e 45 anos; e sobretudo das classes mais altas, A e B explica Fabio
Storino, analista de informacdes do Cetic. (RAQUEL, 2020)

“°Artigo publicado pelo site Brasil de Fato, disponivel em <
https://lwww.brasildefato.com.br/2020/08/10/quem-sao-as-pessoas-que-nao-tem-acesso-a-internet-no-
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Além dos fatos influenciadores como, o grau de instrucdo, a faixa etéria, a
utiidade do uso da internet, a habilidade com o equipamento, a renda e faixa
salarial, os territérios rurais, entre outros. De fato, 0 acesso a internet continua
sendo uma problematica no pais. A desigualdade social, somada a crise econdmica
acarretada pela pandemia mundial, continua atingindo ainda mais brasileiros a cada
dia. E impossivel desconsiderar tais fatores ao falar sobre o acesso a arte virtual,
mesmo porgue, o reflexo da cultura e educacdo de um pais revela, também, seu
nivel de desigualdade e desenvolvimento socioeconémico. E importante se atentar:
como pensar em consumir arte virtual quando hé escassez de internet para estudar
ou comida para comer?

Agora lanco o olhar sobre aqueles com acesso a internet para dar
continuidade a esta pesquisa. De inicio as lives e eventos artisticos e culturais
virtuais pareceram agradar e inspirar afeccdes em pessoas isoladas socialmente e
temerosas pelo momento que passamos. Contudo, apds um ano de pandemia, esse
publico pareceu comecar a cansar dessas conexfes artisticas virtuais, as lives

pareciam ndo ter mais tanta graca e seu publico comecou a diminuir.

A diminuigdo das lives reflete o lento processo de retorno as atividades,
apos mais de 100 dias de confinamento. Mas a queda de interesse parece
ligada também a outro detalhe. Enquanto as lives, de inicio, surgiram como
uma forma de mobilizagcdo que unia e galvanizava as pessoas num
momento de excec¢do e de dividas, com o passar do tempo elas foram se
tornando um item frugal mesmo para quem permanece em casa [...Jtalvez
esteja ocorrendo o0 que sempre se da com a supersaturagdo dos modismos:
ninguém aguenta mais. (BRANCO CRUZ, 2020)**

A verdade é que as lives e apresentacbes/eventos virtuais passaram e
continuam a passar por altos e baixos. Pois, ainda enfrentamos medidas de restricdo
no que diz respeito a eventos presenciais na medida em que ainda lidamos com a
contaminacgao pelo Coronavirus e suas variantes.

Diante dessas informacfes, da baixa procura pelo teatro on-line, e o
envolvimento das criangas em atividades online, discutido no primeiro capitulo, seria

a Mediagéo Cultural o alicerce para manter viva a arte no periodo de pandemia?

brasil> Acesso em: 20/03/2022.
*'Artigo publicado pelo site Brasil de Fato, disponivel em <https://veja.abril.com.br/cultura/queda-de-
quase-70-nas-buscas-por-lives-sinaliza-cansaco-com-a-formula/> . Acesso em 20/03/22;
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2.2 A mediacao teatral com criangas como estratégia de aproximacdo: a

escola como mediadora

A mediacdo enquanto conceito originou-se dos estudos sobre teoria da
recepcao e leitura da obra literaria, no campo da literatura. Ao longo da histéria da
educacdo em artes no seéculo XX, o desenvolvimento pratico da mediacdo
entre obra e publico iniciou no campo das artes visuais. A partir de trabalhos
realizados em museus de arte contemporanea, principalmente, acdes de mediacao
foram construidas, a partir de métodos propostos por curadores, e introduzidas no
sistema de arte-educacéo (WENDELL, 2010). Os museus se entenderam enquanto
espacos de construcdo de conhecimentos e de experimentacdes estéticas e
comecaram a se preocupar com a recepcao das obras para publicos especificos —
publicos de diferentes faixas-etarias, classes sociais, géneros, estilos, gostos, etc.
Com atividades pré e pés visitacbes, a mediacdo comecou a ganhar maior
importancia tanto para as instituicbes como para pesquisadores e artistas.
Proposicoes de mediacdo de preparacdo e formacdo de publico, espectador,
formadores (como professores e entidades que representam uma determinado grupo
de publico), pequenos cursos de formacgao continuada e medidas de acessibilidade e
democratizagcdo de acesso foram ganhando espaco e notoriedade. Assim, a
mediacao cultural foi adentrando nos demais campo das artes, como o teatro.
Efetivamente, no campo das artes cénicas as propostas de mediacdo se ampliaram
para experimentacbes corporalizadas de mediacbes que perpassavam em

experiéncias e vivéncias corporais.

Pensar numa mediagcdo do publico com o teatro € entendé-lo
diferencialmente como um evento ao vivo, com suas dimensdes
mdultiplas que envolvem a emogdo, 0 corpo, O pensamento,
dentro de um contato direto e vivo com a obra. Sabe-se que o
teatro contemporéneo tem sua singularidade presente em alguns
pontos como: 0 ator e seus personagens ou presentificacfes
draméticas e/ou ndo dramaticas; um texto, uma histéria escrita
por uma infinidade de narrativas verbais, visuais, fisicas etc, um
encenador liderando um equipe/grupo ou coletivos em
construcbes de encenagles através processos colaborativos; os
elementos artesanais ou tecnolégicos de luz, figurino, cenario,
maquiagem, sonoplastia etc.; e por fim um espaco de apresentacao
em qualquer lugar, transformado em ambiente cénico. A partir destas
multiplas caracteristicas € que podemos identificar o teatro
enquanto evento que tem um publico especifico e que pode se ter
uma forma de didlogo que seja construida como processo educativo e
estético que é a mediagao. (WENDELL, 2010, p.7-8).
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Diante disso, o lugar do espectador enquanto espaco integrante da obra de
arte ganhou cada vez mais forca nos estudos de recepcdo e mediacdo artisticas e
culturais. Contudo, vale ressaltar que assim como muitos aspectos dentro de uma
cultura, o teatro também foi utilizado como instrumento de dominacgéo e preservacao
de uma determinada ordem social. Ante este modelo, o espectador fica imével em
seu lugar, passivo, separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e do
poder de agir (RANCIERE, 2012). Nessa perspectiva, o papel do espectador se
resume em apenas absorver de forma passiva 0 que esta sendo colocado diante
dele, sendo considerado como simples destinatario. Este entendimento foi sendo
guestionado ao longo do percurso da histéria do teatro, pois sendo este uma forma
de organizacao estética, de constituicdo sensivel, de coletividade, gera uma tomada
de consciéncia que percebe esse mundo coletivo cuja realidade € ampliada,
potencializada e transmutada.

Muitos artistas subestimam o publico, especialmente o infantil, como dito
anteriormente, por entenderem que a realidade capitalista o coloca distante da sua
subjetividade, coletividade e esséncia. Porém, para o artista, € necessario refletir
sobre esse distanciamento, dado que, segundo Ranciére (2012), a emancipacdo se
inicia quando se questiona, justamente, essa oposi¢ao entre olhar e agir — o olhar
também ¢€é uma acdo que confirma ou transforma nossas percepcdes e
subjetividades. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual, quando
observa, seleciona, compara, interpreta, relaciona o que vé com muitas outras
coisas que viu ou vivenciou em outros lugares. “Compde seu proprio poema com 0s
elementos do poema que tem diante de si. Assim, sd0 ao mesmo tempo
espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que lhes & proposto.”
(RANCIERE, 2012, p.17). Quando os espectadores sentem, observam,
compreendem algo de um espetaculo, eles compdem seus proprios poemas, assim
como os artistas que ali apresentam ao publico. O que vemos, muitas vezes, é a
falta de disponibilidade do publico para com a obra de arte.

Esta indisponibilidade para a experiéncia artistica parece dar-se, por vezes,
pelo excesso de informagdo ou, melhor dizendo, pela instrumentalizacdo da
recepgao, estabelecida ao tomar-se o modo informativo ou comunicativo como
padrdo estético de leitura. Habituado a esse modo operativo, o espectador anseia

pela vinculacdo racional imediata da proposta artistica a algum assunto ou alguma
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opinido em voga, largamente difundida nos media. Ou seja, vastamente estimulado
no padrédo informativo, o habito l6gico-racional de leitura, mesmo nas producdes
ficcionais, justifica uma forma de percepcéo aplicada indistintamente pelo individuo
em diversos eventos. Sendo este ver muito mais ligado a passividade que a
atividade de movimento interior, diante da pobreza do olhar sensivel que a
modernidade carrega, da saturacdo de informagBes e do olhar logico-racional
(DESGRANGES, 2010), o artista abre caminhos para construir uma reaproximagao
com o que é subjetivo e sensivel, em outras palavras, provocar alteracbes na
percepcao e na producdo de experiéncias genuinas.

Em conformidade com Thais Ferreira (2006), entendo que as criancgas,
especialmente as do novo milénio, dispdem de grande encantamento pela
tecnologia, interferindo na construcédo e desenvolvimento de uma nova categoria de
infancia. Garcia Canclini (2013) salienta a importancia da compreensdo do termo
hibridismo, que contribui para uma reflexdo sobre a referida expresséo nos dias de
hoje. E comum ouvirmos este termo em diversas areas de conhecimento e da
prépria vida das sociedades contemporaneas. De fato, estamos sujeitos aos
processos de hibridagcdo. Canclini frisa, “entendo por hibridagdo processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, combinam-se para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2013, p.
19). Tais processos, assim como no drama, sdo movidos por tenséo e conflito. Para
Orozco (1991), a recepcdo € um processo complexo, conflituoso e contraditério, que
precede e ultrapassa o contato direto com o artefato, neste caso, a experiéncia
estética. Efetivamente,

A constituicdo das identidades das criancas espectadoras pode ser tomada
como multiplicidade de processos hibridos em um constante devir, um
(trans)formar-se em eterna mobilidade e (re)combinagcdo das partes que
compdem aqueles que denomino os espectadores hibridos, ou seja, as
criancas espectadoras envolvidas nos miltiplos processos de formagédo de
suas identidades e subjetividades que as experiéncias como ouvintes,
leitores, espectadores ou receptores potencializam nas contemporaneas
conjunturas. (FERREIRA, 2006, p. 116)

Estas multiplas mediacbes atravessam a recepcdo e a producdo teatral,
constituindo e orientando seus espectadores. Ou seja, além de corpos hibridos,

identidades hibridas, estamos inseridos em uma vida hibrida, repleta de culturas

hibridas e processos de recepcao hibridos. Nesse cenério, ressalto a necessidade
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de busca por uma efetiva percepgdo, com base nos estudos de Turcke (2010),
visando uma autonomia das sensacdes; perpassando a educacdo dos sentidos
sugerida por Alves (2018), através da mediacdo de uma i-arte®® contemporanea,
geradora de conexdes advindas de performatividades virtuais; associada com o0s
estudos e experimentacdes corporais de Greiner (2006), jogo e espaco, num
(re)encontro com o prazer. Como espectadora-artista-professora viso uma Mediacao
Artistica pelo corpo que “ai” esta. Penso na crianga como elemento vital néo
docilizado, ainda presente em corpos adultos embrutecido e saturado pelo sistema.
Vejo na crianga a possibilidade de nos reconectarmos com nossa espontaneidade,
educando os sentidos a fim de engajar-nos na construcdo de afetos. Para Alves,
vivemos numa “situacado bruta — antes de sua educacdo! — os sentidos somente
atendem as necessidades elementares [...] Pelos sentidos educados, deixamos de
usar o mundo e passamos a “fazer amor” com o mundo.” (2018, p.46-48)

Como a Mediacgéao Cultural poderia dar meios de acesso para fazermos amor

com o mundo? Sua acao formativa baseia-se em

[...] formacéo do puablico para vivéncia livre, para autonomia criativa, para a
inclusdo e diversificagdo de acessos a cultura. O publico necessita de
propostas diferentes e especificas de formacao, pois ele é diverso em seus
interesses e suas mdultiplas realidades sociais. A acdo de formacao de
publico precisa ser plural. A palavra “agéo” é usada para afirmar a dindmica
e 0 movimento do publico mobilizado a agir. Ele sai do seu lugar estatico e é
estimulado a viver acfes criativas e participativas propostas pela mediacao.
Essas acbes se referem também ao aprendizado de ser publico que se
inicia na experiéncia cultural e que cada vez mais deseja encontrar algo
novo para aprender. (WENDELL, 2014, p. 7)

Ou seja, a mediacdo pode ser compreendida como caminhos estéticos e
pedagodgicos para uma democratizagdo da cultura. Mas estes caminhos também
vivem de uma forma metaestavel, num constante devir. Compreendo a mediagéo
cultural como uma pratica metodoldgica artistico-pedagodgica a ser realizada por um
individuo (mediador) responsavel por facilitar a aproximacao entre obra e publico.
Percebendo esta aproximacdo como objetivo geral da mediag&o cultural, através da
criagdo de abordagens metodologicas a partir da obra e do espectador, saliento
alguns possiveis objetivos especificos da mediacdo, como: formacao de publico e

formacdo de espectadores, de acordo com a proposta de Desgranges (2008). Para

24 de internet. Termo criado por mim para a facilitagdo em relacionar qualquer palavra com o

contexto on-line da internet.
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“habilitar ou qualificar a relagdo do espectador com a obra teatral” (DESGRANGES,
2008, p. 76), o autor apresenta duas categorias sobre a facilitacdo de acesso: o
acesso fisico e o acesso linguistico. O acesso fisico € toda acédo que viabiliza aos
espectadores 0 acesso a obra, seja a ida do publico ao teatro ou do teatro ao
publico. Localizagdo dos centros culturais, ingressos acessiveis, difusdo da obra em
diversas regides da cidade, etc, sdo alguns exemplos ligados ao acesso fisico. O
acesso linguistico diz respeito aos estimulos oferecidos para que o espectador crie
vinculo e afec¢cdes com a obra de arte e suas linguagens, criando seu préprio
percurso afetivo no mundo da arte. Esta ligado a conquista de sua autonomia critica
e criativa, onde um espaco intimo, sensivel e reflexivo é oferecido ao espectador,
para que este possa potencializar e ampliar sua relacdo com a obra.

Muitas vezes a falta de acesso fisico se da por conta da falta de acesso
linguistico. Certa vez, em uma discussdo no grupo de estudos sobre mediacdo
teatral, que participava pela UNESPAR, um colega ressaltou uma conversa que teve
com uma senhora ao mencionar a orquestra sinfénica que se apresentaria no Teatro
Guaira®, de forma gratuita, naquele més. “Imagina, meu filho, eu ndo tenho nem
roupa pra entrar num lugar desse”, foi o que a senhora respondeu a ele. Debrugamo-
nos sobre esta questdo por muitos encontros, pois, surpreendeu-nos o fato de que
no imaginario de muitas pessoas, a arte ainda € vista como algo inacessivel, mesmo
gque aclOes de acesso fisico sejam realizadas. Apesar da maioria dos artistas
brasileiros passarem dificuldades financeiras no pais, a arte ainda € muito vista de
maneira burguesa, principalmente quando € apresentada dentro de espacos
culturais como este grande teatro no centro da cidade de Curitiba. Sendo assim,
nota-se que para que 0 acesso ao teatro aconteca € essencial mais que apenas
fomentar sua frequentagcéo, mas, principalmente, estimular que o espectador pouco
experimentado na arte tenha um dialogo genuino e uma potente experiéncia com o
espetaculo/obra.

De acordo com a oOtica de Foucault (2011, 2012), as instituicbes exercem um

»Centro Cultural Teatro Guaira, inaugurado na segunda metade do século XIX, como Theatro Sao
Theodoro reinaugurado em 1900 como Theatro Guayra e demolido em 1939, em decadéncia, por se
tornar uma prisdo de rebeldes durante a Revolucdo Federalista ao Parana em 1894. O projeto
arquitetbnico do atual Teatro Guaira é do engenheiro Rubens Meister (1922 — 2009), um dos
precursores da arquitetura moderna no Parand. Os trés auditorios foram sendo inaugurados ao longo
dos anos 50 e 70, tornando-se um dos maiores complexos culturais da América Latina e tem
atualmente quatro corpos artisticos: a Escola de Danca Teatro Guaira, o Balé Teatro Guaira, a
Orquestra Sinfénica do Parand e o G2 Cia. de Danca. Disponivel (26/02/22) em <
https://www.teatroguaira.pr.gov.br/Pagina/Historico>
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papel profundamente influente na inculcacdo de epistemologias e saberes
homogeneizados a fim de se obter uma ética de esfor¢co e disiciplinarizacdo dos
corpos das criancas, desde pequenas. Na contemporaneidade, a escola € a principal
instituicdo responsavel por essa tarefa influenciando de alguma forma as culturas da
infancia na perspectiva civilizadora. Entender as formas da infancia enquanto
construtos sociais € compreender o teatro enquanto linguagem e artefato cultural, e
a escola enquanto principal instituicdo disciplinadora de corpos e reguladoras de
recepcOes artisticas e produtos culturais. De acordo com Tais Ferreira (2006), a
escola atua enquanto mediacao institucional em relacdo ao teatro, por meio de
normas, produzindo sentidos e significados de acordo com suas inclinacdes
didaticas, servindo a interesses socioecondémicos.

Sendo as relacdes de producdo, circulacdo e consumo da arte, um
acontecimento dentro e por meio da cultura, interferindo na sua constituicdo, a obra
teatral se caracteriza ndo apenas como um acontecimento artistico mas também
como produto cultural. Logo, percebe-se a reproducdo de narrativas conhecidas,
reiterando discursos e afastando seus aspectos ludicos, experimentais e de forca
expressiva. Mais uma vez observa-se mediacdes camufladas, reproduzindo sentidos
e construindo a identidade dos espectadores, especialmente os espectadores
criancas. Orozco Gémez (1991), compreende o processo de “multiplas media¢des”
como um “processo complexo, conflituoso e contraditorio, que antecede a extrapola
o momento efémero do contato com o artefato” (GOMES apud FERREIRA, 2006, p.
28). Ou seja, a recepcao cultural é socialmente mediada e a grande instituicao
responsavel por tal recepcéo e mediagao teatral € a escola, seguido pela familia e os

demais quadros socioecondmicos.

A crianca é feita de cem / A crian¢ca tem cem maos, cem pensamentos, cem
modos de pensar, de jogar e de falar / Cem, sempre cem modos de escutar
as maravilhas de amar / Cem alegrias para cantar e compreender / Cem
mundos para descobrir / Cem mundos para inventar / Cem mundos para
sonhar / A crianca tem cem linguagens (e depois, cem, cem, cem), mas
roubaram-lhe noventa e nove / A escola e a cultura separam-lhe a cabeca
do corpo / Dizem lhe: de pensar sem as méos, de fazer sem a cabeca, de
escutar e de nado falar / De compreender sem alegrias, de amar e
maravilhar-se s6 na Pascoa e no Natal / Dizem-lhe: de descobrir o0 mundo
gue ja existe e, de cem, roubaram-lhe noventa e nove / Dizem-lhe: que o
jogo e o trabalho, a realidade e a fantasia, a ciéncia e a imaginacao / O céu
e a terra, a razdo e o sonho, séo coisas que ndo estdo juntas / Dizem-lhe:
gue as cem ndo existem / A crianca diz: ao contrario, as cem existem.
(MALAGUZZI, 1999, apud STRAVOGIANNIS, 2021, s/p)
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Sendo a escola, muitas vezes, a primeira mediadora entre criancas
espectadoras e teatro, ela se estabelece enquanto cendrio-contexto responsavel
pelos discursos, praticas e atravessamentos das criancas, ja que estas moldam seus
olhares e percepcdes a partir da realidade que os circunda, delimitando suas
experiéncias com a linguagem teatral. Em decorréncia disto, regras sao
“estabelecidas e perceptivelmente entendidas e corporificadas pelas/nas criancas’
(FERREIRA, 2006, p. 10). Com isso ha extensa quantidade de producdes talhadas
aos padroes “escolares”, frisando um carater didatico e instrumental no teatro, em
contraposi¢cdo a sua natureza artistica. Ainda segunda a autora, ndo é necessario
que o teatro seja educativo para educar, pois ele € educacdo. O conceito de
‘pedagogia cultural” reitera e “veicula sentidos e discursos, que exercita,
primordialmente, a imaginacdo, tanto em atores e diretores quanto nos
espectadores, em todos que lancam seus esforcos para a realizacdo do fazer
teatral.” (STEINBERG e KINCHELOE apud FERREIRA, 2006, p. 15)

Ao citar a mediacao cultural com criancas, cabe enfatizar a importancia da
escola e sua via de mao dupla com a cultura. De acordo com Coutinho (2009),
apesar de muitos “ir e vir’ da educacdo, estamos sempre nos deparando com
escolas, e sistemas politicos, que se mostram resistentes as transformacdes do
campo da arte e sua insercdo sélida nos ambientes educacionais, como uma
disciplina curricular. Na maioria das escolas, o ensino das artes € focado,
unicamente, na livre expressdo o que, como efeito, acaba prejudicando os
conhecimentos e a relacéo do aluno com a sua cultura. A partir da sistematizacao da
Proposta Triangular, de Ana Mae Barbosa (1981), o ensino da arte nas escolas
sofreu uma grande modificacdo, pois introduziu o conhecimento da arte ao lado da
pratica artistica. A proposta foi criada como uma maneira de destacar a importancia
da interpretacédo da arte e o beneficio de ver e analisar as obras ao vivo. Nos anos
de 1980, no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, procurou
reunir paralelamente alguns pontos de ensino-aprendizagem, sendo 0s principais a
leitura da imagem (o objeto ou o campo de sentido da arte), a contextualizagao (a
historia da arte) e a pratica artistica (o fazer artistico). Com isso, os estudantes foram
conduzidos e elaborar questdes criticas no fazer artisticos, perceber e aprender
sobre este fazer, de uma maneira em que pratica e teoria fossem trabalhadas em
conjunto.

No Brasil, a proposta de Ana Mae Barbosa revolucionou o campo da arte na
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educacao, reforgcando sua importancia a aumentando a procura de museus e centros
de arte de por parte das escolas. A partir de 1990, entdo, muitas instituicdes de arte
contribuiram para o desenvolvimento de projetos educacionais, comecando a criar,
elas proprias, seus departamentos ou servicos educativos que respondesse as
inquietacbes das escolas (BARBOSA, 2009). Apdés a Proposta Triangular, a
Mediacdo chegou dando espaco a acdes artisticas que se deslocavam até as
escolas e ndo o contrario. Adentrar o espaco escolar necessita de conhecimento e
aprofundamento na relacéo arte-educacéo por parte dos artistas que se lancam na
experiéncia de Mediacao Cultural.

De acordo com o estudo “Enfrentamento da cultura do fracasso escolar”
(2021), realizado pelo Fundo Internacional de Emergéncia das Na¢des Unidas para
a Infancia (Unicef), a reprovacdo e o abandono do ensino ja sdo problemas
recorrentes no cenario educacional brasileiro. Contudo, desde a pandemia da Covid-
19, essa realidade foi intensificada e a disparidade socioeconémica do pais ficou
ainda mais evidente. Em 2020, cerca de 5,5 milhdes de criancas e adolescentes nao
tinham acesso a educacdo. A quantidade de estudantes, entre 6 e 17 anos, que
abandonaram as instituicbes de ensino foi de 1,38 milhdo (3,8% dos estudantes). A
taxa € superior @ média nacional de 2019, antes do Coronavirus e das aulas de
ensino remoto. Além disso, 4,12 milhdes de alunos (11,2%), apesar de matriculados
e sem estar em periodo de férias, ndo receberam atividades escolares, resultado do

ensino das aulas online.

A situagdo sem precedentes trazida pela pandemia da Covid 19 aprofundou
ainda mais as desigualdades e explicitou as limitagbes para o seu
enfrentamento. Mesmo com os esfor¢cos de docentes e gestores, em todos
os territérios, inclusive nas grandes cidades brasileiras, estudantes e suas
familias tiveram dificuldades com as atividades realizadas remotamente.
Esses desafios ndo foram iguais para todos. Os dados mostram que a
pandemia afetou mais a vida escolar daquele perfil de estudantes que ja era
mais impactado pela cultura do fracasso escolar: meninas e meninos negros
e indigenas, nas regifes norte e nordeste do Pais. O cenéario que se
anuncia para os proximos anos & de agravamento dos desafios para a
educacdo publica [...] A articulagdo de ag¢Bes visando o conhecimento, o
debate e o enfrentamento da cultura do fracasso escolar, requer um esforco
complexo e compartilhado entre governos e sociedade. As recomendacdes
a seguir sdo uma decorréncia das analises apresentadas neste documento
e tém a intencdo de apoiar dirigentes, gestoras(es) e educadoras(es) na
construcdo de propostas de enfrentamento a cultura de fracasso escolar
(UNICEF, 2021, p. 53)

Ao encarar o panorama da educac¢do hoje, mais que nunca, € preciso lancar
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um olhar atento e inventivo com o intuito de criar estratégias concretas de
enfrentamento da cultura do fracasso escolar. A presente situacéo é a expressao de

um complexo de mecanismos que se articulam na manutencao de um sistema falho.

Muitos elementos contribuem para o sucesso ou o fracasso escolar:
condicbes objetivas de trabalho pedagégico, como a existéncia de
infraestrutura, espacos fisicos e equipamentos adequados; o trabalho
coletivo docente que permite pensar e fazer escolhas didaticas e
pedagdgicas concernentes aos contextos das comunidades escolares; a
gestdo democratica que permite a aproximacdo da escola com sua
comunidade e a escuta ativa dos problemas e a participacdo da mesma nas
solugBes; o combate as discriminagdes, por meio da escuta e do debate que
visa questionar os preconceitos e atualizar a empatia; a oferta de situacdes
didaticas que permitam articular os conhecimentos, ndo por seu eventual
carater utilitario, mas pela atribuicdo de sentido por parte dos estudantes
(UNICEF, 2021, pg. 55)

A escola deve ser um espaco de criagcdo, conhecimento, debate,
transformacdes e criticidade. Uma educacao de qualidade ndo se faz apenas de
curriculos e conteudos decorados, repetidos e esquecidos, mas, principalmente, pela
formacdo de seres humanos emancipados e empaticos, capazes discutir, agregar,
engajar em pautas sociais, contribuindo com o desenvolvimento de si e do outro,
num ambito social, economicamente sustentavel de suas familias e comunidades;
gue se sintam capazes e interessados em contribuir com os avancgos das artes e das
ciéncia, entendendo as responsabilidades éticas que devem assumir perante a vida
e a sociedade.

Quando trabalhos artisticos sédo realizados na comunidade escolar, é
indispensavel que os envolvidos estejam a par das complexidades envolvidas nessa
rede. Artistas passam por dificuldades similares no mundo da arte. O publico
consumidor de arte no Brasil, desde hd muito tempo escasso e ndo democréatico,
intensificou a perda de interesse apos a pandemia — como mencionado nos capitulos
anteriores. Tais semelhancas séo identificaveis pela ampla aproximacdo existente
entre arte e educacdo, ambas pertencentes a cultura de um povo. No pais, nossa
cultura vém sendo extremamente degradada nos ultimos anos. Precariedade de
investimento e desvalorizacdo nesse segmento provoca falta de acesso linguistico e
fisico, estudado por Desgranges (2008) na area teatral, releva-se, também, na

educacdo. A nova reforma do Ensino Médio®*, por exemplo, que por trds de uma

A reforma do ensino foi a primeira resolucdo do golpe midiatico e parlamentar fomentado pelo
governo de Michel Temer, aprovada por meio de Medida Provisoria e publicada em Diario Oficial no
dia 22 de setembro de 2016.
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falsa promessa de liberdade e de qualidade, a artimanha da descentralizagao pelo
interesse privado na intengdo de uma oportunidade de lucrar com a instauracao de
novos sistemas de gestao e de controle escolar (HORN, MACHADO, 2018). Assim
como, o desmonte na area da Cultura, legitimado em 2019 quando o Ministério da
Cultura se transformou em Secretaria Especial da Cultura, anexada ao Ministério do
Turismo®. A degradacdo da cultura, educacdo e arte do pais frequentemente
esteve ligada ao discurso neoliberal de “livre mercado”, entre outras argumentagdes
insustentaveis, utilizadas para justificar o enfraquecimento de politicas publicas
culturais, por parte dos governantes e parlamentares do pais. O campo artistico tem
sido agente ativo do processo de luta democréatica na medida em que a arte ganha
autonomia e € compreendia enquanto espaco de engajamento social, resisténcia,
contracultura, de expresséo contra regimes e sistemas de opresséo social — como é
possivel constatar ao longo da historia do Brasil, especialmente no periodo do
regime militar. Nao ha historia, passado, presente ou futuro tangivel para um pais
sem arte e cultura. Ela é parte intrinseca dos povos, faz parte da formacédo e da
poténcia de uma sociedade cuja populacao, criticamente e criativamente ativa, cria
possibilidade de transformacao social, de subversdo e de invencao de outras formas
de experiéncias e presencas no espaco da vida.

Consequentemente, o Brasil, hoje, enfrenta mais do que um virus
extremamente perigoso que atinge a vida socioecondmica de milhdes de brasileiros,

incluindo drasticamente o setor cultural. Como também,

A arte e a cultura do pais vém sofrendo ataques sistematicos de outros
virus, como o da intolerancia, o do autoritarismo, o do obscurantismo, o do
conservadorismo, todos propagados no fértil ambiente criado por um grupo
gue ascendeu ao poder, em especial ao governo federal, na gestdo que
teve inicio em 2019. O pais assiste, ainda um pouco atordoado, ha mais de
um ano, a um processo continuo e planejado de desmonte das politicas,
dos programas e das ac¢des culturais construidas a partir do inicio dos anos
2000. Tal processo de devastacdo cultural atinge, inclusive, algumas
politicas que tiveram sua origem no século anterior. (CALABRE, 2020)

Dessarte, a crise pelo Coronavirus ja se deparava com um setor cultural
repleto de problemas que se intensificaram cada vez mais durante a pandemia.

Assim, é imprescindivel criar agdes que buscam estratégias para amparar estes

seguimentos tdo importantes para a sobrevivéncia de uma cultura. A Mediacao

*Em 2019 o presidente Jair Bolsonaro transferiu a Secretaria Especial de Cultura do Ministério da
Cidadania para o Ministério do Turismo, comandada por Marcelo Alvaro Antonio. A mudanca foi feita
por decreto publicado em 07/11/2019, no "Diario Oficial da Uniao".
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Cultural ou Artistica, por exemplo, é um caminho que ganhou for¢a nos ultimos anos,
mas que agora se faz crucial para continuar existindo e resistindo artisticamente. As
relacbes entre instituicobes de ensino e espacos de arte (museus, teatros,
conservatorios, etc) podem ser extremamente frutiferas quando seus profissionais
estabelecem canais efetivos de comunicacdo e troca com 0s estudantes e seus
professores. Hoje alguns espacos buscam fomentar programas de acao educativa
através do apoio do mediador cultural. Segundo Teixeira Coelho (1997, p. 248), o
mediador cultural é “aquele que exerce atividades de aproximagao entre individuos
ou grupos de individuos e as obras de cultura.” Se a escola é o local legitimo para
construcdo de conhecimentos, faz-se, assim, protagonista nas estratégias de acdes

de Mediacéo Cultural ou Artistica.

Sendo o conhecimento flexivel, mutante e complexo, a educacdo deve
utilizar-se de outras bases, ndo mais sélidas, mas moles, flexiveis, fluidas e
adaptaveis em tempo real. Morin, 2005, sugere que para articular e
organizar o conhecimento e, assim, reconhecer e conhecer os problemas do
mundo é necessario a reforma do pensamento. Entretanto, essa reforma
nao é programatica, mais sim, paradigmatica sendo questdo fundamental da
educacdo, ja que se refere a nossa aptiddo para organizar o conhecimento
[...] E dentro desta perspectiva que imaginamos esta possibilidade de ensino
de arte. Nao somente através de programas educacionais, mas também de
estratégias de arte propostas por artista-professores onde o conhecimento
gerado é ao mesmo tempo, produto e produtor de mais conhecimento em
processo artistico. (VASCONCELQOS, 2007, p.797)

Sendo assim, pode-se entender que a educagao se apresenta na busca em
estimular e desenvolver o conhecimento gerado enquanto a arte acontece na
medida em que se problematiza, questiona e cria reflexdes e possibilidades deste
conhecimento. Assim, o artista-docente, ou “espectador-artista-professor’, ou
“artista-etc”, em movimento de troca e partiiha com seus espectadores, constroi
paradigmas e possibilidades para dentro e fora do sistema, buscando estratégias e
fazendo germinar novos olhares, transformados a partir daquilo que o toca e
atravessa, a fim de criar, em conjunto, mundos e realidades mais potentes,

prazerosas e poéticas.

Concordo com Thais Ferreira (2022), quando diz que devemos nos orgulhar
das préticas, reflexdes e producdes das pedagogias das artes cénicas desenvolvidas
no Brasil nas ultimas décadas. Hoje se faz mais que necessario o reconhecimento e
a valorizacdo da nossa cultura e educacao. No que diz respeito as pedagogias do

teatro e aos pesquisadores e pensadores da educacao e da arte, consagrados aqui



71

e fora do pais, como por exemplo, Augusto Boal, Paulo Freire, Rubem Alves, vemos
uma extensa producédo de conhecimento. Contudo, apesar dos avangos ao longo
dos anos através de lutas em prol de politicas publicas e alteracdes na LDB de 1996
que garantiu formacdes especificas nas areas de Artes (Artes Visuais, Danca,
Musica e Teatro), ainda h4 uma grande diferenca entre as pesquisas realizadas em
universidade e as aplicagdes e possibilidades de insercdes destas pelas vias de fato.
A teoria e a pratica entram em choque quando nos deparamos com falta de
estrutura, entre inimeros problemas como a desvalorizacao da arte, do professor, da
educacdo — pelo governo e imaginario social; a falta de seguranca, a alta carga
horaria do professor, o descaso com o espaco publico, o constante desmonte da
educacado, etc. Diante disso, apesar do terreno fértii das pedagogias das Artes
Cénicas no Brasil, ainda ha uma grande distancia entre os projetos propostos e suas

implementagdes efetivas.

2.3 Atriade espectador-artista-professor enquanto artista-mediador

Comparo, em partes, o lugar do espectador-artista-professor enquanto
mediador da arte com o de “artista-etc”, proposto por Ricardo Basbaum (2004), a
partir do qual discorre sobre o lugar do artista e suas funcdes - sendo em tempo
integral o “artista-artista”, mas ao questionar o mundo ao seu redor torna-se “artista-
etc”. Assim, o “artista-etc” adiciona e integra outras demais fungbes a sua fungéo
primeira de artista, tornando-se por vezes artista-curador, artista-ativista, artista-
produtor, artista-agenciador, artista-tedrico, artista-terapeuta, artista-professor,
artista-quimico, etc. Assim, este mesmo artista acaba transitando por diversas
instancias do sistema de arte e assumindo diversos papéis. Neste papel de “artista-
etc”, o artista ao “pensar com arte” escreve, pesquisa, |&, discute, expde, expressa,
posiciona-se e cria assumindo sua curiosidade perante o proprio fazer artistico e
reflete sua cultura. Este artista hibrido cria inUmeras possibilidades de atuagéo
instaurando questionamentos e germinando combinacdes em suas funcdes,
levando-o a lancar um olhar sobre o proprio fazer artistico e 0 seu papel nesse
processo. Sendo a acgdo artistica atravessada e contaminada constantemente pelo
modo que o artista se coloca no mundo, essa mistura hibrida o permite atentar-se

para além do “artista-artista”, mas para o artista-mediador, que é afetado pelo mundo
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e cria novas conexdes e necessidades a partir de seu eu-poético-politico atuante no
mundo.

Contemplo o caminho da Mediacdo Cultural/Artistica como possibilidade da
construcdo de um espaco potente de encontros e conexdes entre espectadores e
fazedores de arte. Um espacgo simbiotico, no qual tanto um quanto outro encontram-
se imersos em suas percepcdes e sensacles corporeas, efetuando uma troca de

afetos e compartilhamento de experiéncias, através da fruicdo artistica. De fato,

Estamos juntos nesta transformacdo social pela riqueza humana da
experiéncia cultural. O acesso a cultura para todos é uma resposta sensivel
e solidaria ao mundo que pede mais obras culturais para mudar a violéncia
e as injusticas. E a abertura para que o coracdo do publico encontre os
coracdes dos fazedores de cultura, promovendo uma vida mais plena de
estéticas transformadoras. (WENDELL, 2014, p. 50)

Tendo minha formacao artistica sido abarcada pela licenciatura e saberes
educacionais, € ainda mais presente em meu corpo o termo espectadora-artista-
professora. Me sinto um corpo artista que também vive o processo educacional
quando cria ou experimenta qualquer vivéncia artistica, sendo assim, também
espectadora de minha prépria e outras tantas experiéncias estéticas.

Para Ney Wendell, “o artista € um mediador cultural. Ele tem um papel
fundamental na ligagdo humana entre publico e obra. Desde o momento de
concepcao da obra, o artista pode criar um mecanismo de dialogo com seu publico,
atuando como mediador.” (2014, p. 39) O artista, ao criar para o mundo, ja esta
estabelecendo uma relacdo, mesmo sem intencionalidade, entre obra e publico — ele
ja estd mediando. Obviamente, sei da importancia de salientar a diferenciacao entre
mediacdo, no sentindo literal da palavra, e a mediacao cultural/artistica em si cada
vez mais estudada e experimentada no campo da arte. O segundo, para mim, mais
gue uma escolha é uma responsabilidade ética. A escolha ética de cada artista,
instituicdo de arte, educador e agente cultural, que faz sua escolha a partir do
momento em que assume — ou nao — olhar para a arte com olhos politicos. Eu

escolho criar amparando-me sob a luz da Mediagéao.

O publico carece de artistas, técnicos, produtores e gestores culturais que
democratizem as miltiplas possibilidades do acesso cultural. E também
uma necessidade de reconstrucdo da relacdo humana que existe entre o
publico e os fazedores culturais. E uma relacdo de afeto, de colaboracéo e
de valores humanos que comeca antes do contato com a obra cultural,
concretiza-se durante e aprofunda-se depois através da mediagdo cultural.
(WENDELL, 2014, p.5)
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Acredito que precisamos agir como mediadores culturais. Pensando na
Mediagdo Cultural ao criar, descubro uma relagdo espectador-artista
desierarquizada, mais proxima, humana e afetiva. Pensar no publico como um
parceiro continuo incluido nas etapas de construcdo, sendo um cocriador junto com
o artista. Nao existe um modelo ou uma formula secreta para a Mediacdo Cultural

uma vez que

A mediacao ndo fecha em Unica interpretagdo, vivencia o contato do publico
com a obra. Ela é um caminho aberto que gera uma diversidade de tipos de
experiéncias que o publico pode ter com a obra nas suas escolhas
autdbnomas. E através do mediar que se abre um acesso mais direto com a
obra, nos seus conceitos, técnicas e estéticas. A obra passa a ser acessivel
ao publico. Ele descobre seus proprios caminhos para conhecer e
experienciar as obras, estando mais consciente do que é e como viver esse
contato vivo e unico. (WENDELL, 2014, p.6)

Durante o isolamento social da Pandemia iniciada em 2020, me vi muitas
vezes como espectadora da arte virtual. Obras de danca, teatro, musica, on-lines,
mas poucas me fizeram sorrir. A maioria desaparecia nas muitas informacdes que
lidamos no nosso i-mundo. A dinamica mudou. N&o tenho como esperar (ser) um
espectador que contempla, com atencdo total, uma obra artistica. Talvez, agora, 0
espectador esteja mais emancipado® que nunca. Ou sera que esta apenas distraido
e saturado? Mas € preciso considerar a mudanca de perspectivas e dimensfes que
tinhamos do espectador das artes da cena/presenca. Estamos transmutando para a
(tele)presenca. Gostando ou néao, defendendo ou néo, precisamos de novas lentes
para olharmos com afetuosidade e compreensao para 0s novos espectadores que a
realidade virtual nos trouxe. Como espectadora-artista-professora, ou artista-
mediadora, me vejo adentrando um territorio de areia movedica, ainda desconhecido
por mim, mas que, apesar dos pesares, carrega consigo diferentes, mas tambeém,
inUmeras poténcias.

No corpo de uma artista-mediadora vejo a criagdo ndo como uma ideia
pronta, mas como brechas para muitas ideias. Uma coisa que se retroalimenta, uma
ponte, a qual fornece ferramentas para que possamos explorar, (re)descobrir,
(re)criar e (re)inventar. A arte € como a brincadeira, ndés ndo a criamos, fornecemos
as circunstancias para que ela seja criada - completada com e pela acdo do outro,

do mundo. E ai que trago novamente a crianca com o potencial criativo ainda

*® RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. Sao Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2012.
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latente. Desejo aprender com ela, ver pelos olhos dela, e ndo ser apenas alguém
que acha que deve ensina-la o mundo. Eu quero (re)aprender o mundo pelo olhar da
crianca. Ao pensar numa criacdo e mediacao artistica infantil, presencial ou virtual,
vislumbro dar espaco para que as criancas se sintam compreendidas e desafiadas.
A titulo de exemplo, em um dos episddios da série “Abstract: The Art of Design®, no
qual, através de sua empresa Heroes Will Rise, a designer Cas Holman projeta e
fabrica brinquedos para a imaginacéo. Ela apresenta varias de suas criacoes, dentre
eles, o Geemo, um brinquedo de material elastico, branco, com conexdes
magnéticas para conectar com outas partes, formando uma rede infinita de
possibilidades e formas. Para ela o facil é chato e o brinquedo deve ser um desafio

para as criancas. Assim também se atenta Rubem Alves:

Porque nédo existe hada mais sem graca do que um brinquedo que dé certo
sempre. Brinquedo, para ser brinquedo, tem que ser um desafio [...] “Veja se
vocé pode comigo!”. O brinquedo me pde a prova [...] ha brinquedos que
sdo desafios ao corpo, a sua for¢a, habilidade, paciéncia... E ha brinquedos
gue sdo desafios a inteligéncia. A inteligéncia gosta de brincar. Brincando,
ela salta e fica mais inteligente ainda [...] todo conhecimento cientifico
comeca com um desafio [...], mas, para isso, € claro, é preciso que o
professor saiba brincar e tenha uma cara de crianga, ao ensinar. Porque
cara feia ndo combina com brinquedo. (ALVES, 2018, p.67-70)

Assim como o brinquedo, a arte para criancas ndo pode ser projetada pra
manté-las ocupadas, contribuindo para a permanéncia das estruturas de poder, na
gual remove-se o prazer, o engajamento e a diversdo. Valer-se da intuicdo e da luta
pela percepcdo (ndo aquela das sensacdes saturadas, embrutecidas pelos
comerciais, propagandas e marcas, mas a da educacdo dos sentidos) tanto do
artista, quando da crianga. Pois, no final, “s6 sobrardo os conhecimentos que fazem
sentido.” (ALVES, 2018, p. 77)

Concordo com Rosseto, quando propde que a reflexdo € premissa basica
para a construgdo do saber e deve ser uma acdo permanente e adjacente as
praticas educacionais, “de um modo que ele ndo se torne um mero reprodutor de
teorias e técnicas de ensino” (2012, p.86). Assim, dialogo com a pratica artistica,
pois 0 processo pedagdgico ou artistico tem a possibilidade de ir além da simples e
pura reproducdo de formas, conceitos e técnicas. E pela postura reflexiva e em
constante questionamento e problematizacGes, que o espectador-artista-professor
analisa suas atitudes enquanto formadores e mediadores da cultura, através de uma

percepcdo mais acurada das préprias acoes e criagdes. De fato,
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requer de todos os envolvidos no processo educativo a capacidade de ouvir,
dialogar, decodificar, cruzar, organizar, processar. Destaco que todos esses
verbos sdo uma operacéo aprendida, que devem envolver de forma integral
a formacgé&o docente. (ROSSETO, 2012, p.87)

O autor aponta a importancia dos estudos sobre a percepcdo como
reveladora de nossos comportamentos e comunicagdes. “Usamos os sentidos
externos para perceber o mundo e, internamente, reapresentamos o mundo com 0s
mesmos sentidos [...] (ROSSETO, 2012, p.88). Ou seja, é através do trabalho
apurado de nossos canais de percepcao, 0s quais produzem sensacdes para nos
perceber no mundo, € que potencializamos nosso “ai” no mundo.

A arte, como area de conhecimento, ndo pode ser vista como ferramenta
para algo, mas como ponte — pois todo conhecimento é ponte — para outros
conhecimentos. A arte como possibilidade ativista, como poténcia para um regime
do sensivel. Nesse sentido, o corpo artista-mediador explora a dimensao sensorial
da percepcéo e dos sentidos, visando (re)descobrir corpos ou i-corpos “ais’,
habitando lugares, se relacionando com o0s espac¢os. E quais espacos sdo esses?
Quais suas fisicalidades e convites para encontros e conexdes a partir das
sensacdes provocadas no e pelo corpo durante a fruicdo e mediacdo artistica?
Como pensar e criar juntos, produzir atritos e conflitos — e afetos? E possivel criar,
mediar e reinventar a arte de varias maneiras.

Desejo estimular, além das sensacfes, a arte de pensar inventivamente, de
criar. E quando ao criar e mediar uma i-arte para criangas, como artista, empresto o
seu olhar — ainda ndo completamente embrutecido e docilizado, para me auxiliar nos
meus processos de criacbes e pensamentos. Como um professor que guia 0 seu
discipulo através da curiosidade, do prazer e do amor, assim também faz o artista ao

espectador e vice versa.

O professor que mostra a coisa ao discipulo e sorri enquanto aponta. Que
diz. “Preste atencdo! Ouga como essa musica é bonita!” Que toca
mansamente com as maos. Que |é um poema para seus alunos e se sente
possuido. Esta ligando a seu rosto, como memdéria poética, a coisa. E assim
ele é alquimista que opera a transubstanciacéo dos sentidos. E 0 mundo se
enche de alegrias ausentes. (ALVES, 2018, p.50)

Diante deste pensamento, ainda me questiono: como criar e mediar uma i-

arte contemporanea para criancas — tdo cheia de obstaculos e contradi¢des, nesse
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momento de extrema saturacao e excitacdo de sensagdes? Arrisco-me a tentar, mas
com amor, através daquilo que faz sentido. “Licdo da psicanalise e da poesia — o
amor faz a magia de ligar coisas separadas, até mesmo contraditorias [...] aprendo
porque amo, aprendo porque admiro” (ALVES, 2018, p.73-74). Quando crio para o
outro, também, assim, crio para mim, num processo de aprendizagem continuo:
aprendo ao criar e ensinar. E assim desejo seguir meu caminho de espectadora-
artista-professora, ou, artista-mediadora.

A tela como artefato liso, plano, parece nao suportar movimentos e friccbes
que rompam com o pré-estabelecido, ndo comportando frestas em suas “janelas”. E,
para mim, € esse o lugar no qual me encontro neste momento, enquanto mediadora
de poténcias estéticas através da conexao virtual. Meu objetivo enquanto mediadora
€ possibilitar uma maior aproximacédo, dentro de um espaco de afeccdes e criacbes
estéticas, entre publico, artista e obra, rompendo assim, as distancias que
possibilitam a diferenciacdo entre estes. E preciso abrir frestas nas superficies
planas, para que possam emergir novas possibilidades de afetacbes e
inventividades. Na terra, é necessario que se abra buracos para o plantio. Nenhuma
plantacdo germinara em solo liso, sem frestas para passar a semente, a 4gua e o

oxigénio.
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3 COMPOSICOES POETICO-TEATRAIS PARA UM TEATRO ON-LINE, A
PARTIR DA OBRA “A TRAVESSIADA BORBOELA”

O ponto de partida para este trabalho foi a montagem teatral “A Travessia da

"27 estreada pelo grupo Sanga Cia. de Teatro®® no ano de 2019, na

Borboleta
cidade de Curitiba, Parana. Como dramaturga e atriz do espetéculo, junto com
meus parceiros de criacdo, desejava imensamente construir uma obra que
rompesse a superficie lisa das telas, mesmo naquela época anterior a pandemia,
na qual as criangas se encontravam imersas; até mesmo na tenra idade. A crianca
€ um desafio constante, € estudada, discutida, analisada, avaliada, questionada,
dentro da sociedade. Contudo, as infancias por si s6 sdo espacos de frestas, que
buscam desafiar todos os padrdes pré-estabelecidos pelo adulto e sociedade,
mesmo quando estes buscam encaixa-las e domina-las em uma determinada
ordem e regra.

Trabalhando como recreadora infantil e arte-educadora meu mundo era
atravessado por essas vozes e olhares inquietos constantemente. Muitas vezes a

sala de aula estava repleta de brinquedos, aparelhos eletronicos e dispositivos

0 espetaculo “A Travessia da Borboleta” € uma adaptagéo teatral, de Ana Villas Bbas, do conto
infanto-juvenil de Rubem Alves, “O Menino e a Borboleta Encantada”, que tém em comum as
personagens da Borboleta, do passaro e do menino. Nesse conto, Alves se utiliza da metafora da
borboleta para dialogar com a infancia sobre temas imprescindiveis da vida humana — como a
amizade, a relacdo do adulto com a crianca, a passagem do tempo, mudancas, fases da vida, o
amadurecimento que vivemos ao passarmos da infancia para a adolescéncia, da fase adulta para a
velhice, o que nédo é diferente no espetaculo aqui proposto. Observa-se a histéria de um menino que
ao chegar ao Teatro - 0 menino como simbolo do que ha de melhor na velhice para Alves -, relembra
a sua vida, de quando era péassaro, e sua relacao de histdrias e brincadeiras vividas com uma menina
até o dia em que ela se transforma em uma Borboleta, metafora do inicio da sua fase adulta. Link de
acesso ao registro da peca “‘A Travessia da Borboleta (2019)” em
<https://www.youtube.com/watch?v=QSGFVzLL7vM> e da video-peca “@travessamentos: A
travessia da Borboleta” em <https://www.youtube.com/watch?v=3REMEIlzufrk>.

%8 A Sanga Cia. de Teatro nasceu no inicio do ano de 2018, com um grupo de amigos recém-
formados que se juntou com um mesmo pulsante desejo: fazer arte. A inseguranca de criar uma
companhia independente ndo prevaleceu sobre a vontade de criar algo juntos que dialogasse
diretamente com a alma humana. Sanga vem da palavra “sangha”, uma palavra em séanscrito que
significa uma comunidade que se redne e convive. Um grupo de pessoas que vive, funciona e
trabalha junto como uma comunidade. Mais precisamente, sangha refere-se as verdadeiras
cessacfes dos verdadeiros sofrimentos e de suas verdadeiras causas, juntamente com oS
verdadeiros caminhos que levam a realizagdo. Uma comunidade que convive, que existe e funciona
em conjunto. Para os tibetanos “sangha” traduz-se “aquelas pessoas ou coisas que tém o propdsito
de realizar um objetivo construtivo.” Assim, o desejo de disseminar uma realidade ludica, através de
criagdes e atuacdes potencialmente transformadoras, no sentido de proporcionar a cada espectador a
oportunidade de se deixar tocar e transformar pela forca do teatro! A busca incessante pela
expressdo artistica, que engloba aspectos tdo importantes do Universo, é realizada de maneira
organica e intuitiva pela Companhia, e esta intimamente relacionada com sua missédo. A misséo se
traduz em acessibilidade - a Arte é para todos!
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tecnologicos a fim de alcancar uma aprendizagem mais dindmica e ampla, contudo,
percebia que o que as fazia mover, com seus corpos dispostos e curiosos, muitas
vezes, era qualquer material banal lancado sob a luz da ludicidade, da provocacéao
e da curiosidade. Um bicho que adentrava pela janela, um som esquisito que saia
de algum lugar inesperado, uma caixa vazia, o0 jogo de luz e sombras que refletia
pela janela e tantas outras provocagfes da ordem do encontro. Brincadeiras
emergiam da escuta atenta minha para com elas e delas para mim. E, na grande
maioria das vezes, elas préprias eram criadoras das préprias dinamicas que faziam
a aula acontecer. A partir desses encontros percebia que para tudo surgia uma
narrativa, uma histéria, uma invencdo. Nada poderia simplesmente acontecer por
natureza do destino. Nao. A borboleta entrou na sala porque estava procurando
sua mae que saiu voando para longe. Estd escurecendo porque o sol ja esta
cansado e precisa ir para casa dormir. E a partir disso germinavam historias,
brincadeiras, dancas e diversas criacoes.

A partir dessa percepcdo, busquei narrativas que dialogassem com o
encontro entre 0 adulto e a crianca e as maravilhas que surgem a partir dele. Este
lugar que borra a fronteira da idade, que transmuta as ideias pré-estabelecidas e
abre um campo de possibilidades e descobertas. Assim, me deparei com 0s contos
infantis de Rubem Alves — escritor, poeta, fildsofo, tedlogo, pedagogo e psicanalista
brasileiro, citado em diversos momentos ao longo desta pesquisa. Rubem Alves
buscava aprender com a crianca, com a légica e andlises infantis e dedicou muito
tempo de sua vida escrevendo historias para criancas. O escritor amava estorias
porque “elas dizem com poucas palavras aquilo que as analises dizem de forma
complicada” (ALVES, 1986, p. 11). Seus contos fortalecem a ideia defendida pelo
autor de pensar numa educacao da sensibilidade. Com narrativas extremamente
delicadas e profundas, fazendo com que, independentemente da idade, reflitamos
sobre o ciclo da vida, as fases pelas quais passamos, o0 mundo e as relacbes
humanas. O poeta buscava, também, mostrar quer o mundo das criancas ndo é
apenas feliz e risonho, que as criangas sentem preocupag¢des, medos, dores e
angustias assim como “gente grande”. Para as criangas essas historias podem
trazer muitas interpretacdes, das mais grandiosas as mais banais, sem perder a
leveza, o encantamento e a ludicidade de uma histéria. Alves constréi tais
narrativas se utilizando de simbolos e metaforas, “é sempre mais facil falar sobre si

mesmo fazendo de conta que se esta falando sobre flores, sapos, elefantes,
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patos...” (ALVES, 1987, p. 5).

E foi entdo que me deparei com o conto infantil, de Rubem Alves, intitulado “O
menino e a borboleta encantada” (2007), continuagdo do famoso “A menina e o
passaro encantado” (1994), conto base para a construgdo da dramaturgia “A
Travessia da Borboleta”, escrita, por mim, no ano de 2017. A forca poética que
emerge deste conto nos fez, enquanto grupo, querer vé-lo em cena, vivo,
encantando adultos e criancas, provocando uma poténcia do encontro dessas
relacfes. Tal conto foi escrito por Rubem Alves para sua filha Raquel — responséavel
por autorizar o grupo a utiliza-lo em nossa adaptacgdo. A histéria fala dessa relagéo,
da crianca que alcanga sua autonomia, indo em direcdo aos seus sonhos e
descobrindo aventuras, e do adulto que se torna velho e retorna ao casulo. Diante
disso, optamos por assumir nossa visdo de adulto sobre o tema, mas buscando
encontrar nossas memarias infantis, nossas légicas de crian¢a, que atua sob a luz

do sentir e ndo do sentido.

A crianga que cria seu faz de conta e que o organiza durante uma aula de
teatro, ndo exige de si nem do companheiro uma logica formal; seja em
termos de tempo, seja em termos de espaco, a crianca modifica, quase o
tempo todo, seus roteiros de improviso, e aproxima, recorrentemente, suas
narrativas teatrais da sua vida cotidiana — este, outro marco da cena
contemporénea: a aproximagao entre a arte teatral e a vida, entre criacao
cénica e Antropologia. A capacidade para a transformacdo, para a
incorporagdo da cultura compartilhada, o dom para ler a vida cotidiana de
modo imaginativo, tudo isso aproxima fortemente o modo de ser da crianga
pequena das maneiras de encenacdo contemporaneas. (MACHADO, 2010,
p.118)

Resgatando as memodrias infantis, encontramos elementos com 0s quais
desejamos explorar a histéria, como por exemplo: tintas, sombras, brincadeiras de
esconder, materiais como caixas, telas em branco, entre outros, foram postos em
cena com o intuito de adentrarmos e reencontrarmos esse espago potente que
vivemos quando criancgas.

N&o queriamos coisas prontas, dadas, muita informacdo e conteudo.
Queriamos resgatar, principalmente, esse tempo que tinhamos, onde as coisas
aconteciam devagar, o tempo demorava a passar, as horas nos possibilitavam
descobertas e encantamentos. Explorar mais as pausas, os siléncios, os olhares,
do que as ac¢des e dialogos propriamente ditos. Para Rubem Alves, alguma coisa
emerge sempre que uma historia ou poema finda, fazendo brotar algo novo. No

findar, na pausa e nos siléncios é da onde a poesia surge. O poeta diz ndo apenas
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nas palavras, mas entre elas, “antes, aparece nos espagos vazios que se abrem
entre elas, as palavras. Nesse espacgo vazio se ouve uma musica. Mas essa musica
— de onde vem se nao foi o poeta que a tocou?” (ALVES, 2008, p. 12). A melodia
que ouvimos ao findar de uma narrativa € precisamente o despontar de uma
reflexdo. Mas, como explorar esse tempo num mundo tdo acelerado e repleto de
comunicacdes a todo instante? E preciso apenas comunicar ou a linguagem
também abre espaco para os siléncios?

E foi a partir das exploracdes da narrativa, das brincadeiras, vivéncias, jogos
e trocas entre o grupo?®, que nés realizamos duas temporadas do espetaculo “A

Travessia da borboleta”, em 2019.

Figura 6 — Espetaculo Teatral “A travessia da Borboleta”

Fonte: Sangé, 2019

E foi no encontro com o publico que a obra se completou. No encontro
pudemos vivenciar um espagco potente de troca, de olhares, descobertas e
compreensdes sobre o jogo da cena. Criancas, desde as menores até
adolescentes, nos traziam impressdes, compartilhavam interpretacoes e sensacoes
sobre a obra, e expressavam a curiosidade e desejo sobre os elementos de cena, 0
retroprojetor — que muitas nunca haviam visto antes, e a utilizagdo das sombras,
cores, saber o que havia dentro das caixas, etc. Até mesmo tocar nos figurinos dos
personagens que chamavam a atencdo dos pequenos olhos curiosos. Essa

necessidade de tocar, conhecer, entender, e se aprofundar na narrativa

®Eu, Gilmar Magalhdes e Juliane Santos, membros integrantes e fundadores da Sanga Cia. de
Teatro, juntamente com nossos parceiros de criagdo Cadu Cinelli (direcdo e sonoplstia) e ke Rocha
(iluminacgéo).
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conversando conosco e subindo no palco apos as apresentagfes, me fez perceber
como esse encontro apds o espetaculo potencializava o que havia acontecido ali. O
desejo que emergia em Seus cOrpos, em experimentar e conhecer um pouco mais
do que viram durante o espetaculo, apontou em mim a necessidade de uma
mediacdo teatral que acabou acontecendo, naturalmente, ap0s as apresentacoes.
E assim nasceu o projeto amparado pela luz da mediacao.

O inicio do ano de 2020 gerou inumeras elucubracdes de como poderiamos
construir uma mediacado teatral que tornasse o0 momento da fruicdo estética mais
potente e o encontro entre obra, publico e artista mais intimo e afetivo - um espaco
em que as criancas também pudessem jogar. Algumas ideias emergiram, e em
didlogos com escolas, buscavamos as respostas que indicavam um caminho
através da aproximacdo dos elementos de cena apds a apresentacdo. Mas o que
ndo contavamos era que tudo estava prestes a mudar. Uma pandemia se
instaurou, ndo s6 no Brasil, mas no mundo todo, fazendo com que as pessoas nao
pudessem mais se encontrar pessoalmente - e 0 quanto menos saissem de suas
casas melhor. E foi essa necessidade que “fez o sapo pular”.

A partir dai o campo dos encontros presenciais foi substituido por redes
sociais e videos-chamadas. E nesse encontro entre arte, publico e artista, ou
escola, aluno e educador, penetrou mais um elemento: a tela. Ao buscar
compreender a tela como parceira de cena e de aula, desde a criacdo cénica até a
recepcado e mediacdo com as criancgas, vivenciei uma relacdo teatral nova, por meio
das interacbes virtuais. A proposta foi pensar na tela enquanto dispositivo
(LEPECKI, 2012), que permite criar e gerar movimento, apesar de todas as suas
problematicas e limitacfes espaciais. Esta foi a maneira encontrada para conseguir
aceitar a tela como parceira e ndo como empecilho ou apenas algo que esta ali por
‘ndo termos outra opgao”. Vale lembrar que o publico trabalhado na presente
pesquisa esta localizado, em sua maioria, na cidade de Curitiba e em suas regides
metropolitanas, e independentemente da classe social, tinham o suporte de um
dispositivo eletrbnico e da internet para o experimento. Essa é uma das infancias
existentes e sobre a qual, mais precisamente, eu me refiro e dialogo nesta
pesquisa.

A adaptacgédo da obra “A Travessia da Borboleta” para o virtual possibilitou a
criacdo de uma nova obra intitulada “@travessamentos”, em Junho de 2021 na

cidade de Curitiba. Sabiamos que ndo poderiamos apenas gravar a peca e transmiti-
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la via plataformas on-line. Foi preciso viver o momento, penetrar no mundo virtual,
experimentar este novo lugar enquanto fazedores e espectadores de arte, sofrer
todas as perdas e buscar as novidades com o propésito de criar algo que dialogasse
com a realidade, principalmente, dessas criancas. Aproveitando cenarios, figurinos,
iluminacdes e sonoplastias da obra original, deixamos de lado a antiga dramaturgia
para permitir emergir uma nova a partir do que se apresentasse no percurso da
criacao.

Antes de iniciar as experimentacdes cénicas com a camera, ha companhia
dos outros atores da Sangé Cia. de Teatro (Gilmar e Juliane), foram criados quatro
mapas de criacdo (SILVA, 2013) a fim de definir e tragar os caminhos para percorrer
0 processo de criacdo e mediacdo artistica. Os mapas, assim como 0 da escrita
performativa da pesquisa, potencializou e aproximou a teoria da pratica
transformando-as em uma experiéncia s6. Muitas vezes, da escrita surgiam
compreensdes cénicas e artisticas da proposta que buscavamos criar tanto na obra
guanto na mediacdo teatral e vice-versa. O brincante estava presente desde o

principio, até mesmo na elaboracao e planejamento do projeto.

Figura 7 — Mapas de criacdo do projeto @travessamentos: A travessia da Borboleta

Fonte: Sanga, 2021.
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Figura 8 — Mapas de criac@o do projeto @travessamentos - Mediagéo teatral virtual com criangas:
estratégias para uma (tele)presenga em relagao
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"+

Fonte: A autora, 2021.

Em seguida, a partir da dramaturgia do espetaculo “A Travessia da Borboleta”
(2019), uma nova dramaturgia audiovisual foi construida e adaptada com base em
um roteiro de gravagdo. Para tanto, selecionamos cenas especificas, a partir das
guais improvisamos e jogamos com, a principio, a camera dos nossos celulares. Nas
experimentacfes, nos revessavamos, filmando uns aos outros explorando os
personagens, com cenas de improvisos. A partir do roteiro estabelecido, jogamos
com angulos e ritmos, experimentando diversas possibilidades desse novo e curioso
formato digital. No decorrer dos ensaios foram fixados alguns dialogos e cenas da
dramaturgia original. Nesta empreitada, participaram como parceiros dois
profissionais, o diretor Cadu Cinelli e o iluminador lke Rocha. Juntos,
experimentamos distintas possibilidades de criacdo, contudo, no dia da gravagao
muitas cenas se diferenciaram do que haviamos experimentado nos ensaios.

Para a captacdo das imagens, utilizamos praticamente todo o cenério e os
elementos de cena do espetaculo presencial. Contudo, as cenas eram realizadas
fora de ordem, priorizando as cenas mais dificeis de gravar. Essa experiéncia foi
extremamente diferente do que estamos acostumados no teatro presencial, pois nao
executamos a peca de uma forma linear, mas cena por cena, em sequéncia distinta
do espetaculo presencial. Diante disso, tivemos mais dificuldades em trabalhar os
personagens, gerando certa inconstancia com o trabalho de corpo, voz e construgéao
de personagem, principalmente porque estdvamos ha um bom tempo longe deste
trabalho, por conta da pandemia, iniciada em 2020. Apesar de tudo, foi possivel
estabelecer jogo cénico com a camera, experimentando possibilidades e buscando

desassociar 0 que estava pré-estabelecido baseado no teatro presencial. Ao mesmo
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tempo, ao longo das experimentacdes, buscamos a camera como sendo o olhar do
espectador com foco preliminarmente determinando na medida em que a cadmera é
um recorte e direciona o olhar do espectador, ou, telespectador, nesse caso.

A metodologia da pedagogia teatral selecionada para trabalhar na mediacéo
teatral on-line com criancas foi a do Drama (ou Drama in Process). O Drama foi uma
metodologia inglesa idealizada por Dorothy Heathcote, Gavin Bolton e Cecily
O’Neill nos anos de 1980 e difundida no Brasil por Beatriz Angela Cabral (2006), a
partir de seu contato com Heathcote nos anos de 1990. Também, na presente
pesquisa, aplico em pratica as metodologias do Estimulo Composto (SOMERS,
2011) e do Professor-Personagem (CABRAL, 2006).

O drama como método de ensino, eixo curricular e/ou tema gerador
constitui-se atualmente numa subarea do fazer teatral e esta baseado num
processo continuo de exploracdo de formas e contelidos relacionados com
um determinado foco de investigacdo (selecionado pelo professor ou
negociado entre professor e aluno). Como processo, o0 drama articula uma
série de episddios, os quais sdo construidos e definidos com base em
convencbes teatrais criadas para possibilitar seu seqiienciamento e
aprofundamento. (CABRAL, 2006, p.12)

BN

Drama, ou Process Drama, (CABRAL, 2006) diz respeito a uma pratica
dramatica na qual dispositivos cénicos como textos, elementos cénicos, imagens,
espacos diferenciados, ambientes cénicos, tornam-se aliados do processo artistico
desenvolvido com os estudantes ou espectadores, a partir de uma narrativa lidica
determinada, favorecendo, facilitando e potencializando o desenvolvimento de um
processo dramatico. Assim, o Drama busca estratégias de envolvimento e
engajamento artistico, criando uma relacdo mais intima entre publico, obra e arte-
educador.

Diante disso, para o processo desenvolvido, utilizei a proposta de mediacao
cultural, de Ney Wendell (2014), visando conhecer o publico-alvo do projeto antes da
recepcdo e mediacdo. Com base nesta concepcédo, as etapas da mediacdo foram
divididas em Antes, Durante e Apo0s a fruicao estética da obra teatral virtual.

A mediacdo se desenvolve em trés etapas intercomplementares. O ponto
central dessas etapas € o momento de contato direto do publico com o
produto cultural. Para que isso aconteca, existe um conjunto de atividades
gue é anterior a esse momento e outra parte posterior a ele. Sdo etapas que
conduzem o publico de forma artistica e pedagdgica para potencializar esse
instante Unico e pessoal do encontro com a obra. E algo organizado pela
sequéncia consequente das etapas; contextualizado pela valorizacdo de
cada realidade local; criativo com a presenca da experiéncia estética do
inicio ao fim e produtivo com geracdo de resultados que efetivem uma
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integracdo continua do publico. (WENDELL, 2014, p. 25)

Sendo assim, cada uma das etapas tém suas caracteristicas e importancias. A
etapa “ANTES” é responsavel por trés principais estimulos potencializadores da
fruicdo estética. Sdo eles: a mobilizacéo, a sensibilizacéo e a preparacao.

Mobilizagdo (o publico é incentivado por diversas informacdes que sao
divulgadas, gerando um interesse e criando um entusiasmo em experienciar
o produto cultural). Sensibilizagao (o sensibilizar se desenvolve pela propria
forca e valor do produto cultural, alimentando uma media¢do que estimule
esteticamente o publico na sua emocao, reflexdo e vontade). Preparacéo
(ha um acesso aos conceitos, técnicas e estéticas que envolvem o produto

cultural, em que o publico aprende a reconhecer os elementos mais
diversos das obras que ele entrou em contato) (WENDELL, 2014, p. 25)

Ao pensar nos elementos teatrais e numa maneira de aproximar oS
espectadores do cenario da narrativa e da histéria, preparamos um material para ser
enviado aos domicilios das criancas. Uma caixa de estimulo composto foi enviada
para cada crianca, como parte da etapa “Antes”. De acordo com Somers,

O estimulo composto inclui diferentes artefatos — objetos, fotografias, cartas
e outros documentos, incluidos em um container apropriado. A significancia
€ dada pela justaposi¢do cuidadosa de seu contetdo - o relacionamento
entre eles e o detalhe confrontados com um estimulo composto, 0s usuarios
devem investir imaginativamente em seu uso para gerar uma histéria. Como
em todo trabalho de drama, um espirito ludico é requerido, uma vontade de
entrar no espirito do’ jogo’. (2011, p. 179)

Os materiais selecionados retratavam uma caixa de lembrancas e memorias
citada na obra teatral “A Travessia da Borboleta”, sendo essa a caixa de memdéria do
personagem do Menino. A caixa foi produzida artesanalmente, a partir de materiais
escolares. Nela, havia alguns elementos da cena contendo um pouco do universo do
espetaculo, inclusive, materialidades do mesmo, tais como: uma pena azul, uma
lanterna para estimular o jogo com sombras e projecdes, além de uma tela feita de
papel manteiga para a caixinha de papeldao se transformar num mini teatro de
sombras. Além disso, também compunha a caixa gelatinas coloridas, uma flor, uma
borboleta de papel e algumas palavras encontradas no texto do espetaculo, como
por exemplo: “Eu também te amo”, “Ela que voava das histérias que o passaro |lhe
contava”, dentre outras palavras que foram adicionadas as caixinhas para que as
criancas pudessem formar frases; assim como distintos materiais para que elas

mesmas pudessem criar formas para criarem projecdes e brincadeiras.
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Figura 9 — Estimulo Composto: a caixa do menino

Fonte: A autora, 2021.

Figura 10 — Materiais presentes no Estimulo Composto

) Wondershare
b 4 FilmoraGo

Fonte: A autora, 2021.

Uma das estratégias mais eficazes para a realizacdo da mediacdo foi a
construgdo do Professore-personagem (CABRAL, 2006) como agente mediador.
Advindo de uma metodologia do ensino do teatro, essa proposta nos aproximou das
criancas na medida em que o jogo ludico faz parte do universo infantil. Assim, no
momento da mediacdo eu e o0s demais artistas-mediadores estdvamos
semicaracterizados dos nossos personagens do espetaculo - com partes do figurino,
maquiagem, utilizando algumas constru¢cdes corporais e de voz. Eu estava
caracterizada da personagem da Borboleta, enquanto Juliane e Gilmar estavam,
respectivamente, caracterizados de Passaro e Menino. A condugdo através do

conceito do Professor-personagem, ou teacher in role, cuja “a expressao foi
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traduzida para o portugués por Beatriz Cabral como professor-personagem e
definida como uma estratégia na qual o professor assume personagens durante o
processo de constru¢gdo de uma narrativa cénica pelos alunos” (VIDOR, 2008, p.13).
A atuacdo do mediador enquanto Professor-personagem propde uma atuacgao
assumida, sem buscar “esconder o jogo”, pelo contrario, mostrando-se como coautor

da cena desenvolvida em sala de aula.

O Professor-personagem €é a mediacdo na qual o professor assume
personagens durante a criacdo do processo narrativo, com o objetivo de
estimular os  estudantes a entrarem no contexto da ficcdo. Este
procedimento exige que o professor atue como ator na atividade docente,
contribuindo com um processo de ensino-aprendizagem mais participativo,
pois esta proposta é um forte estimulo para o educando engajar-se no
processo cénico. (MAGALHAES, ROSSETO, 2018, p. 201)

A curiosidade e interesse gerado pelos condutores, estimula a criatividade e o
envolvimento da crianca. Ressalto uma das falas de uma crianca, Noah*® (5 anos)
quando a professora-personagem Borboleta apareceu na tela procurando pelo
Passaro “eu vi a sua mée, ela tava te procurando [...] e se ela voou para o lado de
Deus?”. O pequeno participante envolveu-se de forma a imaginar ser o Passaro a
mae da Borboleta e preocupou-se em ajuda-los a se encontrarem. Apesar da crianca
criar uma histéria que nao fazia parte da narrativa, pois as personagens Passaro e
Borboleta ndo sdo mée e filha, ela produziu sua propria interpretacdo da histéria
fruida. A depender da narrativa do espetaculo, o Professor-personagem pode ser
uma eficiente e envolvente estratégia para trabalhar a mediacdo teatral com
criancas, principalmente de forma virtual, pois é possivel caracterizar-se e
comunicar-se através da camera. Contudo, € importante ressaltar que o termo
professor-personagem, traduzido por Cabral, ndo se resume especificamente a
caracterizagdo de personagens ou personas, mas, principalmente, a “representacéo
e presenca; Heathcote, por exemplo, interpreta e mantém personagens de outras
épocas, lugares, textos, para contrapo-los as atitudes dos alunos, e no mesmo
processo de drama, assume papeéis sociais que facilitem sua mediacdo no jogo”.
(CABRAL, 2008, p.42)

Dessa forma, antes do nosso encontro para a fruicdo estética, buscamos criar

conexdes com as criancas por meio de atividades ludicas, fez parte da etapa

% Ppara preservar o anonimato, os nomes das criancas foram substituidos por nomes ficticios, para
ndo permitir a identificacdo real de cada participante.
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“Antes”, a criagdo e 0 envio das caixinhas de estimulos compostos, bem como a
primeira parte da oficina teatral que realizados enquanto professores-personagens,
CcOm jogos e exercicios teatrais em meio a narrativa da historia que ja se desenrolava
desde o inicio da mediacdo. Em seguida, quando entramos em cena, COmMoO
professores-personagens, iniciando a mediagdo, as criancas ja estavam com suas
caixas em maos brincando com os elementos, pois haviam estabelecido uma
conexao com os materiais, estimulando suas curiosidades em relacédo a historia. Ao
criar um espaco para mediacdo teatral virtual, a pretensdo nao era ensinar algo ou
mostrar as criangas algo que considerava bom para elas; mas vivenciar, juntos, um
momento de partilha. As etapas “Durante” e “Depois” referem-se respectivamente ao
momento da fruicdo estética e a continuidade da oficina teatral e debate performativo
realizada com as criancas apos a fruicdo. Na realidade, buscamos aprender junto
com elas, promovendo espacos e possibilidades de construir conhecimento e
estética — encontrar prazer, através da tela. Nesse processo, ndo s6 o que a crianca
pensa é valido, mas também as mudltiplas linguagens da infancia e a forma como as

criancas pesquisam, produzem sentido e conhecimento.

3.1 Experimento 1: O mundo da borboleta

O primeiro experimento de mediagdo teatral online “@travessamentos”, foi
realizado em junho de 20213, durante a pandemia mundial do COVID-19, abarcada
pela fruicdo estética da obra teatral online “@travessamentos: A Travessia da
Borboleta” (2021). O trabalho desenvolvido abarcou um grupo de 12 criancgas, entre
5 e 10 anos, residentes, em sua maioria, nas cidades de Curitiba e regido. As
criancas receberam um convite on-line para participarem de uma oficina de teatro
on-line aos sabados durante trés meses (abril, maio e junho). O convite foi
construido com a turma de PINTE I, juntos aos professores regentes e eu, enquanto
estagiaria. Todas as criancas da oficina eram parentes dos estudantes da disciplina

ou de conhecidos. O convite a oficina passou primeiramente pelos responsaveis,

A proposta desenvolvida de mediacéo teatral foi realizada na disciplina Projeto de Investigacdo em
Teatro Educacao - PINTE Il, ofertada no Curso de Licenciatura em Teatro da Unespar, ministrada
pelos seguintes docentes: Carolina Vetori de Souza e Lucas de Almeida Pinheiro. Esta matéria foi
campo de estagio docéncia, vinculado ao Programa de Pés-Graduacdo em Artes — PPGARTES
(Mestrado Profissional) da Unespar.
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para que assinassem um termo de vinculo do projeto com a universidade, e depois
pelas proprias criangas. Para isso, construimos um video de animagdo, com o
personagem da “crianga perdida na internet” — uma animacdo de um ser com tracos
humanos, mas um tanto abstrato, da cor lilds, a partir de uma narrativa ladica criada
pela turma e transformada em texto por mim e adaptado para uma narracao
enquanto fala da personagem, no video-convite, por duas estudantes. A

personagem falava o seguinte texto:

Ola, pessoal! Tudo bem com vocé? Vou contar a minha histéria para vocé,
preste atencéo, vou te perguntar algo no final. Bom, eu sempre gostei muito
de navegar pela internet, mas um dia mergulhei fundo demais nela acabei
ficando preso dentro da internet e ndo sei como voltar ao mundo real. Estou
totalmente perdido nos varios mundos digitais. Eu costumava sonhar que
estava em uma ilha virtual, mas desta vez virou pesadelo e precisei nadar
muito para sair da ilha. Mas muito mesmo! Passei por muitos desafios, alguns
bem legais até, mas eu cansei dos mundos da internet. Eu quero voltar para
minha familia e meus amigos. Tinha quase desistido, mas enquanto meditava
tive uma ideia! Descobri como minha mensagem poderia chegar ao mundo
real. Minha mensagem vai chegar as outras criancas que usam a internet e
0s mesmos desafios que enfrentei essas criancas terdo que enfrentar. Por
iSSO, preciso encontrar criancas corajosas que aceitem o desafio. Vocé topa
me ajudar a voltar para o mundo real? E preciso manter a atengéo para me
encontrar dentro de cada um dos mundos. E preciso trabalhar em grupo.
Grite bem alto se vocé topa me ajudar! Eu ndo ouvi direito, grite de novo!
Oba! Tudo pronto para desbravar mundos virtuais e me encontrar! Estou
esperando por vocé! Todos os sabados as 10 horas da manha. Até logo e
boa sorte, viu?! (PINTE II, 2021)

Esse video-convite foi enviado aos responsaveis das criancas e apresentado
para elas em casa e reapresentado no inicio do primeiro encontro da oficina com as
criancas. E foi assim que iniciamos o projeto em teatro-educacdo com a turma de
PINTE Il, do ultimo ano de Licenciatura em Teatro da UNESPAR. Cada encontro era
criado e regido por um grupo de estudantes, caracterizados de Professores-
personagens, e intitulado como um mundo diferente que a “crianca perdida na
internet” estava passando. O ultimo mundo foi 0 “Mundo da Borboleta”, onde ocorreu
o0 experimento da mediacao “@travessamentos” descrito nessa pesquisa, mediado
por mim e pelos atores da video-peca @travessamentos: A Travessia da Borboleta.
No ultimo encontro, apds passar por todos os mundos (6 mundos no total),
finalmente a “crianga perdida” era encontrada. O final da narrativa era uma
fotomontagem das criancas participantes com a cor e o boné utilizado na animacao
da “crianga perdida”. Ou seja, a crianga perdida na internet era cada um deles. Esse
desfecho foi sendo intuido no decorrer dos encontros, pelo rumo que foi sendo
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tomado e o que ia sendo abordado nas discussfes semanais entre 0 grupo da
disciplina. No final todos os estudantes e professores apareceram descaracterizados
e as criancas puderam fazer perguntas e falar sobre curiosidades e interesses do
processo.

O projeto de PINTE II, assim como o da presente mediacéo teatral on-line, foi
fundamentado na metodologia do Drama, inicialmente desenvolvido na Inglaterra, e
investigado por Beatriz Cabral no Brasil a partir dos anos de 1990. De acordo com a
autora, “...] a atividade dramatica esta centrada na interagdo com contexto e
circunstancias diversas, em que 0s participantes assumem papéis e vivem
personagens como se fizessem parte daquele contexto naquelas circunstancias”
(CABRAL, 2006, p.33). Com base em um pré-texto, a narrativa ficcional foi
elaborada para que os artistas-docentes e as criancas pudessem construir um
ambiente de partilhas significativas, onde ambas as partes aprenderam a jogar,
trocar e se sensibilizar mutuamente atraves da tela. As estratégias do Professor-
personagem e do Estimulo Composto foram utilizadas para melhor proveito do
experimento, como explanado anteriormente.

As caixas de estimulos foram embrulhadas como uma caixinha de presente, e
enviadas por correio com uma semana de antecedéncia do dia agendado para
ocorrer a meditacdo teatral da obra virtual. Assim, as criancas puderam recebé-la em
suas casas, saber de onde veio e explora-la, brincando e estimulando a curiosidade
do que seria ou 0 que aconteceria com a caixa.

A comunicacao com 0s responsaveis das criangas participantes aconteceu via
WhatsApp, mais especificamente, com as mées. Os diadlogos ocorreram diariamente,
dentre as mensagens trocadas, foi requisitado os enderecos residenciais, bem como
explicagdo das atividades, solicitando para que ndo contassem as criancas sobre 0
remetente da caixa, a fim de estimular a curiosidade e brincadeiras entre adultos e
0s pequenos. Ao longo das conversas, algumas maes enviavam fotos e videos,
descrevendo como as criangas vinham se conectando com a proposta, e a partir
dela, com suas experiéncias em casa. Essa interlocucdo foi importante para
estabelecer um laco de confianca com as familias e também com as préprias
criancas, na medida em que 0s responsaveis compreendiam a importancia de

estimular e se envolverem nas atividades.
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Figura 11 — Criangas com a caixa 1

Fonte: M&e da crianga, 2021.

Figura 12 - Criancas com a caixa 2

Fonte: M&e da crianga, 2021.

Ao analisar as fotografias e os videos enviados pelas familias, foi
surpreendente observar como cada crianga reagiu ao receber a caixa. Algumas
delas logo comecaram a brincar com as sombras, outras ficaram com medo e nao
abriram a caixa até o momento da mediagéo, outras ficaram curiosas e perguntando
para a familia quem havia entregado e o que era tudo aquilo. Noah (5 anos),
expressou imensa surpresa e sua mae enviou um video dele dizendo “eu nunca
ganhei tantas coisas assim e nem é o meu aniversario”.

E essencial salientar o envolvimento das criangas nas atividades on-line.
Muitas vezes acreditamos nao ser possivel construir uma relacao afetiva, ou criar

conexdes através da tela. Esta foi uma questao que me atravessava fortemente no
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percurso deste trabalho. No inicio, ndo acreditava que o espaco virtual poderia criar
tantas conexdes, na realidade pode, e € capaz de criar lagos muito mais do que
poderiamos imaginar; se realizado com envolvimento, cuidado, entrega e afeto.

O dialogo efetivo com a familia e com as criancas teve relevancia significativa
no decorrer deste trabalho. A familia em constante didlogo, atuando enquanto
mediadora, indubitavelmente se fez necesséria para que essa vivéncia pudesse ser
possivel. As trocas de audios, conversas e informagfes via Whatsapp, contribuiram
imensamente para o retorno e o encaminhar do projeto. A escuta do que vem do
outro, principalmente, da relacdo que estd sendo construida com as criancas, faz
parte do andamento da experiéncia de mediacgéo teatral.

Sabe, a pequena, ela € muito timida. Assim, ela tem dificuldade de se
expressar e eu percebi que as aulas de teatro ajudaram muito. Antes da
pandemia ela fez algumas aulas de cinema, mas eu vi que ela se identificou
muito mais com o teatro, entdo, até queria continuar. Agora ela t4 bem
tristinha que acabou as aulas, ficou feliz com tudo que aconteceu, mas ela
falou, ai ndo tem mais aula, sabe? Entdo, eu sé posso agradecer tudo que
vocés fizeram, de coracdo mesmo, muita gratiddo, o que eu puder ajudar eu
t6 aqui. (Mae de Joana (9 anos), audio via Whatsapp, no final do encontro,
2021)

N&o teriamos como obter tal olhar sobre a pequena espectadora se nao
houvesse a comunicacdo através do laco que foi estreitado entre familia e
mediadores. Neste experimento, podemos ver a importancia primordial da familia
mediadora, que, além de mediar 0 acesso prévio dos artefatos culturais no cotidiano
dos pequenos, também foram ponte e estimulo para que pudéssemos estabelecer
uma relacdo mais afetuosa e intima com as criancas, estreitando lacos e
fomentando maior dialogo entre pesquisa e objetos de pesquisa e entre artistas-
mediadores e espectadores.

Se os estudos culturais latino-americanos apresentam a familia
como uma das mediag8es possiveis as relagdes dos sujeitos com 0s
artefatos culturais e suas potenciais constituices identitarias, o peso
conferido por Bourdieu a familia em suas investigagfes sociolégicas
se sobreporia até aquele conferido pelos estudos culturais, no
sentido de que a familia seria 0 ndcleo primario da constituicdo de
um habitus ao qual o sujeito, sua visdo de mundo, seus valores,
hébitos e seu capital simbodlico estariam associados. Cumpre
notar que o conceito de habitus ndo confere supremacia nem as
estruturas sociais sobre 0s sujeitos e tampouco dos sujeitos sobre as
estruturas, e, sim, opera no registro das trocas e aquisicées de
capital simbdlico associado as praticas da vida cotidiana, dos
contextos que atravessam 0s sSujeitos e que por eles sédo
atravessados [...] Bourdieu, no seminal estudo sociologico
intitulado A distingdo — critica social do julgamento (2006),
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relaciona a aquisicAo de competéncia cultural, ou seja, de
ferramentas para se relacionar com determinado artefato da cultura
(seja ele artistico ou ndo), a fusdo de conhecimentos e experiéncias
adquiridos conjuntamente em duas instancias: na familia (em
primeiro lugar) e na escola (em seguida). (FERREIRA, 2016, p.103-
104)

Destarte, a familia pode ser tdo ou mais importante instancia de mediacao
quanto as préprias escolas e instituicbes de arte, pois, no que diz respeito
principalmente aos espectadores criangas, elas regem seus habitos cotidianos e
culturais. E s@o a partir dos habitos, que também dizem respeito ao contexto
socioecondémico e sociopolitico vividos, que os gostos e as escolhas individuais sédo
pautados. Por isso que a importancia do constate didlogo entre familia, sociedade e
instituicBes de ensino na formacédo do individuo € primordial, especialmente quando
falamos de arte-educacéo.

Para a mediacdo, o grupo Sanga Cia. de Teatro elaborou um roteiro de
mediagdo (Anexo I) a ser seguido no dia do encontro com as criangas. Um encontro
de uma hora apenas, pois foi o tempo acordado com 0s responsaveis para cada
sdbado. Essa uma hora de mediagcédo, contando com o tempo da fruicdo da video-
peca (33 min), foi dividida em 15 minutos da etapa “Antes” e 15 minutos da etapa
“Depois” contendo 4 proposi¢des de jogos que intitulamos de “dinamicas”, além das
interacOes e bate papo que ocorriam no decorrer da narrativa. Para a mediagdo uma
narrativa foi construida, dividida em 5 cenas, na interacdo com as criancas, a partir
dos professores-personagens que guiavam a mediacdo. A narrativa escolhida, a
partir da propria obra teatral, foi a do menino que aparecia perdido num lugar que
remete a uma floresta (utilizamos plano de fundo nas opc¢es do Google Meet) e ali
ele encontrava as criancas-espectadoras-jogadoras. Ele dizia estar confuso, perdido,
mas que ao encontrar sua caixinha de memdrias, lembra de um passaro e de uma
menina e pede ajuda das criancas para reencontra-los e recuperar sua memoria. No
decorrer da mediacdo os demais personagens (0 Passaro e a Borboleta) aparecem
estabelecendo uma dindmica com o grupo e convidando-os para um jogo.
Importante lembrar que, apesar da criagdo de um roteiro, os mediadores deveriam
se sentir livres para avaliar o curso da mediacéo, intervir, mudar de planos e acolher
as propostas que porventura surgissem das criancas, além do improviso que
normalmente ocorre por conta de imprevistos, falta de tempo habil, etc. Faz parte da

proposta estar aberto para ouvir e estimular as proprias construcdes de teatralidades
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(ou dramaturgias da recepcéao/espectador) vindas dos pequenos espectadores.

No primeiro momento do encontro, elas falaram sobre a caixa antes mesmo
do personagem do menino menciona-la (primeiro professor-personagem que
apareceu na mediacdo). Elas se encontravam euféricas e curiosas sobre o que
aconteceria. Algo, ali, despertou. As caixas enviadas anteriormente, como mote
disparador para o processo de mediacdo, tornaram o didlogo com 0s pequenos
espectadores acessivel e genuino. A primeira parte da oficina, “Antes”, se destacou

pela curiosidade dos pequenos frente a camera, e aos personagens apresentados. A

7

oralidade €& um grande tributo das criangcas pequenas, pois elas desejam
compartilhar suas experiéncias com seu interlocutor. Com eles, ndo ha perguntas
sem respostas. O pequeno corpo Ndo consegue permanecer muito tempo imovel, na
frente do computador, felizmente, pois a proposta da mediacdo era justamente o
contrdrio — corpo ativos e participativos. Cabe destacar alguns didlogos
estabelecidos nesta primeira etapa do processo de mediacao:

Passaro: Quem sao vocés?

Isabela (6 anos): Somos criancas

O Péssaro cansado e confuso, diz que lembra de uma menina e esta atras
dela. Esté velho e a memoria fraca.

Péssaro: Poderiam me lembrar como é que se voa?

Elas aceitam.

Bruno (5 anos): A borboleta fica gigante e vocé pode ficar junto com ela.
Isabela (6 anos): E s6 bater as duas asas! E pular de uma arvore.

Passaro: Podem me mostrar como bater as asas? Como que faz com o
corpo?

Criangas mostram.

Fred (10 anos):Tem que pular de uma é&rvore.

Maria (9 anos): Vocé tem que balancar as duas pernas.

Isabela (6 anos): E todos as suas penas. Seu seus bracos e seus pés.
Péssaro: Ahm assim?

Criancas: E, Isso, s6 que vem rapido. E bem rapido!

Passaro: Me ajuda. Ai, eu td6 voando. Eu td voando!!! Agora eu acho que eu
Vou conseguir encontrar a minha menina. Muito obrigada, gente.

O Péassaro desliga a camera.

Noah (5 anos): ufa, ainda bem que ela saiu!

A borboleta aparece e diz que os viu voando lindamente e pergunta se eles
gostam de voar.

Isabela (7 anos): Eu adoro voar!

Noah (5 anos): Eu nunca voei.

A borboleta fala que estd cansada de voar por tantos lugares da internet e
conhecer tantos lugares.

Malu (8 anos): A gente encontrou a sua méae

Borboleta: Minha mae? Mas eu td6 procurando o meu péassaro. Ele é
azulzinho...

Jéssica (8 anos): E, mas a gente viu ele.

Todas comecaram a falar que viram o passaro. Elas comegaram a atropelar a
fala da borboleta mas eu, como personagem, tentada em continuar para ndo
perder tempo, digo que gostaria de compartilhar as memarias

Algumas criangas: Seu passaro e 0 menino perderam a memoria!
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Observando esse trecho da mediacédo, pode-se perceber que as criangas
estavam emergida na historia, criando suas proprias interpretacdes e reflexdes sobre
a narrativa apresentada. Também é possivel identificar os diferentes graus de
ludicidade quando, ao serem questionados se gostavam de voar, uma crianca
responde “Eu adoro voar” e a outra “Eu nunca voei’, demonstrando a fantasia e a
realidade em suas intersecoes.

A obra teatral on-line “@travessamentos: A Travessia da Borboleta” (2021) foi
exibida através do Youtube, por meio de compartilhamento de tela na plataforma

Google Meet, na etapa “Durante”.

Figura 13 — Criangas espectadoras do espetaculo “@travessamentos: A Travessia da Borboleta”

Fonte: Sang4, 2021.

Criancas em siléncio, assistindo o espetaculo. Algo que chamou atencéo foi
como rapidamente elas se posicionaram em algum lugar confortavel para assistir,
pois estavam muito elétricas antes do inicio da apresentacdo. Algumas maées
estavam ao lado das criancas, mas sem aparecer na camera, pois elas, em varios
momentos, viravam para o lado e comentavam alguma coisa sobre a cena que
estava assistindo. Uma delas chamou a mae para sentar e juntas assistirem o teatro.
A participagao dos pais foi muito interessante, pois, como estavamos numa troca de
mensagens constante com eles, especialmente pelo fato da maioria das criancas ter
entre 5 e 7 anos, 0s pais também acabaram demonstrando curiosidade sobre o que
aconteceria nesses encontros.

Ao longo da fruigdo houve momentos mais silenciosos e de atengéo plena e
outros mais agitados, em que percebemos algumas criancas mexendo em
brinquedos, principalmente os materiais da caixinha de estimulo composto, ao

mesmo tempo em que assistiam as cenas. No entanto, em nenhum momento as
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criancas se desligaram da conexdo ou sairam para fazer outra coisa. Com as
cameras dos docentes fechadas, com apenas as dos espectadores ligadas,
observamos suas reacdes e sensacdes a partir do que fruiam: criancas atentas,
curiosas, que estranham, que se surpreendem, que se distraem, que criam
conexdes e relagcbes com o que vivenciam. Por exemplo, foi encantador vé-las
buscando a borboleta de papel da caixinha nas cenas que a borboleta voava.
Efetivamente, isso ndo era distracdo mas sim conexdo com O que estavam
experenciando. Ali, naquele momento, tive certeza: algo estava fazendo
sentido/sentir.

Apés o0 espetaculo, na etapa “Depois”, 0s professores-personagens
reapareceram nas cameras perguntando se eles conseguiriam ajuda-los a entender
0 que aconteceu na histéria que assistiram. As criancas, assim, puderam expressar
algumas impressfes do que haviam vivenciado através da narrativa apresentada.
Neste momento, o encontro foi finalizado com a proposi¢cdo do ultimo jogo entre
criancas e artistas-docentes, uma “tarefa” para os pequenos: enfeitar a caixa de
lembrancas, que haviam recebido em suas casas, deixando-a com “as suas
carinhas”. Solicitamos para um familiar enviar uma foto da caixa para a nossa
observacdo. Desta maneira, finalizamos a proposta de mediacdo, via Whatsapp,
conversando com 0s responsaveis, trocando fotografias, para que tanto os pais
guanto as criancas pudessem participar; auxiliando, assim, na coleta de dados da
experiéncia realizada.

Acredito que a facilidade com que as criancas entraram na histéria e o
encantamento proporcionado pela narrativa também se deu em razdo da idade
média das criancas participantes - a maioria tinha entre 5 e 7 anos. Esta faixa etaria
ainda esta menos sobrecarregada/influenciada pelas tecnologias, informacdes,
internet e propagandas, do que as criangas mais velhas. A internet, o computador e
a tecnologia ainda sdo objetos de extrema curiosidade, mas com certa distancia
deles. A maioria comegou a ter mais contato com estes artefatos agora, apds a
pandemia e o isolamento social, contudo, os pais ja notam a dificuldade de lidar com
a insercao deles nesse “novo mundo”.

A crianca traz ao teatro a compreensao do seu espectador enquanto fazedor-
de-arte e parceiro de cena nato. Muitos trabalhos com criangas nascem com o ponto
de partida num “laboratério de observagcéo” de criangas, onde 0s artistas encontram

boa parte do material que ird compor a sua criacdo. Esse tipo de teatro tem no cerne
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do seu trabalho um movimento artistico-pedagdgico que tem como ponto de partida
o olhar curioso frente aos seus pequenos espectadores. Ao obter um entendimento
mais profundo da relacdo entre educadores e criancas, mediante seus contextos
especificos, necessidades, dificuldades e condicbes, € que o artista sera capaz de
dialogar, de uma maneira legitima, com o espaco que estara adentrando. Faz parte
da mediacdo e do proprio processo de criacdo desenvolver um olhar atento e
cuidadoso perante o espaco compartilhado entre educadores, artistas e criancgas,
pois é ali que a magia, da troca entre obra, espectador e artista acontecera.

A mediagao realizada por estes artistas-mediadores foi resultado de um
processo de estimulo aos sentidos através de uma narrativa ludica, movida pela
curiosidade prépria do universo sensivel da crianca. Ao trabalhar com a pequena
infancia, por exemplo, € essencial entender a experiéncia cénica como um espaco
pedagdgico que se constrdi a partir das capacidades de afetacdo entre espectador-
artista-obra, ou seja, do que se apresenta em dialogo com o que se vive (BARBOSA,
FOCHI, 2011). A propria criacdo artistica se amplia ao ser afetada pela sensibilidade
criativa das criancas. Malaguzzi (1999) destaca que este laboratdrio de pesquisa
deve ser continuo, um espago no qual “a imaginagdo absorve tudo, o cognitivo, 0
expressivo, 0 sentimento, a lembranga, as escolhas que nos pertencem [..] a
imaginacdo é arte e ciéncia, pois multiplica os significados de um objeto, de um
acontecimento, de uma palavra (Malaguzzi, 1999, p. 63). Destacando o conceito de
arte trazido pelos italianos (RABITTI, 1999), pioneiros no teatro para/com a pequena
infancia, a arte é compreendida enquanto possibilidade de mais linguagens através
varias linguagens, a partir das diversas formas de ver o mundo pelo olhar e
sensorialidades infantis. Este conceito busca permitir a crianca perceber o mundo
por diversos angulos, com toda a sua pluralidade de horizontes, oferecendo a
escolha, de “dizer também aquilo que vocé ndo vé [...] queremos que as nossas
criangas narrem de formas diferentes” (p. 64).

As criangas pequenas pouco racionalizam sobre o sentido da experiéncia,
mas se entregam de corpo e alma ao prazer de vivencia-la plenamente. Seus
sentidos agucados desestabilizam a razédo, para compreender 0 mundo que as cerca
através do sentir; ndo do sentido (l6gico). Assim, os artistas tém muito o que
aprender com as criancas. Elas sdo artistas legitimas, pois desestabilizam o padréo,
qguestionam o sistema, subvertem a norma e entregam ao mesmo tempo em que

recebem na intensidade de suas criacoes.
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A Ultima etapa, “Depois”, apos a fruicdo estética, foi um tanto atropelada pelo
fator tempo. Notamos que o tempo da oficina foi um pouco apertado para o trabalho
realizado, ainda mais com as demandas do modo on-line (conexao, dificuldade em
ligar o microfone na hora de falar, de entrar ou sair da chamada, etc). Contudo,
notamos uma maior timidez dos pequenos depois de assistirem a obra e notarem
que os personagens gue ali estavam eram os mesmos. Elas se mostraram curiosas,
mas ao mesmo tempo timidas. Porém, ainda sim, compartilharam algumas
compreensdes sobre a obra e a narrativa, a seu modo, na parte final da oficina, a
partir do debate proposto. Por exemplo, no momento de falar sobre a historia fruida,
uma crianca falou “A borboleta queria se transformar num péssaro pra ela poder ir
pra onde quiser”, “é, ela virou uma borboleta muito bonita”, disse outra crianca, e
uma terceira crianga complementou “E o homem lembrou de tudo no final, ele tinha
uma lanterna pra procurar e se lembrar da histéria”.

Contudo, como primeira experiéncia, acredito que tenha faltado tempo de
mediacao para a etapa “Depois”, pois tinhamos um periodo de 1h30 estabelecidos,
sendo que 33 minutos de peca e o restante de mediacdo, contudo o inicio do
encontro tomou bastante tempo com a conex&o da internet e acesso na plataforma.
Por esta razdo, replanejamos o tempo e toda a estrutura da mediagcdo para o
experimento 2, onde teriamos a possibilidade de estipular um tempo maior com as
criancas.

Além dos exercicios propostos através das dinamicas do momento “Depois”,
lancamos a proposta das criangas enfeitarem as suas caixinhas de memorias e
solicitamos para as familias mandarem fotos para que nds pudéssemos visualizar
as producdes. ApoOs a realizacdo da mediacédo e fruicdo, também foi enviado um
questionario, no formato de documento de word, para o whatsapp dos responsaveis,
com a intencdo de que eles e as criangas pudessem responder — assim como em
formato de audio.

As questdes via documento foram as seguintes (da 1 a 5 direcionada aos
responsaveis e 6 & 9 as criancas):

1) O que mudou para vocé e sua familia nesse periodo de Pandemia?

2) Quais relacbes com a tecnologia as criangas tinham antes do contexto da
pandemia?

3) Quais relacbes com a tecnologia as criancas tem tido nesse contexto de

pandemia?
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4) Quais relacdes com a arte e o teatro as criangas tinham antes do contexto da
pandemia?

5) Quais relacbes com a arte e o teatro as criangas tem tido nesse contexto de
pandemia?

6) Vocé gosta de arte? E de teatro? Por qué?

7) Vocé gosta da internet? Por qué?

8) Cite as coisas que vocé mais fez/faz durante a pandemia? Como € seu dia?

9) O gue mais gostou das atividades que fizemos oficina de teatro? E da peca

de teatro que assistiu (@travessamentos: A Travessia da Borboleta)?

J4, via audio, as questdes foram apenas direcionadas as criangas.
1) O que vocé mais gostou no noSso encontro?

2) O que vocé guardaria na sua caixinha de memaorias?

Figura 14 — Caixinha “da memodria” de Estimulo Composto de Daniel

Fonte: M&e de Daniel via whatsapp, 2021.
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Figura 15 — Caixinha “da memoaria” de Estimulo Composto de Isabela

%
o

Fonte: Mae de Isabela via whatsapp, 2021.

Figura 16 — Caixinha “da memoéria” de Estimulo Composto de Maria

Fonte: M&e de Maria via whatsapp, 2021.

Nessas propostas de envio das atividades pds-mediacdo, como uma tentativa
de dar continuidade, ndo se mostrou tdo efetiva. Acredito que pela correria do
cotidiano de pandemia, poucas familias retornaram as mensagens com as fotos das
caixinhas ou as respostas dos questionarios ou audios. Porém, mesmo nos poucos
retornos que obtive pude perceber algumas questdes fundamentais e que
contribuiram imensamente com o estudo da pesquisa — como por exemplo, 0s
relatos das méaes que aparecerem ao longo deste capitulo, que apesar de chamar

assim, “conclusao”, creio se aproximar mais a “conexdes” que trazem possibilidades
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chaves ao trabalho enquanto tentativa-erro de estabelecer uma metodologia de

trabalho, que vai se alinhando conforme experimentamos e modificamos o percurso.

3.2 Experimento 2: Espectadores-borboletas na sala de aula

O segundo experimento de Mediacao Teatral on-line com criancas, a partir da
peca teatral virtual “@travessamentos”, ocorreu, em setembro de 2021, com
educandos dos sextos anos (na faixa etaria dos 11 anos de idade) da escola social
Marista Ecolégica®’, de Almirante Tamandaré - regido metropolitana da cidade de
Curitiba. O arte-educador Gilmar Magalhdes, integrante da Sanga Cia. de Teatro e
ator no espetaculo teatral do presente estudo é professor de Expresséo Corporal®
da unidade e promoveu a divulgacdo da proposta de mediacdo, que ocorreria em
outubro de 2021, de modo on-line, para suas turmas dos sextos anos se
inscreverem voluntariamente. Criada uma ficha de inscricdo, pelo Google Forms,
obtivemos o limite de inscricdo de 20 criancas. Assim como no primeiro experimento
preparamos a caixa de estimulo composto, mas ao invés de enviamos pelo correio,
optamos — a fim de baratear o custo - em leva-las até a escola. Os responsaveis ou
0s préprios estudantes iam semanalmente a escola buscar e entregar suas
atividades escolares, em fungdo do isolamento social devido a Covid-19. Alguns
estudantes j4 estavam realizando os estudos de forma hibrida, ou seja,
frequentavam a escola de modo presencial em determinados dias da semana — a
escola ofereceu, no ano de 2021, a opcao de aulas hibridas ou somente on-lines
para que as familias pudessem escolher, pois alguns sentiam-se inseguros para o
retorno presencial, mesmo que hibrido, e outros ja ndo tinham como manter as
criangas em casa ja que muitos trabalhadores ja haviam retornado, ou nem saido, ao
presencial.

E importante salientar que as criancas ja estavam familiarizadas com a
linguagem teatral desde o inicio do ano, além de um certo grau de intimidade e
afetividade com o professor Gilmar e entre seus colegas, 0 que ajudou em multiplos

aspectos da mediacdo como: interesse, envolvimento, engajamento, afetividade,

% A Marista Escola Social Ecolégica é uma unidade de educacéo, pertencente ao Grupo Marista,

cujos educandos, de baixa renda, recebem bolsas de estudo integrais para cursar o Ensino

Fundamental Il (do sexto ao nono ano) em tempo integral.

33 ~ Ve . . A . . .
Expressdo Corporal é uma disciplina, de 2h/a de 50 minutos, presente na matriz curricular da

escola Marista Escola Social Ecolégica ha mais de 5 anos. O teatro, o circo e a danga sé&o linguagens

teatrais abordadas na ementa da disciplina.
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atencdo, curiosidade, respeito e etc. Com isto posto, € possivel perceber as
diferencas entre mediagOes teatrais realizadas nas escolas, junto ao professor
regente e colegas, das que acontecem com um publico aberto e misto,
desconhecido, ainda mais quando a mediacdo ndo vem acompanhada de acbes
anteriores que promovam essa aproximacgdo precedente, também podendo ser
considerada parte desproposital da etapa “Antes” (WENDELL, 2014), mas que
interfere positivamente, causando grande impacto na potencialidade da acéo
artistica.

O inicio do processo ja foi animado e dindmico, pois o artista-educador
Gilmar, intérprete do personagem Menino, ja estava com a camera aberta se
arrumando. Pensamos em comecar assim, pois, sendo ele o professor regente da
turma, as criancas imediatamente o reconheceriam e ficariam curiosos com ele se
maquiando, se transformando na frente deles. E foi o que aconteceu: “O professor,
ta bonito, hein”, disse o educando Joao (11 anos), “Quem vocé vai ser?”, perguntou
educanda Pietra (10 anos). E assim surgiram inUmeras indagacdes. Em seguida,
algumas criangas repararam em uma janela escrito “Passaro” e outra “Borboleta”, na
plataforma Google Meet, e logo questionaram: “Por que eles nao ligam a camera?
Onde ele estdo?”; entre outras perguntas. Assim, a curiosidade ja foi agucada e, por
consequéncia, dando espaco a imaginacao.

Diferente das criancas menores, 0s estudantes do sexto ano ja demonstraram
certa timidez em ligar a camera. Porém, pensando em estratégias para esta
dificuldade, o professor Gilmar desligou sua camera e disse: “O Menino precisa que
todos estejam com as cameras ligadas para aparecer por aqui. Precisamos que
todos o chamem, para que ele veja que estamos aqui’. E assim, quase todas as
criancas apareceram na tela, engajadas em chamar o personagem do Menino para a
cena. Quando o Menino aparece na tela perdido com uma lanterna e comeca a se
comunicar com as criangas, logo elas ja entram na brincadeira de conversar com o
professor Gilmar como se ele realmente fosse o personagem. Algumas criangas, ao
vé-lo com a lanterna, buscam as suas — que vieram dentro da caixa de Estimulos
Compostos -, e, sem que nada fosse demandado, iniciam uma composi¢cao na tela

junto ao personagem.
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Figura 17 — Criancas espectadoras do espetaculo “@travessamentos: A Travessia da Borboleta” —

Escola Marista Ecoldgica

Fonte: Captura de tela, 2021.

Quando a interacdo com a caixa se inicia as crian¢as se mostram ainda mais

envolvidas com a narrativa, fantasiando sobre a histéria e criando imagens na tela.

Figura 18 — Criancas espectadoras criando imagens na tela— Escola Marista Ecoldgica

Fonte: Captura de tela, 2021.
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Guiados pela muasica ou pelo professor-personagem, imagens poéticas
criavam teatralidades na tela no decorrer da experiéncia cénica vivenciada pelos
educandos. Alguns momentos necessitavam de um estimulo por parte do professor-
personagem, e em outros, apenas a escuta e o olhar disponivel para perceber
segundos nos quais a criatividade inerente das criangas mostrava-se presente. A
curiosidade para com os objetos da caixa de estimulos ainda era perceptivel. Mesmo
guando o exercicio finalizava, as criancas continuavam mexendo e brincando com
suas lanternas, recortes de gelatinas coloridas e sombras. Mais uma vez a
curiosidade sendo a mola propulsora da criacao.

Os estudantes também demonstraram muita curiosidade em torno dos outros
dois personagens que ainda ndo haviam aparecido no video, mas que se faziam
presentes na plataforma. “E esse Passaro? Ele ndo vai aparecer?”, alguns diziam,
“Quem ¢é essa borboleta?”, outros questionavam. O fato de sempre haver
algo/alguém novo se apresentando para eles, os faziam continuar envolvidos e
motivados na narrativa por mais tempo que o esperado, levando em conta o fato de
ser um encontro on-line. Muitas vezes o tempo é um grande problema para as aulas
remotas porque, além das dificuldades biolégicas como: dor nos olhos, dor nas
costas, etc, hd também a dficuldade de foco, atencdo e engajamento, que 0S
encontros on-lines precisam levar em consideracao. Por conta disso, a maioria dos
encontros e aulas em ambiente virtual tem tempo diferenciado daquele que seria no
presencial. A prépria aula de Expressao Corporal que o referido grupo de estudantes
da Escola Marista Social Ecoldgica participa, tem 50 minutos nos encontros
presenciais e 30 minutos nos encontros virtuais. Como mencionado nos capitulos
anteriores, durante o periodo de pandemia, a OMS, com base em estudos diversos,
determinou algumas medidas de protecao para criangas e adolescentes que tiveram
suas aulas transpostas para o0 modo on-line. Contudo, mesmo com a reducgéo de
horas, ainda é perceptivel o tamanho da dificuldade, em diversos aspectos, que
estudantes e professores enfrentam no presente momento da educacao.

Com isto posto, é essencial criar estratégias para que o encontro on-line
possa se tornar tdo eriquecedor para ambos os lados, quanto, geralmente, sdo 0s
encontros artisticos presenciais. Todos os esforgcos para provocar afeccoes em
educandos e publico, vindos da educacdo e da arte, merecem profunda atencdo
para o desenvolvimento de propostas artistico-pedagdgicas no modo virtual. De

certa forma, pensar numa mediacdo on-line para qualquer area da vida, nesse



106

momento, me parece extremamente consideravel. A maior parte das pessoas nao
estava preparada para, de repente, tornar sua vida virtualmente ativa, deixando de
lado, pelo menos por um bom tempo, os encontros presenciais. Ainda que dois anos
de pandemia tenham se passado, € notdria a dificuldade em se adaptar ao “novo
modo de ser” do mundo hoje.

Um momento ladico e bonito da mediagéo, “Antes” da fruigdo, foi quando um
das mediadoras, enquanto professora-personagem Passaro, propds um exercicio
em que cada um deveria se apresentar falando seu nome e uma coisa que gosta
muito de fazer. Ela comecgou falando “Eu sou o Passaro e gosto muito de cozinhar”.
A partir de entdo, as criangcas deveriam continuar a proposta uma de cada vez,
contudo, ao se apresentarem comecaram a Se nomear enquanto bichos. Por
exemplo, o primeiro educando a continuar o jogo propds “Meu nome € Ledo e eu
gosto de comer’, e fez com que todas as outras criangas continuassem se
apresentando como animais. A facilidade com que eles entraram no jogo e além
disso, propuseram uma ludicidade a mais, salienta o quanto a estratégia do
Professor-personagem, pertencente a metodologia do Drama, é capaz de provocar
um engajamento na histéria/tema proposta a fim de aproximar o publico da narrativa
e personagens, potencializando a experiéncia da fruicao estética. Outra prova disso,
€ que quando a professora-personagem Passaro adentrou a cena, as criangas que
apareciam na tela imediatamente mudam seus “cenarios”, utilizando a gelatina e
pena azul para compor o jogo de luz, sombra e camera em seus videos — sem que
nada fosse solicitado pelos mediadores. Momentos como esses, de impulsos
criativos e proposicfes estéticas autbnomas vindas dos participantes, sdo o que
mais me emocionam enquanto artista-mediadora - e provocam o estado de presenca

que tanto buscamos nestes encontros.



107

Figura 19 - Mudanca de cenario na mediacdo do passaro — Escola Marista Ecol6gica

Fonte: Captura de tela, 2021.

Gumbrecht (2010) destaca que no sistema da arte existe uma simultaneidade
de sentido e percepcao, os quais geram efeitos de sentido e de presenca. A fruicdo
estética propde a possibilidade da experiéncia desses efeitos em constante
tensdo/oscilacdo provocando a instabilidade e o desassossego necessario e
intrinseco da obra de arte, ao espectador. Sendo assim, a presenca através da
fruicAo da experiéncia estética virtual enfatiza que, apesar das dificuldades e
percalcos do ambiente online, a arte continua sendo capaz de provocar sentidos —
do verbo sentir, naqueles que se permitem ser afetados por ela. E preciso que o
espectador-fazedor-de-arte** se coloque disponivel para a experiéncia, sentindo-se
protagonista da acdo artistica vivenciada pela mediacdo. E essa € a tarefa dos
mediadores culturais; proporcionar um ambiente cuja a troca seja estimulada e a
aproximacédo entre a triade publico, obra e artista, seja tdo grande, que em alguns
momentos, nos confundimos em suas identificagcdes. Publico tornando-se obra,
artista tornando-se publico e obra tornando-se mundo.

Acredito que a qualidade com que conseguimos conduzir a mediacéo, foi,
também, gracas ao preparo de todos os artistas-mediadores envolvidos. Neste caso,
os trés sdo arte-educadores licenciados em teatro, que desenvolvem trabalhos na

area artistica e educacional. Importante frisar que, sendo o segundo experimento da

*Na Mediacdo Cultural (WENDELL, 2014) busca-se compreender o espectador enquanto, também,
fazer de arte, na mesma mediada em que entendo o arte-educador enquanto espectador. Pois, em
momento de intensa simbiose artistica, os lugares de confundem, misturam-se, e até desaparecem,
na medida em que nos colocamos presentes, num mesmo espaco, partiihando a mesma experiéncia
a fim de criar afec¢fes e conexdes poéticas e simbdlicas uns com 0s outros.
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mediacdo, pudemos readaptar o roteiro (Anexo IlI) e pensar em novas estratégias
para o que se mostrou fragil no primeiro experimento como, por exemplo, 0 curto
tempo de mediacdo. Podendo acrescentar meia hora a mais para a mediacdo na
escola, conseguimos dividir em 1h de mediacdo mais meia hora de fruicéo.
Seguindo a mesma proposigéo das etapas “Antes, Durante e Depois”, subdividiamos
o roteiro em 4 cenas e 10 dinamicas, sendo elas: Sombras, Cores, Nome + algo que
gosta muito, Transformando-se em passaro, Transformac&o dos objetos, Fruicdo da
obra teatral, Frases, Encenacdo das criancas, Minha caixa de memoarias, Debate
final.

Um momento que funcionou melhor nesse experimento, comparado ao anterior,
foi a da juncdo das palavras para formas frases que faziam parte da narrativa da
montagem teatral. Dentro das caixas de estimulos, havia palavras escritas em
cartolina, como “eu”, “desejo”, “voar”, “tenho, “medo”, “quero”, “ser”, entre outras.

Em determinado momento da mediagdo, os participantes eram conduzidos, pela
atriz-personagem Borboleta, a montarem frases com essas palavras e

compartilharem com os colegas.

Figura 20 — A Borboleta e as palavras — Escola Marista Ecolégica

Fonte: Captura de tela, 2021.

Pelo fato de serem criancas ja alfabetizadas, com uma certa experiéncia com a
linguagem, foi muito interessante observar suas criagbes, algumas montavam até
pequenas historias, dialogando com a frase do colega. Esta atividade ndo pode se
desdobrar dessa maneira com as criancas do Experimento 1, pois, em sua maioria,
ainda ndo eram alfabetizadas, ou estavam no inicio do processo. Assim, é notoria a

necessidade de conhecer seu publico-alvo para organizar as atividades, jogos, e
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propostas que serdo ofertadas na mediagdo, de acordo com suas Vvivéncias,
contextos e realidades.

O momento da fruicdo estética da obra foi parecido com o do experimento 1,
pois, as criangas continuaram brincando com suas lanternas e caixinhas ao mesmo
tempo em que prestava atencdo no video. Ao final da fruigdo, na etapa “Depois” os
professores-personagens-mediadores deram continuidade as dindmicas da
mediacao, propondo que os educandos assumissem a narrativa, Com Seus recursos
(video, caixa de estimulos, etc), em pequenos grupos, e contassem a historia da
peca que haviam contemplado. Logo, as criangas se animaram e todas queria fazer
as personagens e, por conta disso, tivemos que mudar a estratégia da improvisacao
no meio do caminho a fim de dar oportunidade para todos participarem. Historias
outras surgiram a partir da narrativa abordada pela peca on-line e até continuacdes e

diferentes interpretacdes para a historia.

Figura 21 — Improvisacéo das criangas — Escola Marista Ecolégica

Fonte: Captura de tela, 2021.

No final, pedimos para que buscassem algo muito especial para que eles
guardassem em suas “caixinhas de memdrias”, e muitas histérias foram contadas
nesse momento e, se tivéssemos tempo, poderiam ser levadas para a cena.
Algumas criangas escolheram objetos que gostavam quando menores, fotografia
com a avo, bijuteria da tataravo, perfume, entre outros. A criatividade para escolher o
objeto de afeto para guardar, e ser eternizado pela caixa, ndo faltou. Muitas
perguntavam o porqué da escolha do colega, outras pediam para contar a historia do
objeto. No final, pareceu que duas horas de mediac&o online ficou pouco para tudo o



110

que poderiamos ter feito com aquele pequeno grupo de criangas. Os préprios
educandos pareciam querer mais, pois, ao finalizarmos, muitos queriam continuar na
videochamada conversando ou perguntando coisas aos mediadores. Com isso,
pode-se comprovar que algo os atravessou de alguma forma, em maior ou menor
grau. Contudo, é em maior grau que este encontro atravessou o nosso caminho,
enquanto espectadores-artistas-professores, conduzindo-nos para um diferente olhar

e percepcao de nossos trabalhos.

Figura 22 - Recado Vitor (11 anos) em captura de tela da Plataforma Teams — Escola Marista

Ecolégica

Chat Arquivos Mais

Professor eu gostei muito
da pecga, principalmente
do menino com toda a
inocéncia dele, e com o
figurino, foi muito legal as
cenas felizes, e as cenas
tristes tocaram um pouco
Nno coragao, foi bem
engracado em algumas
partes, e o passaro e a
borboleta foram demais na
atuacao, na parte onde
vocé pintou, jogou bolhas
foram bem legais, parece
que vocé quis representar
a alegria do momento que
a menina e o passaro
estavam sentindo, mas a
pecga toda foi muito bom,
parabéns

€Y Digite aqui O ©

©

Fonte: Gilmar Magalh&es, 2021.
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CONSIDERACOES FINAIS

Sendo a mediagdo compreendida enquanto projeto artistico, como
exatamente fazer convite ao espectador para o ato da cocriagado? Como estabelecer
essa relacdo? Para que esse jogo se faca possivel, € imprescindivel ndo so6
considerar, mas almejar e potencializar os devaneios do espectador a partir das
varias camadas de presenca e encenacgdo, evidenciando, também a interseccéo
entre vida e arte. As multe estabilidades perceptivas, da ordem da presenca (o que
ja existe) e da relacdo do que coexiste em realidade e cena, habitam nos terminais
dos sentidos localizados no corpo e estabelecem o que acontece com o espectador
na relacdo com o espetaculo - por isso € um acontecimento no e pelo corpo. “Como
esta cena nos 167" e “O que aconteceu comigo na relagdo com o espetaculo?” séo
sugestbes de implicacbes emergentes no momento da mediacao. Isto posto, aquilo
deve ser aproveitado e estimulado no jogo da mediacdo sdo 0s impactos e
devaneios do espectador enquanto “outra cena” ou continuacdo da obra, para que
novas cenas, palavras, gestos e imagens possam florescer no momento da
mediacdo. Mas como capturar momentos de criacdo do publico? Convidados a
conceber outras cenas. E como deixar os processos de criacdo transbordarem
também nos procedimentos artisticos de mediacéo?

Instigar a curiosidade sobre a narrativa, sem muitas explicacdes, através da
instauracdo de um espaco convidativo e acgdes, perguntas ou proposicoes
contaminadas pela obra dando tempo e espaco para os contos dos espectadores é
uma ideia. Estar aberto e receptivo enquanto artista-mediador para as perguntas,
falas e narrativas simbdlicas que possam surgir do publico provocadas pela
mediacdo-obra artistica € essencial para se construir uma chamada nova
dramaturgia, uma Dramaturgia da Recepcao (SINISTERRA, 2001) ou Dramaturgia
do Espectador (ANDRADE, 2014), ou qualquer nomenclatura que venha a receber a
intervenc&o inventiva que possa emergir do espectador. E importante lembrar que
esperar que o leitor oferega algum tipo de resposta a obra pode ser completamente
decepcionante e limitante, pois 0 maximo que ele pode doar sdo desejos e
percepcdes. E é através dessas narrativas performativas que brotam no momento da
mediacdo € que contaminagdes e novos bracos para a performance somem a
dramaturgia do espectador a dramaturgia ja existente e, assim, possa surgir uma

nova obra-acontecimento.
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No decorrer da pesquisa desenvolvida, percebo a arte como poténcia de
mundo, fornecedora de espacos brincantes por meio de
performatividades/teatralidades/dramaticidades poéticas. Apesar de atravessada por
um momento assombroso, causado pela pandemia mundial do novo Coronavirus,
em meio ao caos da modernidade liquida, suas conectadas desconexdes, saturacéo
de percepcdes e informacdes que ndo deixam espaco para a experiéncia, ainda €
possivel, mesmo através da tela, abrir frestas e janelas para respirar e dar espaco
aos sentidos. Sentir um corpo hibrido no i-mundo sendo construido a partir de novas
epistemologias da arte. Compreender a cultura como parte da educacdo de uma
sociedade marcada pela desigualdade, falta de acesso, precariedade nas politicas
publicas. Contudo, afirmo ainda ser possivel, através da arte, resistir por meio da
criacado de novos espacos e olhares, guiados pelas méaos da curiosidade e prazer de
uma crianca.

Ao longo dos ultimos anos presenciamos um teatro com criangas movido pelo
estado de alteridade, onde eu me vejo, enquanto artista-mediadora amparada pelas
luzes da criangca como mestre da educacdo dos sentidos. Perante um sistema
educacional e de arte falhos, compreendendo-se a escola como importante
mediadora, numa luta democrética, pela formacdo de publico e espectadores
emancipados. Encarando o meu trabalho enquanto espectadora-artista-professora,
ou artista-etc, sujeita contemporanea que questiona e reflete o mundo a partir de
escolhas éticas perante a sociedade, encontro na mediacdo teatral uma forma
politica de continuar (r)existindo enquanto artista.

A mudanca inesperada da pesquisa para 0 modo on-line trouxe iniumeros
guestionamentos e novas possibilidades a arte enquanto produtora de
(tele)presencas na medida em que o encontro potente e transformador entre obra-
publico-artista se deu. O resgate da experiéncia que nos toca verdadeiramente, a
partir de metaforas e narrativas poéticas que circundam o universo da crianca,
proliferaram por entre as pausas e siléncios de uma obra teatral on-line que deseja
manter viva a poesia do encantamento por meio do teatro.

Fazer teatro com criancas a partir de uma alteridade do outro, permitindo-se
se afastar de um olhar adultocéntrico, prescinde um trabalho COM criangas, uma
etnografia da infancia, um olhar COM e ndo SOBRE a crianga. E menos sobre

mostrar como deve ser visto e mais sobre ver/descobrir/redescobrir junto a elas. E
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um convite a "caixa de brinquedos" (ALVES, 2018), a poesia da natureza, pois a
crianca pequena ndo estd na natureza, mas € a propria natureza. E permitir aos
sentidos se desembrutecerem, se desconstruirem. Um convite aos sentidos.

Em ambas as experiéncias de mediacdo — Experimento 1 e 2 -, percebi a
grande importancia das etapas da Mediacao Cultural, “Antes, Durante e Depois”, a
forgca motriz da etapa “Antes” é a curiosidade. Nesse momento, na realizacdo desta
pesquisa, elas receberam um convite para participar de algo que ainda néo foi
totalmente revelado, aqui ha um suspense, uma curiosidade perante o
desconhecido. Todos nés, principalmente as criancas, sdo alimentadas pela
curiosidade perante a vida. Seus corpos exploradores e aventureiros sao
estimulados pela curiosidade que um objeto desconhecido exerce sob seu olhar
infantil. HA um grande prazer lancado pela curiosidade, na qual se estimula a
imaginacéo, a criatividade e a brincadeira. A curiosidade exige tempo para atentar-
se a algo, “tomar conta” e langar inquieta¢des perante o objeto curioso. Assim como
as criancas, os adultos também podem manter esse impulso curioso e brincante
comum aos ser humano. O prazer que o bebé sente ao explorar sensorialmente
seus brinquedinhos e objetos traz uma grande afetividade para a relacdo ali
estabelecida. Tente retirar o objeto curioso das mados de uma crianca pequenina; é
bom estar preparado para lidar com a frustracdo e o choro do pequeno ser
magoado. Pode-se dizer que a curiosidade e o prazer andam lado a lado no
movimento infantil.

Concordo com o autor, quando diz que a “felicidade e a diversdo pertencem a
mesma categoria de experiéncias transcendentais. Nas duas ha uma suspensao da
realidade cotidiana. O espirito alegra-se por causa de sua libertagdo” (LOWEN,
1984, p. 21). Contudo, assim como todas as experiéncias transcendentais tém um
tempo limitado, a brincadeira também. E assim como a maioria das criancas, que se
frustram ou entristecem quando a brincadeira termina, o adulto também sofre com a
falta de liberdade quando vé seu corpo aprisionado pela vida burocratica na qual
esta envolvido em seu dia a dia. A prisdo do self, sob a hegemonia do ego e sob
orientacdo da realidade trazem dor e falta de libido (LOWEN, 1984). Contudo, é
possivel sentir prazer em todas as esferas da vida, pois “o prazer € um modo de ser.
A pessoa esta num estado de prazer quando os movimentos de seu corpo fluem
livre, ritmicamente e em harmonia com seu ambiente [...] Quando estamos

identificados com uma atividade, fluimos livre e espontaneamente. O prazer é esse
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fluxo de sentimentos”. (LOWEN, 1984, p. 22-23)

O prazer e a criatividade estéo interligados, pois o prazer fornece a energia e o
impulso para o outro. Na maioria das vezes, 0 processo criativo € movido pela busca
do prazer, como também é produto desse processo. Como diz Rubem Alves (2018)
sobre o prazer, tudo o que fazemos na vida é apenas para sorrir. Ao final, é o que
desejamos la no fundo. Sorrir e provocar sorrisos, lagrimas, sensacdes, sentidos.
Como no principio do teatro, ao encenarem em celebracdes dionisiacas, o objetivo
final € a comunh&o. E a troca, a partilha de algo que nos atravessa enquanto
humanos, que deseja ser expressado, refletido e reinventado através do simbdlico e
poético. Mover mundos, no mundo, com o mundo, para 0 mundo. Mente e corpo
como uma coisa sO que precisa do corpo movendo por meio da curiosidade da
crianca, a qual permanece com a chama sempre viva buscando novos horizontes e
sonhando novas realidades.

Nas etapas seguintes, a forga motriz esta no envolvimento, construido no inicio,
com a narrativa. Eles querem compreender, se questionam, exploram e percebem o
que esta acontecendo. No momento da fruicdo, etapa “Durante”, houve certo nivel
de envolvimento que pode ser confirmado pelo grau de atencéo, foco e composicdes
poéticas, involuntarias, que aconteceram durante a cena. O jogo espontaneo que ali
houve foi sutil e potente. A vontade era estimular ainda mais para que esses
impulsos fossem ampliados, contudo, apenas na, também tdo importante, etapa
“Depois” é que foi possivel abrir espaco para tais movimentos.

Através do jogo, dos exercicios propostos pelos mediadores-professores-
personagens, as criangcas puderam intervir, expor, refletir, expressar, movimentar
suas sensacfes e compreensdes acerca do experenciado, dando espaco as suas
préprias movéncias em estado latente. Aqui, devo salientar, o reconhecimento da
importancia de toda a trajetéria minuciosa estudada e planejada até o acontecimento
em questdo. Nesse momento foi possivel escutar, mais uma vez, nNOSSOS
espectadores-fazedores-de-arte, tdo cheios de energia criativa, propondo uma
continuacao a historia, oferecendo-nos suas proprias narrativas poéticas, auxiliando-
nos a manter nossos sentidos educados, postos em jogo continuamente no
momento dessa experiéncia.

E essencial, como artista, refletir sobre a importancia do espaco e do jogo. O
espaco cénico € um local de criagdo, de jogo, experiéncia, afetos e reflexdo — tanto

para o artista quando para o espectador. O jogo € um elemento primordial na vida da
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espécie humana, sem o qual toda a coesdo social é ameacada, ou se torna
impossivel. Como consequéncia direta da imposi¢cdo do modelo neoliberal, esses
espacos para 0 jogo e para viver uma experiéncia real estdo cada vez mais
reprimidos.

Para Larrosa (2002), a experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o
que nos toca. Todos os dias acontecem muitas coisas, ainda assim nada nos
acontece. Para o autor, 0 mundo é marcado pela pobreza de experiéncias, no qual
tudo o que se passa é organizado para que nada nos aconteca, salientando que
apesar do numero elevado de informacdes sobre coisas que passam a toda hora,
a experiéncia € cada vez mais rara. A saturacdo de informacao ndo deixa lugar
para a experiéncia, assim como a velocidade dos acontecimentos do mundo
moderno, que da lugar para a falta de siléncio e memoria.

Para viver uma experiéncia € preciso que algo nos toque, e para tal
acontecimento € necessario um tempo, um gesto de interrupcdo, uma escuta, um
olhar mais demorado, uma audi¢cdo mais apurada. E preciso parar para sentir,
parar para perceber os detalhes, “suspender o automatismo da acgéo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espacgo.” (LARROSA, 2002, p.24) Nesse
caso, a mediacdo teatral pode ser um espaco construido para lancar
possibilidades de construcdes poéticas junto aos espectadores, a fim de
potencializar o encontro entre publico, artistas e obra. Assim como ocorreu na
experiéncia de mediacdo teatral on-line com criancas refletida neste estudo,
apesar de todas as dificuldades que enfrentamos neste complexo periodo no qual
a sociedade se encontra, ainda € possivel criar conexdes através da arte, mesmo
gue seja por meio de uma tela de computador.

E preciso reconhecer e frisar a importancia que os professores regente das
disciplinas tiveram para a realizacdo dessa experiéncia. E de extrema importancia,
a interferéncia e auxilio de colaboradores para uma melhor execugdo e
aproveitamento da experiéncia da mediacéo teatral, principalmente com criancas.
Pensar juntos e produzir com o0 outro é parte essencial do processo de criacédo e
mediacao teatral.

Assim como um espectador adulto, a crianca também percebe a obra de

arte através de sua historia e experiéncia. Ela € um ser capaz de acreditar, amar,
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odiar, negar, concordar e construir sua propria interpretacdo, como um estudante
gue apreende 0 que 0 mestre apresenta a partir da sua subjetividade. De fato, a
obra se estende através de multiplas interpretacdes. Ela é ressignificada, seu
significado transmuta, cresce e se potencializa a partir dos diferentes olhares
langados.

Deste modo, a poténcia da fruicdo estética depende, principalmente, do
envolvimento e afetividade em relacdo ao que se frui. No trabalho com criancas,
especialmente com criancas pequenas, a ludicidade € um componente
incontestavel. Ela abre portas para adentrarmos o universo proprio da crianga, nos
permitindo emprestar seus olhos para enxergarmos um novo e mais interessante
mundo. Com elas, é possivel crescer, expandir e estimular sentidos e percepcoes.
Neste encontro, a tela, apesar de seus riscos e dificuldades, a poténcia do que
aconteceu nesse encontro superou qualquer receio sobre a efetividade dessa
vivéncia.

Firmo aqui, amparada pelas luzes do grande mestre Paulo Freire (2015), minha
escolha em exercer a responsabilidade ética em mover-me no mundo enquanto
presenca consciente e ndo determinista, apesar de condicionada, investigando
possibilidades para o futuro da educacao e da arte, que apesar de problemético ndo
€ inexoravel. Enquanto artista-mediadora, sujeita da producéo do saber, busco criar
possibilidades para a producao e constru¢cado de uma atitude critica e criativa perante
a vida, através da forca criadora do aprender

E qual aprender mais valioso do que aquele ao lado das criangas que a tudo
nos ensinam? Reaprender e reeducar os sentidos (ALVES, 2018) a fim de enxergar
e ouvir a vida com olhos e ouvidos de poetas. E assim, finalizo a presente pesquisa
acreditando que os novos modos de estar no mundo (i-mundo), ap6s a pandemia de
2020, interferem sim, e muito, na vida cultural e educacional da nossa sociedade -
com todos as suas vantagens, dificuldades, tensdes e complexidades -, mas que,
atravessados pela arte, podem ser potencializadas, reconfiguradas, repensadas,
reestruturadas. Os modos de fazer arte se transformaram nesse periodo, e
continuam sendo ressignificados a cada dia. Compreendo a Mediacéo Cultural como
artefato vivo e movente, indispensavel para resistir e reexistir artisticamente hoje.

E necesséario, mais do que nunca, que sejam criadas mais politicas publicas
que contemplem esse lugar da arte e da educacdo, para que elas continuem

caminhando juntas. E mais que tudo, constato que as criangas, seres extremamente
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adaptaveis, estdo a um passo a frente de nés. Com suas demandas e necessidades,
mas com corpos presentes, concentrados no aqui-agora, nos ensinam a encontrar
brechas, fissuras, para que possamos, enquanto revolucionarios, adentrar e
corromper a superficie lisa do sistema, indo além do que nos permitem, na intencéo

de encontrar um lugar de poténcia e movéncia de micro revolugdes.
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APENDICE A

Roteiro da Mediacdo Teatral On-line PINTE I — @ATRAVESSAMENTOS: A
Travessia da Borboleta com a Sangéa Cia. de Teatro

Data: 05/06/21

Tempo: 1h de duracéo

Personagens:

Menino — Personagem 1 (Gilmar)

Passaro — Personagem 2 (Juliane)

Borboleta — Personagem 3 (Ana)

Antes: 15 minutos

Cena 1) 7 minutos

Menino na tela escura, com lanterna, chega procurando algo. Esta perdido e sem
memoria. Nao sabe o que aconteceu.

Menino — Oi? Onde estou? Eu estou perdido e ndo me lembro do que aconteceu e
nem quem sou. E vocés o que estédo fazendo aqui?

Criancas vao respondem alguma coisa. Vao falar sobre a crianca perdida e da caixa,
provavelmente. Caso nao falem, o menino vai mencionar.

M — Ah, acho que eu vi uma crianca! Eu acho que me lembro de uma menina... ou
era uma borboleta? Ou um péassaro? Ah, minha cabeca déi. Acho que ndo consigo
me lembrar direito... Ah, vocés falaram de caixa, né? Olha o que eu tenho aqui
comigo: uma caixa! E eu me lembro que as caixas guardam memorias! J& sei... tive
uma ideia. Talvez vocés possam me ajudar a recuperar minha memdaria e assim eu
posso tentar ajudar vocés a encontrar a crianca perdida. Vocés aceitam me ajudar?
Criangas respondem.

DINAMICA 1 — SOMBRAS: Na caixa tem gelatinas coloridas, lanterna e recortes
para brincar de sombras. O menino vai direcionando a dinamica.

M — Ent&o, a gente vai fazer o seguinte: vamos abrir nossas caixas das memarias.
Agora, escolha um objeto e vamos brincar com as sombras. Quem nao tiver a telinha
pode fazer na camera do seu computador mesmo, assim 6!

Ah, eu acho que elas vao funcionar melhor com musica!

Colocar musica. Brincam com as sombras durante uns 2 minutos. O menino vai
lembrando algumas coisas. Depois da musica o0 menino conduzira a dinamica 2.
DINAMICA 2 — CORES
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M — Agora vamos brincar com as cores!

Vai falando sobre as cores, perguntando o que elas lembram? Ex: o que € azul? O
mar! Etc. Nesse momento, o Passaro e a Borboleta ligam e desligam a tela, como se
estivessem procurando alguém.

M — Ei, o que foi isso? Eu acho que conheco eles! Perai, eu ja volto! Preciso ir atras
deles.

Cena 2) 5 minutos

Menino desliga a camera e Passaro aparece. Ele também esta perdido.

Passaro — Nossa, que lugar mais maluco. Nunca havia estado por essas bandas.
Estou muito cansado. OIl4?

Ele nota as criancas.

P — Oi, tudo bem? Eu estou precisando de ajuda. Estou ficando velho e esquecido.
Eu preciso lembrar como voar... porque eu Sou um passaro e passaros precisam
voar, nao €? Vocés podem me ajudar a lembrar como se voa?

DINAMICA 3 — VOO: estimular o corpo em movimentos de voo, usando bracos e
demais formas que surgirem no momento.

Colocar musica. O passaro vai induzindo uma atividade corporal para o voo. Quando
vé que estd bom e ja sabe voar, sai voando, agradecendo e desliga a camera.

Cena 3) 3 minutos

A Borboleta aparece.

Borboleta — Olha sé que lindo! Eu vi que estavam voando!! Eu amo voar! Ah... eu ja
conheci tantos lugares... Montanhas encantadas, planicies geladas, lagos, rios,
abismos e até um lugar construido na divisa entre a realidade e a fantasia! Vulcoes,
jardins, selvas verdes, mares azuis... Mas agora eu estou aqui, nessa nova aventura
pela internet. Até que eu estou gostando, mas néo vejo a hora de voltar pra casa,
para o calor de um sorriso amigo!

Conversar com as criangas que possivelmente levantardo questbes e comentarios.

B - Eu tenho tantas memadrias pra compartilhar... serd que vocés gostariam de ver
um pouco das minhas lembrancas? Eu posso mostrar pra VOcés nesse video que eu
fiz aqui na internet, o que acham?

B - Entdo, desliguem os microfones, sentem confortaveis e embarquem nessa
histéria!

Fazer combinados para o0 momento da fruigéo.

Durante: 33 minutos
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FRUICAO DA OBRA TEATRAL através do compartilhamento de tela, do Google
Meet, do video postado no Youtube.

Depois: 15 minutos

Cena 4)

Apenas 0 Menino aparece na tela.

M — Oi, gente. Eu fui atrds daquele passaro e comecei a lembrar de algumas
coisas... tinha um passaro, uma menina, que depois virou borboleta... tinham caixas!
Ah, eu lembrei! Eu fiz varias caixas da minha memoaria, aqui na internet, e enviei
para varias partes do mundo! Por isso vocés também receberam! Entdo, agora
vocés sabem um pouco dessa histéria? Me contem!

Ouvir as criancas.

M — Ah, sim!!! Eu lembrei!! Lembrei quem eu sou! Lembrei dela! Ah... muito obrigado
por me ajudarem!

Péssaro e Borboleta aparecem na tela.

P — Menino, quanto tempo que eu ndo te vial Como é bom te reencontrar! Minha
borboleta, como esta grande!

B — Ah, que bom que vocé também esta aqui! Estava com saudades de vocés! Ei...
perai! A gente se conhece, eles nos conheceram... Mas a gente ndo conhece eles!
TIVE UMA IDEIA! Vamos brincar da brincadeira do nome e gesto? Vou explicar!

B - Cada um escolhe um movimento para falar o seu nome! Por exemplo eu (faz
gesto e diz borboleta). Agora vocé, Passaro! E agora vocé menino! E agora vocé
(chama uma crianga).

DINAMICA 4 - NOME GESTUAL

B — Legal! Agora a gente ja se conhece um pouco melhor!

Cena 5) Despedida

Falar da crianca perdida da internet, que viu ela passar por ali mas que nédo sabe
para onde foi (para dar continuidade a narrativa proposta pela oficina da disciplina de
PINTE Il). Propor a atividade de enfeitar sua prépria caixa de memorias e deixa-la
com a sua personalidade e gosto. Despedir falando que agora € hora de novas
aventuras, por enquanto ainda pela internet e muitos cuidados, pois ainda ha covid
circulando por ai, mas que logo poderemos voar novamente.

*N&o precisa decorar nada disso, as falas sdo apenas indicativos do que devemos
abordar, apenas seguir a sequéncia das propostas. Tudo sera de acordo com 0 que

as criancas vao trazendo e propondo também — estar abertos ao que elas trouxerem.
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Ouvir e estimular.
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APENDICE B

Roteiro da  Mediacdo Teatral On-line na  Escola  Ecologica -
@ATRAVESSAMENTOS: A Travessia da Borboleta com a Sanga Cia. de Teatro

Data: Setembro de 2021.

Tempo: 1h de duracéo

Personagens:

Menino — Personagem 1 (Gilmar)

Passaro — Personagem 2 (Juliane)

Borboleta — Personagem 3 (Ana)

Antes: 30 minutos

Cena 1) 10 min

Menino na tela escura, com lanterna, chega procurando algo. Esta perdido e sem
memoria. Nao sabe o que aconteceu.

Menino — Oi? Onde estou? Eu estou perdido e ndo me lembro do que aconteceu e
nem quem sou. E vocés o que estao fazendo aqui?

Criancas vao respondem alguma coisa. Vao falar sobre a crianca perdida e da caixa,
provavelmente. Caso nao falem, o menino vai mencionar.

M — Ah, acho que eu vi uma crianca! Eu acho que me lembro de uma menina... ou
era uma borboleta? Ou um péassaro? Ah, minha cabeca déi. Acho que ndo consigo
me lembrar direito... Ah, vocés falaram de caixa, né? Olha o que eu tenho aqui
comigo: uma caixa! E eu me lembro que as caixas guardam memorias! J& sei... tive
uma ideia. Talvez vocés possam me ajudar a recuperar minha memoaria e assim eu
posso tentar ajudar vocés a encontrar a crianca perdida. Vocés aceitam me ajudar?
Criangas respondem.

DINAMICA 1 (5min) — SOMBRAS: Na caixa tem gelatinas coloridas, lanterna e
recortes para brincar de sombras. O menino vai direcionando a dinamica.

M — Ent&o, a gente vai fazer o seguinte: vamos abrir nossas caixas das memarias.
Agora, escolha um objeto e vamos brincar com as sombras. Quem nao tiver a telinha
pode fazer na camera do seu computador mesmo, assim 0!

Ah, eu acho que elas vao funcionar melhor com musica!

Colocar musica. Brincam com as sombras durante uns 2 minutos. O menino vai

lembrando algumas coisas. Depois da musica 0 menino conduzira a dinamica 2.
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DINAMICA 2 (5min)- CORES

M — Agora vamos brincar com as cores!

Vai falando sobre as cores, perguntando o que elas lembram? Ex: o que € azul? O
mar! Etc. Nesse momento, o Passaro e a Borboleta ligam e desligam a tela, como se
estivessem procurando alguém.

M — Ei, o que foi isso? Eu acho que conheco eles! Perai, eu ja volto! Preciso ir atras
deles.

Cena 2) 10 minutos

Menino desliga a cAmera e Passaro aparece. Ele também esta perdido.

Passaro — Nossa, que lugar mais maluco. Nunca havia estado por essas bandas.
Estou muito cansado. Ola?

Nota as criancas.

P — Oi, tudo bem? Quem s&o vocés? JA SEI! Vamos fazer o seguinte: eu vou me
apresentar para vocés falando: meu nome + uma coisa que gosto muito de fazer.
Faz o dele como exempilo.

P- E agora eu quero saber de vocés: um por um liga o som para me contar!
DINAMICA 3 (5min) — NOME + ALGO QUE GOSTA

P — Legal! Agora que ja nos conhecemos eu preciso de uma ajuda. Eu estou ficando
velho e perdendo minhas penas. Elas saem voando por ai. Por acaso vocés viram
alguma pena azul?

Caso eles nao afirmem, citar a pena que tem na caixa de memodrias.

Eu preciso que vocés todos se transformem em passaros para me ajudar a sair
voando daqui. Eu estou fraco e preciso de ajuda para voar. Vocés podem me ajudar
nisso? E assim 0:

DINAMICA 4 (5min) — TRANSFORMANDO-SE EM PASSARO

P — Pega a pena de passaro encantado e passe por todo o seu corpo. (Vai
orientando os membros e partes do corpo). Agora abra o microfone e repita comigo:
eu quero ser um passaro e quero voar agora!

Olha vocés estdo se transformando em passaros. Deixa eu ver 0s seus bicos de
passaro! Penas! E suas asas! E agora abram os bracos assim, eu vou mostrar como
faz!

Mostra como fazer um corpo de passaro e como voar.

P- No 3 vocés voam comigo: 1,2,3.

Sai voando, agradecendo e desliga a camera.
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Cena 3) 10 min

A Borboleta aparece.

Borboleta — Olha s6 que lindo! Eu vi que estavam voando!! Eu amo voar! Ah... eu ja
conheci tantos lugares... Montanhas encantadas, planicies geladas, lagos, rios,
abismos e até um lugar construido na divisa entre a realidade e a fantasia! Vulcdes,
jardins, selvas verdes, mares azuis... E agora eu estou aqui, nessa nova ventura
pela internet. Até que eu estou gostando, mas néo vejo a hora de voltar pra casa,
para o calor de um sorriso amigo! Eu tenho tantas memorias pra compartilhar...Mas
ei...! Quem sdo vocés? Sera que Vvocés viram meu passaro por ai? Eu estou
procurando e ja faz tempo que ndo o vejo. Tenho saudades... Falando nisso... Vocés
ja viram a minha caixa de memdrias? Esta aqui 6! Aqui eu guardo muitas coisas
preciosas... como essa flor que o0 meu passaro me deu quando voltou de uma
viagem. E vocés? O que vocés guardariam numa caixa de memorias? Algo muito
especial pra voces...

Ouvir e interagir com as criancas.

Legal! Tive uma ideia. Dizem que as preciosidades que guardamos na nossa caixa
de memorias a gente pode reviver esses momentos. Eu vou escolher uma dessas
coisas e vou fazer uma mimica dela: assim 6 (dar exemplo com a flor) Vou passar
para alguém aqui da tela e vocé transforma esse objeto em outro, por exemplo
assim:

A flor se transforma em sorvete e outras possibilidades sdo criadas no decorrer do
jogo.

DINAMICA 5 (5min) — TRANSFORMAGAO DE OBJETOS

B - Vamos guardar esses objetos nas nossas caixas para nunca mais esquecermos
deles! Isso! (guardar) Agora eu gostaria de compartilhar uma histéria com voceés.
Vocés querem ouvir/ver? Mas antes... eu gostaria que VOcés pegassem a palavras
gue vieram na caixa de vocés e formassem alguma frase que vocés acham que vai
ter nessa histéria. Vou dar alguns minutinhos...

Dar um tempo.

B- Quem pode me mostrar ou falar a frase?

Ouvir as criangas.

B- Nossa... tem muita coisa que combina com a minha histéria mesmo... Entéo, eu
acho que vocés estdo prontos para conhece-la. Assim, quem sabe, vocés ndo me

ajudam a reencontrar meu passaro. Pode ser?
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Fazer combinados para o0 momento da fruigao.

Durante: 33 minutos

FRUICAO DA OBRA TEATRAL através do compartiihamento de tela, do Google
Meet, do video postado no Youtube.

Depois: 30 minutos

Cena 4)

Apenas o Menino aparece na tela.

M — Oi, gente. Eu fui atras daquele passaro e comecei a lembrar de algumas
coisas... tinha um passaro, uma menina, que depois virou borboleta... tinham caixas!
Ah, eu lembrei! Eu fiz varias caixas da minha memaria, aqui na internet, e enviei
para varias partes do mundo! Por isso vocés também receberam! Entdo, agora
vocés sabem um pouco dessa historia? Me contem!

Ouvir as criangas.

M — Ah, sim!!! Eu lembrei!! Lembrei quem eu sou! Lembrei dela! Ah... muito obrigado
por me ajudarem!

Passaro e Borboleta aparecem na tela.

P — Menino, quanto tempo que eu nao te vial Como é bom te reencontrar! Minha
borboleta, como esta grande!

B — Ah, que bom que vocé também esta aqui! Estava com saudades de vocés!
Foram essas criangas que ajudaram a gente a se reencontrar.

B- Ja sei! Vamos pegar nossas caixas de memorias e formar uma nova frase (com
aquelas palavras) que tenha a ver com a histéria que vocés acabaram de ver.
DINAMICA 6 (5min) — FRASE

Pedir para as criancas lerem o que montaram.

P — Agora cada um pode encenar a frase que criou, ou com o préprio corpo ou com
0S materiais e a sua caixa de memdrias, usando a sombras, etc. O que acham?
Cada um recria a historia que viu.

DIAMINA 7 (10min) — ENCENACAO DAS CRIANCAS

M- E agora vamos brincar de fazer cena? Vamos montar grupos de encenagao,
podemos utilizar quaisquer materiais da nossa caixa para contar a historia que vocés
assistiram. Vocés podem dar novas interpretacdes, criar novas cenas, diadlogos e
histérias.

DINAMICA 8 (10min) — MINHA CAIXA DE MEMORIAS

B — Agora, para finalizar, cada um vai pegar a sua caixa e adicionar suas proprias
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memodrias. Através de objetos, palavras, desenhos e outras coisas que gostariam de
guardar ou utilizar para enfeitar a caixa de vocés.

B — Agora, quem quiser, pode compartilhar um pouco da sua historia e caixa de
memaorias com a gente.

Debate final: 5 min

NOs desmontamos e conversamos com as criangcas sem a caracterizagdo, abrindo
para comentarios, perguntas, reverberacoes, etc.

*N&o precisa decorar nada disso, as falas sdo apenas indicativos do que devemos
abordar, apenas seguir a sequéncia das propostas. Tudo sera de acordo com o que
as criancas vao trazendo e propondo também — estar abertos ao que elas trouxerem.

Ouvir e estimular.



