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Resumo:

O Memorial Analitico Descritivo que o leitor tem em médos, acompanha o
processo de preparagdo, criagdo e montagem do espetaculo “Zaratustra — uma histdria de
desconquista”. Criagdo coletiva dos alunos da oficina de Artes Integradas no Nucleo de
Arte Leblon, a partir de uma ideia original do professor Fernando Neder. Tal Memorial
visa colocar a prova uma metodologia em formacdo chamada Corpo Expressivo — uma
abordagem sistémica do ensino de Artes Cénicas, observando sua eficacia e seus pontos
de fragilidade, a partir dos fundamentos, conceitos e praticas absorvidos de outras
abordagens, demonstrando sua vocagéo transdisciplinar.

Palavras-chave: Artes Cénicas, Educacgéo, Transdisciplinaridade, Pensamento
Sistémico, Artista Docente.

Abstract:

The Descriptive Analytical Memorial that the reader has in hand follows the
process of preparing, creating and assembling the Scenic Artistic performance called
“Zarathustra - a story of deconquest”. It is a collective creation of students from the
Integrated Arts workshop at the Nucleo de Arte Leblon, based on an original idea by
Teacher Fernando Neder. This Memorial aims to test a methodology in formation called
Corpo Expressivo - a systemic approach to the teaching of Performing Arts, observing
its effectiveness and its weaknesses, based on the foundations, concepts and practices

absorbed from other approaches, demonstrating its transdisciplinary vocation.

Keywords: Performing Arts, Education, Transdisciplinarity, Systemic Thinking,

Teaching Artist.



Sumario

1. APRESENTAGAD coseereereesresssesssesssesssesssesssesssesssesssssssesssesssesssesssssssesssesssesssesssesasesans 4
1.1. O estudo: Por que um Memorial ANalitiCo? ..........ccoovviiiiiiiiiie e 4
1.2. Biografia: A Formacao de um Artista Docente Transdisciplinar.................... 5
1.3. A entrada na Rede: O primeiro impacto a gente nunca eSqUECE. ...................... 9

1.4. A Entrada no Ginasio Experimental Olimpico: Guinada, realizacdo, pesquisa
e consolidacao da ADOITAGEM. ......ccuiiiiiiiee e 10

1.5. A CPEC: Da ponta ao Nivel Central, a gestdo de projetos artisticos

INUNTCTPAIS. -+ttt etee ettt etttk ettt h ekttt e e st ekt et e st e bb e et s 12
N ©7:1\V/1=T0 3 0] =3/:\y U -\ 07:X @ 1S 12
2.1. Nucleo de Arte e Extensividade: historico resSumido ..........oeveeeeeeeveeciiiieieeeenn, 12
2.2. O NUCIEO A AITE LEDION .o et 15

3. ABORDAGEM SISTEMICA, TRANSDISCIPLINARIDADE E ARTES

7 =1 16
3.1. Pensamento SISTEIMICO .........ceiuiiiiiiiiieie et 16
3.2. Caracteristicas d0S SISLEMAS ..........civiiieriiire e 17
3.3. Abordagem Sistémica e Transdisciplinaridade ............ccccccooeveivive e cviie e, 18
3.4. Multi, Inter e Transdisciplinaridade...........cccccoveeiiieeiiiie e 19
3.5. Artes Cénicas ou Teatro? EiS @ QUESLAD ..........cccuveeiiiieeiiiiee e 21

4. METODOLOGIAS, ABORDAGENS E SISTEMAS ARTISTICO-

PEDAGOGICOS ...ttt ettt s 24
4.1. D 1 [0 TP RO RPN 24

4.1.1. GracCiela FIQUEIOQ. .........ccveeiciiee ettt 24

4.1.2. Contato IMPrOVISACAD .......eceiuveeeitiieeiiee e et e ettt e st e s ree e 26
4.2. LG4 | ol o PSSR OPSOUPRPR 30
4.3. LI L 0 IO UPURR S TPOUPPPPPRRRT 32
4.4, (01911 = VRTINS T OO TRTT 33



5. DESCRICAO DA PRATICA ARTISTICO-PEDAGOGICA....eereeeeesserseeens 43
5.1. Tema: “ZARATUSTRA: Uma historia de desconquista” — como surge a ideia?
................................................................................................................................. 43

5.2. ODJEUIVO GEIal......oiiiiiiiiei e 44
5.3. ObJetivos €SPECITICOS ....cuveivieiiiieiiie ettt 44
5.4, JUSTITICATIVA ...ecvviie ettt e et e et tae e nrae e e nnne e e anneas 44
5.5, CrONOGIAIMA ...ttt ettt e e e 45
5.6. Planejamento ANUAL...........cociiiiiiii 45
5.7, O PIOCESSO ....uttieee ettt e ettt e ettt e e ettt e e e e sttt e e e e nb bt e e e e anbb e e e e e anbbe e e e e annbeeeeeas 46
5.7.1. AUIAS/TIeINAMENTO. .. .ceiuiiieiiiie ittt e e e e e e e sneeeaneeeeas 46
5.7.2. INICIO OS ENSAIOS .....cuvieiiiiiieiii ettt 50
5.7.3. Criacéo e Confecg@o de Cenarios € FIQUIINOS.........ccoveevueeeiiireesiieesiinesinnens 54
5.7.4. Ensaios Gerais e Preparagao da EStreia. ........cccoovviieiiiiiiiiiie e 55
5.7.5. A Apresentacao FiNal..........cccooiiiiiiiiiii 56
6. CONSIDERAGCOES FINAIS ..vererserssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssas 59
7. REFERENCIAS o ssssssssssssssssssssssssssssssssssassess 64
TR N AN 1 66



1. APRESENTACAO

1.1. O ESTUDO: Por que um Memorial Analitico?

Este trabalho ¢ um “baldo de ensaio”* para o que, por hora, chamaremos de Corpo
Expressivo. Um work in progress artistico-pedagdgico. A descricao e reflexdo sobre um

processo de criacdo cénica e educacdo atraves da Arte.

A forma que escolhemos para refletir sobre o que é o Corpo Expressivo foi o
Memorial Analitico — ja que se apresenta teoricamente mas, também, através de uma
amostragem pratica. Navegando nesse baldo, acompanharemos o processo de criagao,
montagem e encenagdo de um espetaculo de Artes Cénicas, com os alunos da rede
municipal carioca, com idades entre seis e quatorze anos, participantes de minhas oficinas

de Artes Integradas, no Ndcleo de Arte Leblon.

Este Memorial Analitico objetiva sintetizar essa experiéncia, reunindo ferramentas,
estratégias, métodos e sistemas utilizados ao longo desse processo, identificando-os na
formacdo do Corpo Expressivo, préatica gestada ao longo de quase quarenta anos em que
atuo na educacédo formal e informal, principalmente como professor de Artes Cénicas em

suas diversas linguagens.

Embora utilize uma experiéncia artistico pedagogica realizada dentro da rede
municipal carioca, como amostragem de aplicacdo pratica da abordagem sistémica que
utilizo, este estudo aponta para a elaboracdo de uma metodologia que possa ser aplicada
em diferentes contextos de ensino de Artes Cénicas para criancas e jovens. E por que ndo

também na capacitacdo de professores de Arte e profissionais de Artes Cénicas.

Esta metodologia envolve uma formacéo e pratica docente transdisciplinar, em que
o professor auxilia o aluno, por meio das artes cénicas - que no meu entendimento,
englobam o teatro, a danca, o circo, a Opera - a acessar sua expressividade através do
corpo e que resulta no conceito de Corpo Expressivo. Busca também apresentar as suas
origens e referéncias pedagogicas, fruto de minha aprendizagem e formacdo,
desenvolvidas entre as décadas de 1980/1990, no Rio de Janeiro e em outras cidades do

Brasil e do exterior.

1 0 conceito “Bal3o de Ensaio” alude a um pequeno baldo que lancado ao ar, indica a direcdo do vento.
Aqui é utilizado como metafora significando tentativa, experiéncia, ensaio.



Com este estudo, pretendo iniciar uma organizacdo pedagodgica que possa, no
futuro, ser desenvolvida de forma mais aprofundada, na elaboragdo de uma metodologia
bem especifica, O Corpo Expressivo: uma Abordagem Sistémica do Ensino de Artes

Cénicas para criangas e jovens.

1.2. BIOGRAFIA: A Formagao de um Artista Docente Transdisciplinar

Minha formagdo, da infancia a juventude, foi dividida entre dois mundos.

Por um lado cursei todo o ensino fundamental e médio - na época 1° e 2° graus - na
mesma escola, de 1970 a 1980. Nao numa escola qualquer, mas no Colégio Santo Inécio
de Loyola, em Botafogo, Rio de Janeiro. O Santo Inécio era e ainda € uma escola jesuita
voltada ao alto desempenho académico e estrita disciplina, orientada pelos valores
catolicos. Os jesuitas sdo conhecidos ha séculos como os fundadores da “Escola” como

instituicdo no ocidente e foram os fundadores das primeiras escolas do Brasil.

Por outro lado — por ter perdido meu pai aos sete anos de idade e minha mae trabalhar
em tempo integral, naquela mesma escola — diariamente eu passava longos periodos fora
de casa brincado, sem nenhum controle de adultos, com meus amigos da vizinhanca numa
pacata rua de Botafogo e seus arredores - eram outros tempos entdo. Brincar na rua era
algo natural e comum em quase todos os bairros do Rio de Janeiro. Eu tinha um espirito
muito agitado e ousado, reprimido pela rigida disciplina da escola, que mantinha seu foco
no desempenho intelectual de exceléncia. Eu encontrava, entdo, muito espago de
expressao e desenvolvimento na rua, nas brincadeiras e nos jogos, em sua grande maioria,

corporais.

Pode-se dizer que na escola pude desenvolver minha inteligéncia légico-matematica
e linguistica e, na rua, com 0s amigos e 0s jogos podia dar vazao as inteligéncias espacial,
corporal-cinestésica e sdcio emocional?. Ao longo do meu desenvolvimento pessoal como
ser humano fui percebendo que estas Gltimas eram habilidades com as quais tinha grande
afinidade e encontrava facilidade. Ao lado disto, desenvolvia a inteligéncia musical, por

influéncia de meus pais, que encheram a casa com instrumentos e masica de todo género.

2 Essas sdo algumas das “inteligéncias multiplas” como foi denominada a teoria desenvolvida a partir
da década de 1980 por uma equipe de investigadores da Universidade de Harvard, liderada
pelo psicélogo Howard Gardner (Pensilvania, EUA. 1943), que busca analisar e descrever o conceito
de inteligéncia de forma mais ampliada.
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Decidi prestar vestibular para Artes Cénicas na UNIRIO, no ano de 1981, na
esperanca de poder desenvolver aquelas habilidades com que mais me identificava.
Minha decepcéo foi grande ao descobrir que, mesmo ali, ndo encontraria o que buscava.
Com um curriculo excessivamente tedrico, uma visdo do Teatro quase que
exclusivamente textocéntrica, me deparei mais uma vez com o dilema vivido na escola
catolica. Uma energia corporal-cinética pulsante com pouco espaco de expressdo e
desenvolvimento. Com excecdo das aulas de Expressdo Corporal com a professora
Ausonia Bernardes®, quem me ajudou a entender pela primeira vez o que fazer e como
encaminhar essa energia do Corpo Expressivo. Com ela percebi que encontraria o que

buscava em outro lugar.

Foi através de Ausonia Bernardes que conheci o trabalho da bailarina e coredgrafa

uruguaia Graciela Figueroa®.

O trabalho da coredgrafa Graciela Figueroa é considerado um marco ao
apresentar uma nova forma de liberdade de movimentos e criagdo artistica,
sendo considerada uma das precursoras da dan¢a contemporanea carioca. Essa
liberdade é a palavra de ordem dentro do Grupo Coringa, criado por ela em
1977. Mais que um grupo de danga, o Coringa se torna simbolo de uma forma
de viver no Rio de Janeiro da época. (FIGUEROA, 2020)

Oportunamente discorrerei um pouco sobre o trabalho de Graciela Figueroa e sua

importancia na formacéo da abordagem que desejo construir.

Um universo de possibilidades e areas a serem exploradas foram se abrindo para mim.
Tudo o que tivesse a ver com 0 corpo humano e suas expressdes culturais aliadas a Arte
e a Saude me interessavam. Em 1982 ingressei na Escola Nacional de Circo. Comecei a
praticar Tai Chi Chuan, Shiatsu, Do-in, meditacdo e Hata Yoga. Naguele mesmo ano me
matriculei no entdo embrionario Curso Técnico de Recuperacdo Motora atraveés do
Movimento na Escola Angel Vianna, no Rio de Janeiro, hoje Faculdade Angel Vianna.
Balé Cléassico, Capoeira, Mimica Corporal, Kempo foram algumas das disciplinas que fui
buscar na educacdo ndo formal para criar a grade do curso transdisciplinar que eu intui

ser aquele que atenderia aos meus anseios.

% Ausonia Bernardes (Vitéria da Conquista, Bahia, 1945) ¢é doutora em Artes Cénicas pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (2004). Atualmente é professora/coordenadora da Faculdade Angel
Vianna e professora aposentada da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, onde
também desenvolve atividade de pesquisa.

4 Graciela Figueroa (Montevidéu, Uruguai, 1944). Coredgrafa, bailarina e professora de danga. Referéncia
na Danca Contemporanea no Brasil (1970/80) e no Uruguai (1990 até hoje).
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Apesar de ter encontrado um foco para a minha vocagdo — o Corpo Expressivo —, as
areas de formacdo compativeis e possiveis ndo paravam de se ampliar e se diversificar.
Naquele ponto ja estava atuando profissionalmente nas areas de Circo, Danca, Teatro e
Mdsica. Era muito comum escutar o “sabio” conselho: “Vocé precisa escolher uma area

e nela se aprofundar.” Nao conseguia escolher. Segui misturando.

Devido a minha musicalidade aflorada, foram muitos os intentos de formac&o
académica na area de Musica, mas sO pude realmente aprofundar essa formacéo quando
conheci o trabalho do misico pernambucano Ricardo Oliveira®, através do contato com o
que ele chama de Mdusica Organica. Esta abordagem serd também um dos pilares
fundamentais do Corpo Expressivo, tema deste estudo.

Naquele mesmo ano de 1986, participei da criacdo e integrei a formacéo original do
grupo Intrépida Trupe. O grupo foi um divisor de aguas na area das Artes Cénicas,

representando um dos precursores do Novo Circo® no Brasil.

A partir de 1974, ano do surgimento das escolas Annie Fratellini e da
Ecole au Carré, de Alexis Gruss e Silvia Monfort, reconhecidas como as
primeiras escolas de circo da Europa Ocidental, teve inicio um movimento de
renovagdo das artes circenses. (...) Os artistas do “novo circo” selaram rupturas
com as dinastias circenses, na Franca. Rejeitando a lona e tudo o que ela
envolve. (...) Tal movimento estabeleceu rupturas estéticas, sociais,
econdmicas e politicas com o circo tradicional. (BOLOGNESI, 2018)

Também a cultura popular brasileira me chamava a atencdo, o que me levou a
residir por trés anos no nordeste brasileiro, no final dos anos 1980, para pesquisar 0
brincante, espécie de bailarino-ator-muasico-palhago-acrobata popular, que encarnava de
forma intuitiva muito do que buscava em minha formacdo. Naquela ocasido, entre muitos
artistas e estudiosos da cultura popular brasileira que conheci, tive a oportunidade de
beber diretamente da fonte, em aulas, encontros, espetaculos e filmes com
personalidades/entidades como Ariano Suassuna (1927-2014), a familia Madureira (Balé
Popular do Recife, Quinteto Armorial), Mestre Salustiano (1945-2008), o cineasta

Claudio Assis (1959), Maracatu Nacdo Pernambuco, para citar os mais conhecidos.

® Ricardo Oliveira (Olinda, Brasil, 1952). Pesquisador das relagdes entre musica, consciéncia e salide, é o
criador da Musica Orgéanica, enquanto abordagem artistico-terapéutica. Autor do livro “Mdsica, Salde e
Magia - teoria e pratica na Musica Organica”. E Musico Senior pelo Creative Music Studio, N.Y.

® Novo Circo: subgénero da linguagem circense, criado na Franga nos anos 1970, apds 0 advento das escolas
de circo e depois amplamente divulgado pelo grupo canadense “Cirque du Soleil”, na época ainda
desconhecido por aqui, criado dois anos antes da “Intrépida Trupe”, em 1984.



Depois dessa intensa e diversificada formacao nos anos de 1980, me mudei para a
Espanha onde passaria grande parte da década de 1990. Fui convidado pelo grupo de
Teatro de Rua “Vagalume Teatro”, de Granada, na Espanha, para contribuir em sua
profissionalizacdo, passando a me encarregar de sua formacao/preparacao corporal, além
de atuar nas coreografias, direcdo musical, cenografia, producgéo e encenagéo de diversos
espetaculos do grupo, entre 1991 e 1995. No ano de 1996, me mudei para Sevilha, a
convite do Centro Andaluz de Teatro (CAT), onde integraria o corpo docente do
renomado Instituto del Teatro de Sevilha, como professor de Acrobacia. O CAT possuia
uma escola de formagéo de atores por onde passavam professores convidados de toda a

Europa e no qual se formaram atores e atrizes famosos internacionalmente.

Foi durante aquele periodo na Espanha, também viajando oportunamente a outros
paises, que entrei em contato com duas técnicas que igualmente seriam de vital
importancia para a fundamentacdo pratica do Corpo Expressivo. Sdo elas o Contato
Improvisacdo de Steve Paxton’ e o método préatico de teatro baseado no corpo como
instrumento da interpretacéo e expressdo do ator desenvolvido por Jacques Lecoq?®, sobre

0s quais me aprofundarei a seguir.

No final da década de 1990, retornei ao Brasil e retomei minha atividade docente
no ensino fundamental como professor de Expressdo Corporal no CEAT (Centro
Educacional Anisio Teixeira), em Santa Teresa, Rio de Janeiro. Tambem no ultimo ano
dessa década, fui convidado a retornar a Intrépida Trupe, para a montagem do espetaculo
“Kronos” ministrando oficinas de Clown e Bufao ao elenco, segundo a técnica de Lecoqg.
Além de também atuar, assinei a autoria do texto, a direcdo musical e as canc¢des originais.
De toda a longa lista de espetaculos do grupo, da minha perspectiva, “Kronos” foi
provavelmente aquele que mais se aproximou do Teatro, com uma narrativa definida e
incluindo um texto dramatico, pois as demais obras do grupo eram mais carregadas de

elementos da Danca, do Circo, das Artes Visuais e da Musica. Dentre os espetaculos dos

7 Steve Paxton (Phoenix, Arizona, EUA, 1939) é um dancarino experimental e coredgrafo. Sua formacéo
inicial foi em ginastica Olimpica. Mudando-se para Nova lorque integra companhias como Merce
Cunningham e José Limén. Em 1972, nomeou e comegou a desenvolver a forma de danca conhecida como
Contato Improvisacéo.

8 Jacques Lecoq (Paris, Franga, 1921-1999) era conhecido por seus métodos de ensino em teatro fisico,
movimento e mimica, ensinados na escola que fundou em Paris, a Ecole Internationale de Théatre Jacques
Lecoq. Era também conhecido como o Unico instrutor de movimento notavel e pedagogo de teatro, na
Francga com formacao profissional em esportes e reabilitagdo esportiva no século XX.
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quais participei ao longo de minha carreira artistica é o que melhor exemplifica a estética
do Corpo Expressivo.

Na virada do milénio, decido abrir meu proprio espaco de criacdo, pesquisa e
formacdo, o Espaco Corpo Seguro, no Rio de Janeiro, que se manteve em atividade de
2000 até 2015. Nesse espaco, abundantes parcerias se formaram, espetaculos foram
montados. Tornou-se um espago de encontros, criacfes e formacdo, referéncia para o
Contato Improvisagdo e Musica Organica no Rio de Janeiro, que acolheu profissionais de

varios estados e paises ao longo de seus quinze anos de existéncia.

Ainda no inicio do milénio, retornei a escola Angel Vianna, agora Faculdade, para
retomar os estudos de recuperacdo motora, dessa vez no formato de Pés Graduacdo Lato

Sensu “Terapia através do Movimento - Corpo e Subjetivagdo”, concluido em 2010.

No ano de 2012, passei a integrar a Rede Municipal de Educagéo do Rio de Janeiro
como Professor | de Artes Cénicas, onde comecei a organizar e colocar em préatica a

abordagem a qual esse estudo se dedica.

1.2. AENTRADA NA REDE: O primeiro impacto a gente nunca esquece.

A primeira escola em que fui lotado se localizava no bairro de Piedade, 32
Coordenadoria Regional de Educacdo. Em vista das condigcdes de trabalho oferecidas,
percebi que minha permanéncia naquele ambiente ndo seria longa. Consegui resistir por
dois dificeis anos. Havia cumprido dois tercos do meu estado probatdrio, findo o qual
seria incorporado definitivamente ao quadro de funcionarios da Secretaria Municipal de
Educacdo (SME). Foi sem duvida uma provacao.

Ainda assim, utilizando algumas das ferramentas do arcabouco teorico-pratico do
Corpo Expressivo, acredito ter atingido resultados positivos e marcantes para a
comunidade e para as criangas, ao longo dos dois anos que permaneci naquela Unidade
Escolar.

A utilizacdo de técnicas da Musica Organica foi fundamental para criar um campo
de aprendizado artistico. A partir da observagdo dos sons ao redor, todos percebemos o
qudo rico, porém desordenada era nossa paisagem sonora. Em funcdo dessa percepcéo,
fomos descobrindo as possibilidades dos pés, das médos e da voz como principios

ordenadores do espaco sonoro.



Esse € um dos recursos da Musica Organica (que serdo descritos mais extensamente
no capitulo 4.3.4), que foi utilizado para atingir resultados positivos, tanto pedagogicos
como artisticos. Essas a¢des tiveram como culminancia, logo ao fim do primeiro semestre
de 2012, a apresentacdo do coco de embolada “A mulher de Mané Amaro’ com 0s alunos
de quarto ano, e uma grande Ciranda, cantada e dancada pela escola inteira.

Uma série de outras ferramentas e técnicas foi utilizada. A Hata Yoga, meditacdo e
elementos da cultura e religides da India, através da minha prépria experiéncia e pesquisa,
foram as primeiras experiéncias empregadas como forma de chegar até os alunos. Com a
ajuda do livro Infantil “Rata Yoga — Uma introducdo ao Hata Yoga para criangas”, em
que uma simpatica ratinha vai demonstrando as posturas ou asanas, foi possivel baixar o
nivel de ansiedade e agressividade das turmas, trazendo um pouco de ordem ao caos.
Trabalhava também o letramento, associando desenhos ao nome das posturas e palavras
ligadas a natureza (animais, arvores, o Sol, a Lua, etc.)

Com a ajuda do Corpo Expressivo, pouco a pouco ia me encontrando naquele caos
e entendendo mais 0 meu alunado, ao mesmo tempo em que conseguia que o0s alunos me

entendessem melhor e confiassem em minhas propostas.

1.3. A ENTRADA NO GINASIO EXPERIMENTAL OLIMPICO: Guinada,

realizacdo, pesquisa e consolidacéo da Abordagem.

Foi animador ver o que era possivel realizar e criar com aprendizes tdo pequenos
em condicbes de ensino tdo adversas. Ainda assim, questionava se era meu desejo
continuar na rede municipal carioca, que tanto desgasta quem nela se enreda. Ja pensava
em me exonerar quando fui selecionado, no final de 2013, para dar aulas no Ginasio
Experimental Olimpico, ou GEO Santa Teresa, como era conhecido®. A escola foi
inaugurada o ano de 2012, durante 0 mandato do prefeito Eduardo Paes, dentro do
conceito de ginasios de turno tnico conhecidos por “Ginasios Cariocas”, encampados
pela entdo secretaria de Educacao Claudia Costin. O GEO Santa Teresa foi o primeiro de
outros ginasios vocacionados para o esporte olimpico, a dedicar duas horas diarias para o
treinamento esportivo dentre 10 modalidades olimpicas, cada qual conduzida por um

professor especialista na sua modalidade.

® Embora o nome oficial, em homenagem ao ex-presidente do Comité Olimpico Internacional, seja Escola
Municipal Juan Antonio Samaranch (Barcelona, Espanha. 1920/2010), a escola ficou conhecida apenas
como GEO Santa Teresa, por sua sigla e bairro de localizago.
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Ao contrario da escola em que anteriormente lecionava, as condi¢bes para o
trabalho artistico no GEO Santa Teresa eram bastante favoraveis. Os alunos de 2°
segmento do ensino fundamental, além de mais maduros j& estavam habituados a outro
tipo de disciplina fomentado pelo esporte e por uma gestdo de pulso firme. Recebi uma
sala exclusiva para o trabalho de Artes Cénicas, ampla e com pouca mobilia, climatizada,
como todas as demais da escola, 0 que propiciava um ambiente sonoro menos ruidoso.
Outros recursos ajudavam o trabalho, tais como instrumentos musicais, tatames de
E.V.A., uma réplica em tamanho real da coluna vertebral, insumos para criacdo plastica
(tintas, colas, tecidos, argila) usados na producdo de cenarios, mascaras, aderegos e
figurinos. Nessas condigdes, o potencial criativo, instrutivo e produtivo do meu trabalho
artistico-pedagdgico se multiplicou.

Desde sua criacdo, a escola participa dos jogos intercolegiais, considerado o maior
evento estudantil do pais, em nimero de participantes. O Intercolegial € uma competicao
esportiva, uma espécie de olimpiada entre escolas de ensino fundamental e médio das
redes publicas e privadas do estado do Rio de Janeiro.

Foi a mim confiada a direcdo artistica do desfile de abertura dos jogos, no qual os
primeiros lugares contavam pontuacéo no quadro final de medalhas. O primeiro lugar ja
havia sido obtido pela escola no ano anterior. Um feito inédito para uma escola da rede
publica, pois os primeiros lugares sempre eram ocupados por escolas particulares,
algumas delas desfilando com alunos mais velhos, de ensino médio. Meu desafio era
repetir o feito. O total envolvimento e ajuda dos alunos, sobretudo dos mais velhos de
oitavo e nono anos, resultou na reconquista do almejado primeiro lugar. Naquele ano e
nos outros quatro em que fiz parte da equipe de criacdo do desfile do GEO Santa Teresa
no Intercolegial, pude ajudar a escola a conquistar os primeiros lugares da competicéo,
pentacamped absoluta de 2013 a 2017.

Certamente aquelas conguistas trouxeram mais respeito e consideracdo pelo meu
trabalho por parte dos meus companheiros de profissdo. E com isso ganhei maior
liberdade de criagdo e catedra. Montei com e para os alunos diversos trabalhos com perfis
e géneros diversos, como Operas sobre mitologias Hindu e Afro-brasileira, envolvendo
até 80 alunos em cena. Durante esse tempo tivemos trabalhos inscritos nos trés principais
projetos de extensdo da Secretaria Municipal de Educacéo ligados a performance e artes
da cena. S&o eles a Mostra Municipal de Danca, FECEM (Festival da Cangéo das Escolas

Municipais) e FESTA Carioca (Festival de Teatro dos Alunos Cariocas).
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1.4. A CPEC: Da ponta ao Nivel Central, a gestdo de projetos artisticos

municipais.

Apos esses cinco anos de realizagdes, no final de 2018, o ex-diretor do GEO, José
Edmilson da Silva, agora lotado na SME, responsavel pela Coordenacao de Projetos de
Extensdo Curricular (CPEC) me convidou para integrar sua equipe, atuando na gestao
dos mesmos projetos de extensdo citados logo acima.

A partir deste vinculo, vim a conhecer o trabalho das Unidades de Extensdo, em
particular dos Nucleos de Arte, projeto vinculado a CPEC, do qual ndo tinha
conhecimento até entdo. Dessa forma se iniciou meu trabalho, em fevereiro de 2019, no
Nucleo de Arte Leblon.

2. CAMPO DE ATUACAO

2.1. NUCLEO DE ARTE E EXTENSIVIDADE: historico resumido

Os Nucleos de Arte sdo um projeto idealizado no ambito da educagdo publica
municipal do Rio de Janeiro, a partir da perspectiva da extensividade, como uma
alternativa a escola de tempo integral. Trata-se de espagos proprios para o ensino da Arte,
voltado para a expressdo e manifestacdo artistico-culturais de jovens e de criancas

frequentadores das salas de aula do ensino puablico.

A origem do Nucleo de Arte data de 1992, ainda na gestdo do prefeito Marcello
Alencar, projeto elaborado pelo professor Carlos Silveira dos Santos. Na época, Carlos
Silveira integrava o Departamento Cultural - subordinado a um Departamento Geral de
Acdo Comunitaria, da Secretaria Municipal de Educacdo — que criou varios projetos
culturais na Rede Municipal de Ensino, alguns ainda em vigor, como a Mostra de Danca,
o Festival da Cancédo das Escolas Municipais (FECEM), o Poesia na Escola, entre outros.

Esses projetos culminam em grandes eventos e em publicacdes.

Diante da receptividade que esses projetos culturais encontraram por parte de
alunos e professores da rede, a equipe do Departamento Cultural resolveu criar um polo
com oficinas de linguagens artisticas, na Escola Municipal Didia Machado Fortes, na

Barra da Tijuca. Ali, foi implantado um projeto piloto do Nucleo de Arte em 1993, que
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se manteve ativo até 1995. Naquele periodo, houve a transicdo para a gestao do prefeito
Cesar Maia, com Regina de Assis a frente da Secretaria de Educagéo.

O Programa de Extensdo Educacional Nucleo de Arte, assim como 0s programas
de Clube Escolar (CE) e Polo de Educacdo pelo Trabalho (PET) foram criados e
implantados a partir de 1994, sendo regulamentado pela Lei n°® 2619 de 16 de Janeiro de
1998, que dispde sobre a estrutura organizacional, pedagdgica e administrativa da Rede
Municipal de Ensino. Inicialmente o programa foi gerenciado pelo Projeto Linguagens
Artisticas — Diretoria de Educacdo Fundamental, Departamento Geral de Educacdo da
Secretaria Municipal de Educacdo, sendo supervisionado pelo Programa de Extensdo
Educacional.

O projeto seria voltado ao atendimento dos alunos da Rede Publica que optassem
por participar de oficinas nas diferentes linguagens artisticas. Num momento inicial, uma
consultoria profissional de professores convidados ligados a Arte, colaborou para a
elaboracdo de um documento que tinha por objetivo apontar caminhos para um trabalho

com as diversas linguagens da Arte na Educacao.

Com a transicdo do governo César Maia para Eduardo Paes (2009), apesar do
programa — Nucleos de Arte, ter figurado nas campanhas eleitorais, houve a ameaca de
fechamento de algumas Unidades e de encerramento em nivel central de todo o Programa
de Extensdo Educacional (PEE). Durante a nova gestdo, observou-se uma reducdo
significativa de todos os incentivos educacionais e culturais que o programa recebia no
inicio e ocorreram mudancas estruturais, transformando o PEE em Programa de

Extensividade, que resistiu em ser mantido na estrutura da SME/RJ.

Liliane Mundim, uma das educadoras fundadoras dos Nucleos de Arte, ressalta que
em 1995, com a nova estruturacdo da SME, os nlcleos comecam a se tornar uma

referéncia de pesquisa pedagogica em Arte-Educacdo.

A partir dai os nuacleos foram ganhando uma outra dimensdo: um
trabalho de arte caminhando como uma estrutura pedagogico-artistica, com
proposta curricular, embasada na perspectiva do professor-pesquisador que
ndo perderia seu carater de professor e artista (Mundim, 2006, p. 165).

A Arte passava a ser pensada como area do conhecimento, e ndo como atividade
em espacos de ateliés, como Carlos Silveira definiu na fase inicial. E, assim, todos teriam
a oportunidade — com ou sem talento — de passar por uma experiéncia estética a partir das

linguagens da Arte, que naquele momento era pensada em um sentido amplo, distante dos
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clichés e esteredtipos dos “teatrinhos escolares, que tiveram seus momentos de processo
importante no cenario brasileiro escolar, mas que ndo cabem mais na contemporaneidade”

(MUNDIM, 2006).

Se a Arte ndo é tratada como um conhecimento, mas somente como um
“grito da alma”, ndo estaremos oferecendo uma educagdo nem no sentido
cognitivo, nem no sentido emocional. Por ambas a escola deve se
responsabilizar. (PAIVA, 2017 apud BARBOSA, 2008)

Diferentemente da proposta adotada no ensino regular, decide-se pela néo
obrigatoriedade de presenca na sala dos Nucleos de Artes pelos alunos. A possibilidade
de optar gerou mobilidade e rotatividade dos alunos nesses espacos, que ganharam uma

dindmica totalmente diferente da sala de aula convencional.

Os professores dos Nucleos de Arte também atuam em Centros de Estudos que
ocorrem sistematicamente, uma vez por semana, nos quais sdo conduzidas discussdes
pedagdgicas focadas na abordagem triangular proposta pela Prof.2 Ana Mae Barbosa, nos
entdo Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) — hoje alterados para BNCC (Base
Nacional Comum Curricular), e na OTPs (OrientacGes Técnico Pedagogicas), concebidos
pela SME-RJ. O Centro de Estudo também é um espaco de troca de experiéncias entre 0s
professores sobre sua pratica diaria. Esses encontros tém o objetivo de ampliar as
possibilidades de atuacdo e pesquisa dos professores nas areas em que atuam,

fortalecendo a concepcéo do professor como um pesquisador.

As escolas em que estdo sediados 0s Nucleos de Arte tém como beneficio maior
facilidade de acesso a eventos culturais e artisticos promovidos por essas unidades.
Podemos perceber que os alunos que frequentam os Nucleos de Arte acabam sendo
facilitadores para que as duas unidades — Escola e Nucleo — criem propostas articuladas

e projetos comuns.

Desde a sua implantacdo os Nucleos de Arte tiveram que se adaptar a diferentes
conceitos de gestdo e as mudancas dos rumos dos proprios projetos pedagdgicos.
Inicialmente classificados como “projetos”, a énfase se colocava sobre a especificidade
das praticas artisticas. Nos dias atuais as Unidades de Extensdo Educacional da Secretaria
Municipal de Educacdo incorporam o papel de Centros de Pesquisa e Formacdo em

Ensino Escolar de Arte e Esporte (RESOLUCAO SME N.° 1222, DE 16 DE JANEIRO DE 2013).

Atualmente, através do trabalho realizado pela CPEC, as Unidades de Extensdo

voltam a ter reconhecimento e melhor valorizagéo dentro da SME.
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2.2. O NUCLEO DE ARTE LEBLON

O Nucleo de Arte Leblon foi instalado em 1998, inicialmente no CIEP de Ipanema,
e posteriormente se mudou para a Escola Municipal George Pfisterer no Leblon. Em
2008, passou a funcionar em um prédio de trés andares, equipado com salas ambientadas
de danga, musica e teatro, que foi construido anexo a EM George Pfisterer. Além do
Nucleo Leblon foram instalados, ao longo dos anos, Nucleos em Cascadura e Piedade
(hoje ja fechados), Campo Grande (fechado e reaberto no ano de 2019); Barra da Tijuca,
Curicica, Parque Anchieta, Penha, Higiendpolis, Copacabana e também no Sambddromo.
Todos estes, junto com os Clubes Escolares e o Unico Polo de Educacdo pelo Trabalho
(PET) que restou, atualmente sdo denominados como “Unidades de Extensdo”,
subordinadas as suas respectivas CREs e, no Nivel Central, a Subsecretaria de
Educacdo/Coordenacdo de Projetos de Extensdo Curricular (SUBE/CPEC).

Por seu caréter eletivo, ha uma grande rotatividade de alunos nas oficinas ao longo
do ano letivo, o que dificulta desenvolver um projeto de longo prazo. Esta rotatividade
tende a se regularizar no segundo semestre, sempre e quando o planejamento desenvolva
um projeto que estimule o envolvimento e 0 comprometimento no aluno. As aulas séo
organizadas em forma de oficinas, com dois tempos semanais, cada um com uma hora e

vinte minutos de duracdo.

Ao ingressar no Ndcleo de Arte Leblon, em 2019, comecei 0 ano com trés turmas
de idades diferentes, na oficina que intitulamos de Artes Integradas. O nome nos pareceu
mais adequado a proposta — ainda que ndo constasse na relacao de oficinas elencadas nas
OTPs. Como o meu planejamento incluia Circo, Danga, Mdsica, Teatro e Elementos de
Cenografia, decidimos ofertar um nome distinto de Artes Cénicas, utilizado usualmente.
A reflexdo sobre os equivocos entre os conceitos de Artes Cénicas e Teatro tem papel

importante na concepcdo deste projeto. Mais adiante aprofundaremos sobre o tema.

Com a saida em julho de 2019 da professora Gloria Resende por licenca especial,
os alunos de onze a catorze anos de idade, que estavam com ela no primeiro tempo
ficaram “Orfaos”; eles eram também meus alunos da turma no segundo tempo de aula.
Me dispus entdo a juntar as duas turmas, incorporando-0s a turma dos pequenos, no
primeiro tempo, e foi assim que surgiu a ideia para a montagem de “Zaratustra — uma

histéria de desconquista”, tema de estudo deste Memorial.
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Com duas turmas de idades diferentes, que iam de seis a catorze anos, com dois
tempos de oficina, num total de duas horas e quarenta minutos de ensaio por dia, duas
vezes por semana, iniciamos o trabalho que serve de amostra para uma pratica docente
transdisciplinar que auxilia 0 aluno a acessar sua expressividade através do corpo, que
resulta no conceito de Corpo Expressivo: uma Abordagem Sistémica do Ensino de Artes

Cénicas para criancas e jovens.

3. ABORDAGEM SISTEMICA, TRANSDISCIPLINARIDADE E ARTES CENICAS

Este estudo trata da descricdo de um processo que aplica uma abordagem sistémica
do ensino de Artes Cénicas. Neste ponto me parece absolutamente necessario definir
conceitos como ‘Pensamento Sistémico”, “Teoria Geral de Sistemas” e
“Transdisciplinaridade”, termos que emprego de forma recorrente. Além de versar
brevemente sobre o conflito semantico entre os conceitos de Artes Cénicas e Teatro, que

algumas vezes ultrapassa o contexto do senso comum.

3.1. Pensamento Sistémico

A palavra “sistema” deriva do grego synhistanai que significa colocar
junto. O entendimento sistémico requer uma compreensdo dentro de um
contexto, de forma a estabelecer a natureza das relacdes. A principal
caracteristica da organizacdo dos organismos vivos é a natureza hierérquica,
ou seja, a tendéncia para formar estruturas multiniveladas de sistemas dentro
de sistemas. Cada um dos sistemas forma um todo com relagdo as suas partes
e também ¢é parte de um todo. A existéncia de diferentes niveis de
complexidade com diferentes tipos de leis operando em cada nivel forma a
concep¢do de “complexidade organizada” (VASCONCELLOS, 2010).

A epistemologia do Pensamento Sistémico emergiu com forca no cenario cientifico
no século XX. Para facilitar a compreensdo de seu desenvolvimento histérico e
epistemologico, primeiramente é preciso tracar alguns conceitos, que definem

resumidamente o surgimento e a evolucdo da Teoria Geral dos Sistemas.

A Teoria Geral dos Sistemas surge na década de 1920 e é considerada uma das
teorias cientificas novo-paradigmaticas, inseridas no marco das ciéncias pds-modernas
gue apresentaram uma critica a ciéncia tradicional-mecanicista. Para fins de compreensao
didatica, Vasconcellos (2010) distinguiu trés dimensGes do paradigma da ciéncia
tradicional e trés da ciéncia p6s-moderna, com o objetivo de organizar um quadro de

referéncia.
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Tabela 1. Pressupostos bésicos da ciéncia, organizados a partir das descri¢des de Vasconcellos (2010)

Ciéncia Tradicional Ciéncia novo-paradigmatica
Simplicidade Complexidade
Estabilidade Instabilidade
Objetividade Intersubjetividade

A Teoria Geral dos Sistemas é ampla e abarca todas as areas do conhecimento. Ja
0 Pensamento Sistémico se restringe as Ciéncias Humanas, com mais énfase na area da
Psicologia. Fara fins didaticos, algumas vezes estes termos serdo utilizados como
sinbnimos, 0 que ndo é errdbneo. Uma é mais abrangente e o outro mais especifico. Por
esta razdo, ndo sendo a epistemologia da ciéncia o foco deste estudo, a Teoria Geral dos
Sistemas n&do serd aprofundada em todos os seus termos, assinalando somente alguns
conceitos importantes para a compreensdo da abordagem contida no Pensamento
Sistémico. Parece-me adequado apenas sublinhar a mudanca de perspectiva do
pensamento cientifico no Século XX, que traz a primeiro plano principios como a
complexidade, a instabilidade e a intersubjetividade, pressupostos que se afinam com a

perspectiva de Educacéo e Arte abordadas neste estudo.

3.2. Caracteristicas dos sistemas

Um Sistema pode ser definido como um conjunto de elementos interdependentes
que interagem com objetivos comuns formando um todo organizado, no qual cada um
dos elementos componentes se comporta, por sua vez, como um sistema cujo resultado é
maior do que o que as unidades alcancariam funcionando de forma independente.
Qualquer conjunto de partes unidas entre si pode ser considerado um sistema, desde que

as relacGes entre as partes e 0 comportamento do todo sejam o foco de atencéo.

O todo organizado a que se refere o pardgrafo acima apresenta propriedades e
caracteristicas proprias que ndo sio encontradas em nenhum dos elementos isolados. E o
que se chama “emergente sistémico”: uma propriedade ou caracteristica que existe no
sistema, mas ndo existe em seus elementos em particular. Todo sistema tem um ou alguns
propdsitos ou objetivos. As unidades ou elementos, bem como os relacionamentos,

definem um arranjo que visa sempre a um objetivo ou finalidade a ser alcancada.
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Todo sistema tem uma natureza organica, pela qual uma agdo que produza
mudancgas em uma de suas partes atinge todas as suas outras unidades. Em outros termos,
qualquer estimulacdo em qualquer unidade do sistema afeta todas as unidades devido ao
relacionamento existente entre elas. O sistema sempre reagird globalmente a qualquer

estimulo produzido em qualquer parte ou unidade.

3.3. Abordagem Sistémica e Transdisciplinaridade

No século XIlI comegou a ocorrer uma grande ruptura na visao
cosmologica, antropoldgica e epistemoldgica da elite intelectual européia. Ela
foi migrando, nos séculos seguintes, de uma perspectiva multidimensional
(que chamarei de tradicional) do cosmo e do ser humano, apoiada no mito
judaico-cristdo e na filosofia platénica, para uma perspectiva e uma teoria do
conhecimento cada vez mais racionais e empiricas, 0 que levou a estrutura
circular das disciplinas (que se realimentavam mutuamente para permitir a
compreensdo do todo) a uma reducéo e fragmentacdo cada vez maior do saber.
(SOMMERMAN, 2005)

Podemos observar nas Gltimas décadas varias experiéncias pedagogicas inovadoras
que propdem mudancas que buscam reelaborar o contato do ser humano com a producéo
e transmissdo de conhecimento e, a partir dai, sua forma de viver e interagir. Uma das
mais notaveis foi a transicdo de uma metodologia multidisciplinar para outra
interdisciplinar. E mais recentemente, na passagem do século XX para o XXI, o
surgimento da Transdisciplinaridade. O pensamento  sistémico inclui a
transdisciplinaridade. As nuances e diferencas que emergem da troca destes prefixos

serdo melhor explicadas no capitulo seguinte.

O projeto epistemoldgico de René Descartes'?, norteador da sociedade ocidental ha
mais de 400 anos, ja demonstrou diversas falhas operacionais, encontrando ao longo deste
tempo alguns criticos ao paradigma elaborado por ele, conhecido como “racionalismo
cientifico”. A Escola parece ser o lugar onde esse paradigma comeca a ser doutrinado e
perpetuado. “Penso, logo existo” (cogito ergo sum) é talvez uma das frases mais famosas
do filésofo francés. Coloca assim o intelecto hierarquicamente acima de qualquer outra
dimensdo da existéncia humana, indicando claramente uma supremacia da mente sobre o

corpo, as emogdes € o espirito. “Penso, logo hesito”, diria eu.

10 René Descartes (1596 — 1650) foi um filésofo, fisico e matematico francés, considerado o fundador
da filosofia moderna e um dos pensadores mais importantes e influentes da Histéria do Pensamento
Ocidental. Muitos especialistas afirmam que, a partir de Descartes, inaugurou-se o racionalismo da
Idade Moderna.
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O pensamento sistémico ndo nega a racionalidade cientifica, mas
acredita que ela ndo oferece parametros suficientes para o desenvolvimento
humano e para descri¢do do universo material, e por isso deve ser desenvolvida
conjuntamente com a subjetividade das artes e das diversas tradicOes
espirituais. Isto se deve a limitagdo do método cientifico e da analise quando
aplicadas nos estudos de fisica subatémica (onde se encontram as forcas que
compbem todo o universo), biologia, medicina e ciéncias humanas. (GARCIA,
2018)

3.4. Multi, Inter e Transdisciplinaridade

Apresento aqui a hierarquizacdo dos niveis de colaboragdo e integracdo entre as
disciplinas propostas por Piaget (SOMMERMAN 2005 apud SANTOME 1998).
Multidisciplinaridade: O nivel inferior de integracdo. Ocorre quando, para
solucionar um problema, busca-se informacao e ajuda em varias disciplinas, sem que tal
interacdo contribua para modifica-las ou enriquecé-las. Esta costuma ser a primeira fase
da constituicdo de equipes de trabalho interdisciplinar, porém ndo implica em que
necessariamente seja preciso passar a niveis de maior cooperacao.
Interdisciplinaridade: Segundo nivel de associagédo entre disciplinas, em que a
cooperacéo entre varias disciplinas provoca intercambios reais; isto €, existe verdadeira
reciprocidade nos intercambios e, consequentemente, enriquecimentos mutuos.
Transdisciplinaridade: E a etapa superior de integracéo. Trata-se da construcéo
de um sistema total, sem fronteiras sdlidas entre as disciplinas, ou seja, de ‘uma teoria
geral de sistemas ou de estruturas, que inclua estruturas operacionais, estruturas de
regulamentacdo e sistemas probabilisticos, e que una estas diversas possibilidades por

meio de transformacdes reguladas e definidas.

A escola ja nasce multidisciplinar desde os primeiros anos do ensino fundamental,
no qual a variedade ainda ndo é muito grande, mas que aumenta com o passar da vida
académica, até chegar a um grande numero de disciplinas na universidade. Entretanto,
essas muitas disciplinas nem sempre se relacionam entre si, algumas vezes chegam até a
contradizer-se, dada a falta de contato entre os professores que as ensinam e a divergéncia
entre as suas formacbes. Na Multidisciplinaridade as disciplinas muitas vezes ndo
“conversam’ entre si.

Multidisciplinar evoca basicamente um aspecto quantitativo, numérico,

sem que haja um nexo necessario entre as abordagens, assim como entre 0s
diferentes profissionais.” (SOMMERMAN, 2005 apud COIMBRA, 2000)
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A Interdisciplinaridade surge entdo para tentar solucionar o problema, convocando
o0s professores especialistas em cada disciplina a interagirem entre si para que 0S Seus
contetdos se relacionem de forma mais clara na compreensdo do aluno. Entretanto, essa
pratica também apresenta limitacGes, ja que os especialistas ndo dominam as linguagens
especificas das demais disciplinas o que acaba inviabilizando uma sintese efetiva. A
Interdisciplinaridade ainda exige que o aluno faca a sintese que seus professores ndo

quiseram ou nao puderam fazer.

No que diz respeito a pesquisa académica, comegaram a reaparecer na
metade do século XX propostas que buscavam compensar a
hiperespecializacdo disciplinar e propunham diferentes niveis de cooperacdo
entre as disciplinas, com a finalidade de ajudar a resolver os problemas
causados pelo desenvolvimento tecnoldgico e pela falta de didlogo entre os
saberes decorrentes dessa hiperespecializacdo. Essas propostas foram
chamadas, primeiro, de multidisciplinares e de pluridisciplinares, depois de
interdisciplinares e de transdisciplinares, e elas s6 comecaram a ter algum
espaco nas universidades com a criagdo de alguns institutos ou nucleos de
pesquisa interdisciplinares, a partir da década de 70, e o estabelecimento de
alguns institutos e nicleos transdisciplinares, a partir das décadas de 80 e 90.
(SOMMERMAN, 2005)

Na Transdisciplinaridade a sintese se da no professor. Ele mesmo € capaz de fazer
as ligagdes entre as disciplinas dentro de sua propria aula. 1sso por que na sua formacao
ja se deu o interesse de estudar as distintas disciplinas de um campo de conhecimento
maior. Ao fazer isso, o professor abre méo de um foco demasiado especifico e passa a
dedicar o seu tempo de estudo em areas de interesse cada vez mais amplas. E o estudo
nunca cessa, fazendo com que a abordagem esteja sempre aberta e a metodologia em
constante evolugéo.

Transdisciplinaridade é o questionamento do logocentrismo e da
configuragdo paradigmatica do conhecimento, o qual erradicou da ciéncia
normal todo saber ndo cientifico como externo e estranho, como patol6gico,
como ‘ndo conhecimento’; é a transgressdo da disciplinaridade, do saber

codificado para apreender, ‘coisificar’, objetivar o real (SOMMERMAN, 2005
apud LEFF, 2000)

A Transdisciplinaridade representa um nivel de integracdo disciplinar além da
interdisciplinaridade, uma etapa superior de integracdo onde ndo existe fronteira entre as
disciplinas. Na verdade, visa até mesmo superar o conceito de disciplina, buscando o
sentido da vida através de relacdes entre os diversos saberes (ciéncias exatas, humanas e
artes) numa “democracia cognitiva”. Nenhum saber é mais importante que outro. Todos

sdo igualmente importantes.
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3.5. Artes Cénicas ou Teatro? Eis a questédo

Apesar da formagdo do professor, de maneira geral ndo ser sistémica e sim
especializada, sustento que o ensino de Artes Cénicas, quando assim denominado, deva
se dar em formato transdisciplinar, ou seja, desde a sua formacdo, a sintese das quatro
linguagens cénicas deve se dar no proprio professor. Dessa maneira, o professor que é
especialista em Teatro apenas, ndo dominando os contetdos, técnicas e metodologias das
outras trés linguagens cénicas (Circo, Danca e Opera), deveria sempre se referir ao seu

oficio como “Professor de Teatro” e nao de Artes Cénicas, como acontece muitas vezes.

Trata-se no minimo de uma contradicdo confundir o Teatro com Artes Cénicas, uma
vez que a linguagem teatral consiste, apenas, em uma parte do universo das Artes Cénicas.
Essa contradigédo, ao meu ver, € um reflexo do sistema social em que vivemos baseado na
l0gica cartesiana, que fragmenta as partes do todo, a ponto de perder-se a percepcao do
que mais importa para todo ser vivo: A inter-relacdo das partes e a visdo do todo.

O atual modo de raciocinar, sentir, organizar é direcionado pelo meio
no qual nos desenvolvemos e nos transformamos em seres humanos. A
sociedade nos configura com a predominancia atual do cartesianismo. O
cartesianismo (Descartes 1596-1650) passou a organizar todo o sistema social
e educacional e conformou 0 MODO DE PENSAR dos homens nos ultimos
400 anos. (...) Esse modo cartesiano de ser direciona o olhar das pessoas,
exclusivamente para o que é objetivo e racional, desconsiderando a dimensao
da vida e da cotidianidade: a emocdo, o sentimento, a intuicdo, a sensibilidade
e a corporeidade. (SANTOS, 2005)

O Teatro, entre as quatro linguagens cénicas, sendo a mais antiga, no que tange a
cultura ocidental, e ainda histérica e intelectualmente melhor estruturada por sua elite
pensante, no que diz respeito a conceitos e metodologias, ocupa um lugar de destaque
dentre as Artes Cénicas no ambito académico. Estas podem ser algumas das razGes pelas
quais o Teatro acaba, muitas vezes, por confundir-se com as Artes Cénicas como uma

mesma coisa.

As Artes da Cena estéo ligadas a apresentacdo direta, ndo adiada ou
apreendida por um meio de comunicagdo, do produto artistico. O equivalente
em inglés (performing arts) d& bem a ideia fundamental destas artes da cena.
Elas sdo performadas, criadas diretamente, ‘hic et nunc’, a um publico que
assiste a representacdo. (...) Pouco importa a forma do palco, e a relagdo palco-
plateia(...), 0 que conta é a imediatidade da comunicacdo com publico por
intermédio de “performers” (atores, dangarinos, cantores, mimicos, acrobatas,
etc.) (PAVIS, 2001)
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A definicdo acima, extraida, ndo por acaso, de um dicionério de Teatro, explicita
que por “Artes da Cena” - ou Artes Cénicas - entende-se a apresentacdo de diferentes
linguagens que tém em comum o fato de serem realizadas em contato direto entre o
publico e os performers. O termo “performers” ganha um parénteses indicando que
podem estar inseridos em diferentes contextos, que com o tempo ganham o status das
linguagens artisticas que hoje formam as Artes Cénicas: Circo, Danca, Opera e Teatro.

Estas linguagens podem ter muito em comum e hoje ja se misturam com maior
frequéncia, revelando uma vocacao transdisciplinar. A tendéncia, exposta no Pensamento
Sistémico, é de se chegar ao ponto de se eliminarem as divisfes e fronteiras entre as
disciplinas e linguagens. Ainda assim, cada uma dessas linguagens tem caracteristicas
especificas, marcas préprias que definem sua esséncia. Pode-se dizer que uma dessas
marcas, no Teatro, seria o0 texto dramatico, como componente essencial de construcdo de
uma narrativa. A propria ideia de narrativa sugere que uma historia deva ser contada, o

que no Circo ou na Danca nédo € necessariamente verdadeiro.

Um dos procedimentos que conceituam o Corpo Expressivo € a utilizacdo minima
do texto dramético. Essa escolha ndo é apenas uma preferéncia estética. Se deve tambem
ao pouco manejo que os alunos, sobretudo os menores, tém com a leitura fluida. Com a
“aprovacao automatica” e outros vicios da educagdo publica brasileira, muitos alunos
chegam até o sexto ano com uma alfabetizacdo precaria. E possivel que o texto teatral
possa ajudar nesse problema. Buscamos, porém, disseminar uma abordagem do ensino

de Arte protagonista e rizomatica®!.

Pesadelo do pensamento linear, o rizoma ndo se fecha sobre si, é aberto
para experimentacg@es, é sempre ultrapassado por outras linhas de intensidade
que o atravessam. Como um mapa que se espalha em todas as direcoes, se abre
e se fecha, pulsa, constroi e desconstroi. Cresce onde hé espaco, floresce onde
encontra possibilidades, cria seu ambiente. (DELEUZE & GUATTARI, 1997)

A Arte ndo se trata apenas de uma disciplina coadjuvante, de auxilio e apoio as
outras disciplinas consideradas como mais relevantes na educacdo basica, na maioria das
correntes pedagogicas. Ela deve ser elevada a uma disciplina que vise a formacdo, que dé
conta de outras esferas do desenvolvimento humano atuando no ser que cresce e interage

dentro do ambiente escolar. Fala diretamente ao aluno carente de contextos apropriados

11 Rizomatico: Que se refere, pertence ou é préprio a rizoma, conceito filosofico que ilustra a estrutura do
conhecimento como uma raiz que origina multiplos ramos, sem respeitar uma subordinacéo hierarquica
estrita, como ocorre no modelo arbéreo de Descartes.(www.dicio.com.br/rizomatico)
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para adquirir, por exemplo, autoestima, autoconfianga, empatia, respeito por si e pelo
outro, cidadania, olhar critico, habilidades socioemocionais, criatividade — s6 para citar
algumas habilidades fundamentais para o desenvolvimento humano pleno, que outras

areas do conhecimento ndo transitam com tanta facilidade como a Arte o faz.

A partir de uma releitura de Platdo (327-347 a.C.), em seu livro A
educacdo pela arte, Herbert Read (1983-1968) defendeu a tese de que a arte
deveria ser a base da educacdo. (...) ao auxiliar o homem nos complexos
processos de ajustamento dos seus sentimentos e emogdes subjetivas a
realidade objetiva, por meio da livre-expressdo, a arte exerceria o papel de
educadora dos sentidos. (VOLTAS. F. Q.; KRUPPA, S. M. P. 2016)

Nesse sentido, um dos principios do Corpo Expressivo é priorizar as praticas
voltadas para a sensibilizacdo e conscientizagdo do corpo, antes mesmo de comecar a

estimular o desenvolvimento de habilidades especificas.

Com os recursos tecnologicos na palma de nossas maos, a informacéo teorica e
conceitual esté ao alcance de um clique na tela do smartphone. “Pergunta para o Google!”
ja é uma expressdo recorrente em resposta a qualquer pergunta, vinda até mesmo da boca
de professores em sala de aula. O que a maquina nunca nos podera proporcionar é a
vivencia, a experiéncia, 0 sentir em seu sentido mais amplo. E na pratica que se

desenvolvem a emocdo, o sentimento, a intui¢do, a sensibilidade e a corporeidade.

Se 0s aspectos estéticos e comunicacionais devem ser privilegiados,
pode-se apreender que os aspectos técnicos e poéticos estdo “a servigo” dos
primeiros. Parece-nos que na Educacdo Bésica brasileira o ensino da Arte deve
se voltar, prioritariamente, para a formacdo do cidaddo e ndo a do artista.
(GIANINI. 2016)

Vale destacar que, nas aulas de Artes Cénicas a partir do enfoque sistémico, a
dimensdo da cidadania encontra um campo privilegiado para se desenvolver,
contribuindo para a evolucdo do processo de formacéo do carater do aluno. As dinamicas
proprias da disciplina através da abordagem proposta oferecem condicdes diferenciadas
para o desenvolvimento da confianga, em si e nos outros, da autoestima e da auto

expressao.

23



4. METODOLOGIAS, ABORDAGENS E SISTEMAS ARTISTICO-PEDAGOGICOS

Por se tratar de uma abordagem transdisciplinar, muitas areas de conhecimento séo
estudadas e praticadas no desenvolvimento do Corpo Expressivo. Limitarei 0s campos de
conhecimento aos mais essenciais na fundamentacdo da Abordagem, ou seja, as quatro

linguagens que constituem as Artes Cénicas: Danca, Circo, Opera e Teatro.

E importante observar que o Corpo Expressivo parte de abordagens praticas.
Refiro-me a qualquer jogo, exercicio ou dindmica que envolva mais de um aspecto do
corpo. Na perspectiva do Corpo Expressivo, nada substitui a prética - é fundamental

experimentar, experienciar, estimular os sentidos e 0 movimento.

Ampara-me 0 renomado professor inglés Caldwell Cook (1886-1939)2, nos
principios em que se fundamentam sua proposta educacional.
1 - Proficiéncia e aprendizado ndo advém da disposicdo de ler ou escutar, mas
da acdo, do fazer, da experiéncia.

2 — O bom trabalho é mais frequentemente resultado do esfor¢o espontéaneo e
livre interesse, que da compulsdo e da aplicacdo forcada.

3- O meio natural de estudo, para a juventude € o jogo.

(COURTNEY, 2003 apud COOK, 1917)

4.1. DANCA

No campo da Danca, duas experiéncias/modelos pedagogicos e perspectivas
artisticas foram marcantes na minha formacdo de artista docente. O trabalho com
coredgrafa uruguaia Graciela Figueroa (*1944) na decada de 1980 e o Contato
Improvisacdo de Steve Paxton (*1939), a quem conheci pessoalmente e em cuja

abordagem me aprofundei a partir de 1991.

4.1.1. Graciela Figueroa
Entre tantos conceitos e préaticas que absorvi do trabalho com Graciela Figueroa,

destaco as seguintes ideias:

12 Henry Caldwell Cook (Liverpool, 1886-1939). Ensinou na prestigiosa Perse School em Cambridge e é
autor do livro “The Play way — an essay in educacional method”, sem traducdo para o portugués.
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e Relacgdo do corpo fisico com o corpo energético

A partir do trabalho chamado “Gindstica Organica”, Graciela conduz por
imitacdo, em uma grande roda, um grupo de pessoas com movimentos ritmados ao
som de uma musica animada. Os movimentos propostos sdo aparentemente aleatorios
e por vezes estranhos, bem diferentes dos movimentos repetitivos de uma ginastica
aerobica, por exemplo. Na verdade cada movimento é elaborado de forma a atuar e
interferir nos centros de energia, chamados de chakras pelos indianos. Aqui 0
trabalho, que tem também um declarado cunho terapéutico, roca a espiritualidade,
resgatando conhecimentos milenares de filosofias orientais. Contudo, o conceito de
“energia”, referenciando-se a uma instancia do corpo humano é algo ja amplamente
reconhecido e até mensuravel. Foi chamado pelo médico e psicanalista Wilhelm
Reich®® de “Energia Organica” ou simplesmente “orgon”. O que Reich fez foi trazer
a luz da ciéncia, e relacionando com a realidade terapéutica da época, a sua versdo do
que os hindus chamam de prana, os chineses chamam de Chi e os japoneses de Ki, 0
gue para esses povos era um conceito amplamente assimilado em suas culturas ha
milénios e posto em pratica através da Yoga, Tai Chi Chuan, Aikido, Shiatsu,
Acupuntura, entre outras praticas geradoras de satde e harmonia, vivas até os dias de
hoje. Foi justamente a partir da Ginastica Organica e dos resultados obtidos através

do trabalho de Graciela, que viria a me debrucar sobre essas culturas e filosofias.
e Mescla de linguagens

N&o apenas praticas de culturas orientais, mas também outras linguagens artisticas
estavam presentes no trabalho de Graciela. A forma fluida como ela incluia a
liberacdo da voz, a teatralidade, a acrobacia bésica, varios estilos de Danca e a
improvisacao corporal transformavam sua pratica pedagdgica e artistica em um
evento revolucionario. Para a época era algo totalmente novo. Mas para além da
novidade, o que é notavel é a forma como ela introduzia e utilizava esses elementos
nas aulas e nas cenas. A fluidez na maneira de ensinar e de criar cenas foram um

elemento inspirador na composicdo de minha propria didatica.

13 Wilhelm Reich (1897 — 1957) foi médico, psicanalista e cientista natural. Ex-colaborador de Sigmund Freud, rompeu com este
para dar prosseguimento a elaboracdo de suas préprias ideias no campo da psicandlise. Formulou o postulado de que mente e
corpo sédo identidades funcionais, que é a base teérica de todas as psicoterapias de abordagem corporal.
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e Danca para todos

A partir de um estilo proprio de abordar a danga, que incluia o Balé Classico
oferecido de forma muito bem decupada e acessivel a qualquer corpo, Graciela
proporcionava aos aprendizes que acudissem as suas aulas uma experiéncia Unica e
extatica: a sensacdo de que qualquer corpo podia dancar. Sem a utilizacdo de barras
nem de espelhos, elementos tidos como praticamente indispensaveis em qualquer
aula de Danca, naquela época, Graciela transformava suas aulas em verdadeiras
celebraces através da Danca. De fato essa experiéncia me encorajou a aprofundar
minha pratica em outros estilos de danca, incluindo o proprio Balé Classico em aulas,

digamos, mais ortodoxas.

e Improvisagao

As aulas sempre continham momentos de improvisacdo pelo movimento. Nessa
época ainda ndo era conhecido no Brasil o Contato Improvisagdo. Ainda assim
Graciela trazia varios elementos dessa técnica, como eu comprovaria mais tarde.

Nessas praticas, a busca por uma linguagem pessoal e Unica de cada corpo era a tonica.

4.1.2. Contato Improvisacéo

O Contato Improvisacdo aparece para mim 10 anos depois do encontro com
Graciela Figueroa. Nesse meio tempo passei por diferentes escolas e estilos de danca.
Mas o Contato Improvisacdo foi amor a primeira vista. Desde 1991 viajei por alguns
paises, passando por diversos professores da técnica, até eu me tornar um deles em 1998.
O Contato Improvisacdo foi criado pelo coredgrafo norte-americano Steve Paxton, com
quem tive o prazer de tomar duas semanas de oficina intensiva e gravar uma entrevista
exclusiva (https://youtu.be/1gE-MSZMsWw). A técnica sé ganha repercussao no Brasil
no final dos anos 1990, inicio dos 2000. E também uma Transdisciplina Sistémica ja que
no contexto da Dangca pés—moderna norte-americana rompe com muitos padrbes
cristalizados nas Artes Cénicas no que se refere a performance na Danca e no Teatro e ao
estudo do movimento expressivo até aquele momento. Era um tempo de muitas
experimentacOes na area da performance artistica, principalmente nos EUA, no final dos
anos 1960.
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Por todos os EUA durante os anos 60 uma extraordinaria quantidade de
producdes teatrais enfatizavam a fisicalidade intensa, e que também se
apropriavam de algumas questfes similares as da danca-teatro, nesse periodo:
improvisagdo, comentario social e a ruptura das barreiras entre o performer e
0 publico. (...) O Contato Improvisa¢do, em um grau notavel, arranjaria uma
maneira de conectar essas diferentes atividades de danca social e teatral,
performance e trabalho corporal, artes marciais e meditacdo, combinando-as
num Unico sistema. (NOVACK, 1990)

As principais aportacfes do Contato Improvisagdo para a cultura humana deixam
um legado irrevogavel, no caminho da transformacgéo da pedagogia e da criacdo artistica.
Juntando a vertigem acrobatica com a fluidez da Danga e a sutileza do Aikido, Steve
Paxton foi capaz de desenvolver performances onde a Unica trilha sonora eram os ruidos
da plateia. Instituiu o siléncio como uma pratica quase obrigatdria, ndo apenas em seu
estudo e treinamento, mas na criacdo e execucao da propria performance. Por ser uma
danca que se desenvolve sobretudo em duetos pode ser identificada de alguma maneira
com as Dancas de Saldo. Diferentemente destas, entretanto, coloca em cheque o
binarismo heterossexual, mostrando como as possibilidades de duos masculinos,
femininos ou mistos se multiplicam quando ndo nos prendemos a valores sociais
carregados de preconceitos. Elabora conceitos como ‘“dessexualizacdo do toque”,
“desorientacdo espacial”, “queda acompanhada”, “escuta corporal”, “fluxo de energia” e
exercicios como o Standing meditation. Utilizando a queda como ponto de partida para a
criacdo do movimento, chama a atencéo para o rico universo da Fisica Mecéanica revelado
por Isaac Newton, que esta muito mais proximo de n6s do que nos ensinaram nOss0S
professores de Fisica no segundo grau. Polaridade, Percepcdo e Peso surgem como um
trindmio indissociavel para a criagdo de movimento e improvisacdo na danca, ja nao
apenas como recursos na geracdo de passos ou frases coreograficas, mas como

performance em si.

Quando a maca caiu em sua cabeca, Isaac Newton descreveu as trés leis
do movimento. Essas leis se tornaram nossa ideia sobre a Fisica até hoje. Sendo
essencialmente objetivo, Newton ignorou 0 que a magd sentia.
(PAXTON,1982)

Essa é a fala introdutoria de Steve Paxton no video Fall After Newton, primeiro
documentério sobre o Contato Improvisacdo lancado em 1982, que fazia um apanhado
geral da técnica em seus primeiros dez anos de existéncia. Em reflexdo jocosa a respeito

da descoberta da lei da gravidade, além do enfoque sensorial e fisico de sua pesquisa de
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movimento, Steve Paxton mostra a importancia da subjetividade em todo processo

perceptivo/criativo.

Seguem algumas defini¢des dos conceitos explorados no Contato Improvisagao que
me auxiliam até hoje na conducéo do trabalho pedagdgico e na construcdo da cena:

e Relacdo do corpo com a gravidade e a Standing Meditation

A Gravidade é o primeiro lastro com a fisicalidade da matéria que nosso corpo
experimenta ao vir ao mundo. Durante a gestacdo, o meio liquido amniético neutraliza a
acdo da gravidade e a auséncia de um eixo corporal definido somado a posicao circular
que adotamos no Utero, fazem do ato de cair uma sensacao completamente desconhecida
para o feto. Entre tantas mudancgas radicais que experimentamos ao nascer esta deve ser

uma das mais aterradoras.

Tedricos do desenvolvimento motor e psiquico dos bebés, tais como os
psicanalistas Donald Wood Winnicott (1896-1971) e Daniel Stern (1934-2012), falam da
importancia do suporte materno ao manejar a crianga recém-nascida durante os primeiros
meses de vida extra-uterina, sob pena de comprometer seriamente a sua coordenacao

motora futura e sua maturidade psicoldgica. *

E evidente que durante nossos primeiros anos de vida, a relagdo com a gravidade
€ a0 mesmo tempo cheia de perigos e descobertas fascinantes. Entretanto, poucos de nos
conseguem se lembrar, quando adultos, da incrivel sensacdo que pode ser, por exemplo,
conseguir equilibrar, pela primeira vez, a coluna e a cabeca, desproporcionalmente
grande, no eixo vertical. Uma vez introjetado o padrdo motor da verticalidade e da
locomocdo bipede, o caos do desequilibrio e o desafiante jogo da gravidade perdem seu
encanto. Andar se torna trivial, consolidando um dos primeiros e reconfortantes

principios ordenadores que aprendemos, para o resto de nossas vidas.

Steve Paxton, através da pratica Standing Meditation (Meditacdo do estar em pé,

numa traducdo literal), traz uma luz sobre o tema, fazendo do cair uma pratica criativa e

14 Winnicott, visando mostrar a pais leigos a importancia do que eles faziam naturalmente, traz uma
descricdo mais concreta do que estd envolvido no “holding”: “Protege da agressdo fisiologica, leva em
conta a sensibilidade cutanea do lactente — tato, temperatura, sensibilidade auditiva, sensibilidade visual,
sensibilidade & queda (acéo da gravidade) e a falta de conhecimento do lactente da existéncia de qualquer
coisa que ndo seja ele mesmo.(...) Segue também as mudancas instantaneas do dia-a-dia que fazem parte
do crescimento e do desenvolvimento do lactente, tanto fisico como psicoldgico.
(http://pt.wikipedia.org/wiki/Donald_Woods_Winnicott)
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da observacdo de nossos reflexdes diante da queda a criagdo do estado de consciéncia
necessario para a pratica do Contato Improvisagéo.

e Peso, centro gravitacional, quedas e rolamentos

Consciente das relacdes do corpo com a gravidade, Steve Paxton que ja havia um
bom tempo comecado sua busca pelos principios basicos do movimento humano,
descobriu que, pesquisando quedas e rolamentos, muitas portas poderiam se abrir em
termos de quebra/descoberta de padrdes de movimento. Muito Ihe ajudou nessa tarefa sua
experiéncia com o Aikido, que resolvia com seguranca a problematica das quedas, a partir
de rolamentos eficientes e a consciéncia do centro gravitacional, motor e energético do
corpo (Tanden). Junto com essas informacdes, vieram também as ideias de espirais, livre

fluxo (ki) e meditag&o.

Steve Paxton conseguiu criar, a partir desse material, uma moldura (estado de
consciéncia) segura o suficiente para manter a integridade fisica do grupo de trabalho que
se dispds a experimentar suas ideias ousadas, enquanto investigavam por primeira vez as
possibilidades da técnica, durante uma semana em Nova lorque, no verdo de 1972. O que
ele conseguiu foi definitivamente um equilibrio dinamico entre as forcas cadticas e os
principios ordenadores. Momentum, tato, peso, eixo vertical e gravitacional e a prépria
Terra, seriam, provavelmente, os principios organizadores do movimento mais

importantes naquelas circunstancias.
e Desorientacdo espacial

E provavel que essa moldura tenha sido construida devido a uma pratica
especifica, desenvolvida por Steve Paxton, citada anteriormente: a Standing Meditation.
Além dessa pratica, que consistia no aquecimento das percepcdes e estados de
consciéncia, 0 que mais se exercitou naquela ocasido foram quedas, rolamentos e atirar-
se a0 vazio para que um companheiro receba e lide com o seu peso no ar, tudo isso sobre
um grande tatame. Esse treinamento ajuda o praticante a ganhar confianca nas reacdes

reflexas do corpo em situagdes de “desorientacdo espacial”.
e Dessexualizacdo do toque

Outra questdo bem elaborada pelo Contato Improvisagdo é a “dessexualizag¢do do
toque”. Tocar e ser tocado em muitas sociedades ¢ um tabu. O medo e a desconfianga do

outro, crescentes nas sociedades urbanas, aumentam ainda mais a impossibilidade do
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toque fora do socialmente permitido. Quando dois corpos vao além desse limite,
consensualmente, é por que se encontram em situacdo de intimidade sexual. Ou se trata

de algum esporte ou luta de contato total.

N& pratica, colocamos a énfase nas texturas de toque, que vdo desde a
aproximacdo, sem toque, até o pegar e manipular o corpo do outro, observando e
trabalhando as gradacGes intermedidrias a estes dois extremos. Trabalhar a
dessexualizacdo do toque significa transpor esse tabu sem colocar em risco a integridade
fisica e psicoldgica do outro. Significa também aprender a confiar no toque como forma
de comunicacdo eficiente e verdadeira. Ha inUmeras préticas que seguem se

desenvolvendo para trabalhar essa questéo.
e Qutros conceitos e préaticas

Unidos a estas, exercicios de escuta, fluidez, seguir e ser seguido
simultaneamente, contrapeso concéntrico e excéntrico, entre tantos outros, completam a

pratica e servem de ponte para o trabalho de equilibrio e acrobacias circenses.

4.2. CIRCO

A minha descoberta do universo circense, se da no ano em que ocorreu, no Rio de
Janeiro, a abertura da Escola Nacional de Circo (ENC). O Projeto nasceu do circense Luis
Olimecha (*1942+2017) que inaugurou a escola em 1981, junto com Orlando Miranda,

entdo diretor do INACEN (Instituto Nacional de Artes Cénicas).*®

“O Circo ¢ uma cachacga”, diziam os professores da escola. “O gosto ¢ amargo, mas
depois que vocé experimenta ndo consegue mais largar”. Cursando o curso técnico de
formacdo profissional em Arte Circense oferecido pela ENC pude entender na préatica o
significado da metafora. Foi amargo o aprendizado. O corpo docente inicial da ENC era
formado integralmente por professores de familia tradicional de Circo. Isso significa que
aprenderam a arte circense, na pratica, na marra, de cidade em cidade, sem nenhuma

metodologia que decupasse ou criasse atalhos para uma pratica tdo complexa e arriscada.

A escola me deu uma boa base para acrobacia de solo, principalmente. Ainda pude

desenvolver também um pouco a acrobacia aérea (trapézio simples e corda indiana) e

15 0 INACEN havia incorporado o Servico Nacional de Teatro (SNT) ao final dos anos 1970, e abrigava
quatro departamentos, um para cada linguagem cénica. Mais tarde se transformaria em Fundagdo
(FUNDACEN) e posteriormente, abrigando as demais linguagens artisticas se chamaria FUNARTE, 6rgéo
que regulamenta a politica cultural federal até os dias de hoje.
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praticas de equilibrio (antipodismo, monociclo, escada livre e perna-de-pau). Essa base
foi crucial na minha formagé&o, tanto que acabou encorajando-me a aprofundar o tema
sobre abordagens um pouco mais generosas com o corpo. Motivado pela “cachaga”
circense fui buscar formas acrobaticas mais fluidas com menos esfor¢o, que acabou me
levando ao Contato Improvisacdo. Mas foi na Ginastica Olimpica (hoje Artistica) que
encontrei uma metodologia mais gradual e eficiente para o ensino do movimento

acrobatico.

e Acrobacia

A acrobacia, pelo encantamento que causa, sobretudo nas criancas, acabou se
tornando carro-chefe na minha pratica pedagdgica. Dada a minha experiéncia dolorosa
com o seu aprendizado, a medida que ensinava buscava maneiras de tornar a pratica mais
acessivel e saudavel possivel. Nesse sentido o Contato Improvisacgao se tornou um aliado
natural, uma progressdo pedagogica eficiente na diregdo de movimentos mais arriscados
a medida em que construia um estado de maior confiangca no aprendiz. Os contrapesos,
formas de levantar o corpo do outro com o0 minimo esforco, a pratica da vertical invertida

de formas criativas e faceis sdo algumas das estratégias usadas no ensino da Acrobacia.

Dentro da pratica pedagogica proposta, pode-se incluir os seguintes movimentos

acrobaticos:

» Cambalhota, para frente e para tras, com saltos variados (estendido,

grupado, carpado, com pirueta, etc.)
» estrelas (pantana ou com falsete)
» Paradas de cabeca (trés apoios) e de méo (dois apoios)
» Ponte
» Rondada
> Flic-flac
» Salto mortal
» Duos acrobaticos:

o Cambalhota de dois
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o Estrelade 2
o Mortal de estafa
o Parada de quatro apoios
o Antipodismo
» TRIOS e etc.
o Balancinhos: em pé, sentado, vertical-invertida
o Pegadas aéreas

o Piramides humanas de vérios formatos e niveis

e Palhagaria

Apesar de ser a Acrobacia a ferramenta responsavel por abrir muitas possibilidades
profissionais em minha vida, € uma outra linguagem circense que acredito ser um
fundamento mais relevante no Corpo Expressivo, do ponto de vista pedagdgico. O
Palhago! Na ENC nao se ensinava. Nas palavras dos professores, unanimes: “palhaco nao
se ensina, se nasce” Alguns deles trabalharam de palhago muito anos. Cheguei a vé-los
performar em espetaculos da escola. Emocionante! Mas seu método consistia em copiar
esquetes comicas tradicionais que foram concebidas em geragdes passadas. Nao € a toa
que eram chamadas de Reprises Circenses. Sem formulas, comecei eu mesmo a investigar
diversos modos de “encontrar o seu palhago”, como se diz. Os estudos se davam na
pratica. Os anos iniciais com o grupo Intrépida Trupe (1986/87) foram importantes, pois
ali se fundaram as primeiras experiéncias de misturar as linguagens cénicas. N&o seria no

Circo que eu iria encontrar o que buscava, mas no Teatro.

4.3. TEATRO

e O Clown em Jacques Lecoq

Quando me mudei para a Espanha em 1991, entrei em contato com um método
verdadeiramente estruturado que apontava numa direcdo que muito me interessou: o
método da escola de Jacques Lecoq (*1921/+1999). Lecoq desenvolveu um método

pratico de teatro baseado no corpo como instrumento da interpretacéo e expressao do ator.
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Sua metodologia também j& nasceu transdisciplinar. Lecoq comegou sua vida
profissional como ginasta, esportista e professor de educacéo fisica. Depois, se interessou
pelo corpo como instrumento do ator, abrindo sua Escola Internacional de Teatro em
1956. Publica em 1997, dois anos antes de seu falecimento, seu unico livro, “O Corpo
Poético”, sintetizando sua metodologia.

O clown ndo existe fora do ator que o interpreta. Somos todos clowns.

Achamos que somos belos, inteligentes e fortes, mas temos nossas fraquezas,
nosso derrisorio, que, quando se expressa, faz rir. (LECOQ, 2010)

O trabalho do clown, na abordagem de Lecod, néo era um trabalho simples. Tanto
assim que em sua escola era o Ultimo tema a ser trabalhado. N&o se baseava inteiramente
nem no palhago de circo, como normalmente evoca o termo, nem na commedia dell arte,
essa sim de certa forma, relacionada as origens do palhaco tradicional de circo.

Para mim, a referéncia do circo, inevitavel assim que se evoca o clown,

esta muito distante. (...) Salvo a dimensdo cOmica, ndo tinhamos nenhuma
referéncia de estilo ou de forma com esse tipo de clown. (LECOQ, 2010)

A pesquisa do “seu proprio clown” como Lecoq a define, se centra na busca pelo
acolhimento e aceitacdo de seu proprio ridiculo. Nao se trata de entrar na pele de um
personagem, mas descobrir em si mesmo o clown que o habita. Trata-se de ser um clown
¢ ndo “fazer um clown”. Implica em transformar suas fraquezas pessoais em poténcia
teatral - ai reside a forca do trabalho de Lecoq.

O clown, ultrassensivel aos outros, reage a tudo o que Ihe chega, e viaja,
entdo entre um sorriso simpatico e uma expressao triste. (Lecog, 2010)

Do Circo, voltei ao Teatro, que se apropriou da alma do Circo - o palhaco, e a
ressignificou. Clown, a Mascara Neutra e o Bufdo sao transdisciplinas desenvolvidas por

Lecoq que fornecem fundamento a proposta do Corpo Expressivo.
4.4. OPERA

Quando se fala em 6pera, geralmente nos vem a imagem de senhores e senhoras
robustos(as) com vozes potentes e impostadas. N&o sera esse tipo de Opera (chamada de
Lirica ou Erudita) que utilizaremos como pilar fundante para o Corpo Expressivo. Me
refiro aqui a um género, ou sub-género se preferirmos, que eu chamo de Opera Organica,

baseado na abordagem transdisciplinar intitulada como “Musica Organica”. Sao historias
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contadas sem nenhum texto falado. Tudo cantado e feito ao vivo. E uma abordagem que
atinge a grandes grupos, estimula a escuta atraves do canto coral e da harmonia vocal,

baseado na premissa de que 0 canto aproxima as pessoas.

Sobre a Musica Organica, diz Ricardo Oliveira, seu criador:

A Miusica Organica é uma abordagem sistémica, focada na descoberta
e na pratica de ordens generativas, nas possibilidades de auto-regulacéo e
aprendizagem. Por isso mesmo, é na pratica que reside a maior forca da Musica
Organica. (OLIVEIRA, 1996)

Cem por cento brasileira, a MUsica Organica, concebida no inicio dos anos 1980
pelo muasico pernambucano Ricardo Oliveira, revelou-se de grande eficdcia na
harmonizacdo de conflitos pessoais e de grupo, amplamente por mim comprovada a

posteriori, em oficinas que realizei e realizo em varias cidades do Brasil e do exterior.

Conheci Ricardo Oliveira e seu trabalho em 1986, uma década antes da publicacao
de seu primeiro e unico livro, numa oficina de Musica Organica no parque nacional da
Serra dos Orgaos, Teresdpolis, Rio de Janeiro. Aquele encontro significou um marco em
minha vida profissional, pessoal e - por que ndo dizer - espiritual. Mais que uma
metodologia, a Abordagem Orgénica me deu uma nova visdo de mundo, viria a se revelar

para mim como uma Abordagem Sistémica ou transdisciplinar.

Dentre conceitos e vivéncias da Musica Organica de que lanco mao na pratica do

Corpo Expressivo, estdo os que descreverei a seguir.

e [Escuta

Na Musica Organica, como no Contato Improvisacao, a escuta € o ponto de
partida. Estd claro que o ouvido tem um lugar destacado em suas praticas e
fundamentos por ser o érgdo de apreciacdo musical por exceléncia. Entretanto
“escutar” nas praticas da Musica Organica se afina - € muito - com as conotagoes
utilizadas pelo Contato Improvisacdo. Escutar, para além do ouvir ativo, é estar
inteiro, atento e permeavel ao ambiente que nos rodeia. Os exercicios desenvolvidos
para o treinamento do ouvido na Musica Organica, em simbiose com as praticas de
escuta do Contato Improvisacdo, sao ferramentas a partir das quais o trabalho como

um todo, qualquer que seja a meta, deve comecar.
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e Afinacdo da mente

Os corpos, as mentes e 0s meios interagem como uma grande orquestra.
Como instrumentos, instrumentistas e compositores, tocando a musica maior
que é a propria existéncia (OLIVEIRA, 1996)

Buscando a esséncia dos principios ordenadores do som, da musica e do ser
humano, Ricardo Oliveira confere ao corpo o status de instrumento musical, em seu
sentido mais amplo. A questdo é: como afinar um instrumento tdo complexo como o
ser humano?

A “mente”, referindo-se aqui a seu carater cognitivo, desde séculos é
priorizada na educacdo e na sociedade. E oportuno, pois, comecar a afinar esse
instrumento a partir do plano mental. Ao grupo, o contato e interacdo com os demais,
se apresenta também de forma mais segura, pois é a forma de comunicacdo na qual
mais confiamos, de maneira geral.

Normalmente iniciamos uma oficina sentados em circulo e, se a condicéo
fisica dos participantes assim o permitir, no chdo. Em geral, inicia-se de modo similar
a qualquer oficina intensiva. O facilitador se apresenta e fala um pouco do contedo
da oficina e, tentando ndo se estender em demasia, passa a palavra para 0s
participantes.

Certa vez, um professor de musica amigo meu me aconselhou: “E preciso
saber o que o aluno tem na mochila”. Também nesse aspecto, a Afinacdo da mente é
um momento propicio para todos irem se conhecendo uns aos outros e, através disso,
o facilitador ja vai captando a “melodia”, o “tom, o “registro” de cada um, o que cada
um traz em sua “mochila”, dados que muito poderao ajudar na condu¢ao da oficina.
Esse ritual de inicio, ndo difere muito do que podemos observar em outros tipos de
abordagem.

As falas séo livres, os assuntos 0s mais variados, mas costumo dar diretrizes.
Quando se trata de um grupo inicial, ainda ndo nos conhecemos bem, faco duas
perguntas simples, porém complexas para se responder de forma objetiva: “Qual ¢
sua relacdo com o seu corpo?” e “Qual € a sua relagdo com a musica?”

Essa dinamica acabou por ser tornar um ritual de abertura de grande
importancia e poténcia, podendo algumas vezes tomar metade do tempo total de uma
oficina.

N&o se restringira somente ao inicio, mas em oficinas mais extensas de final

de semana, por exemplo, também a realizo em diversos momentos e ao final, como
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forma de partilha, simplesmente conversando sobre assuntos relacionados a prética e
aos sentimentos e sensacfes experimentados. Também podemos utiliz-la como
forma de reflexdo filoséfica, sobre a Arte, o ser humano, o som, a sociedade, o
mundo, a vida - esses sdo 0s momentos, digamos, tedricos das aulas,

predominantemente praticas.

e Improvisagao

A Musica Organica, apesar de ndo ter por objetivo se constituir em uma
técnica especifica para desenvolver a habilidade de improvisagdo musical, tem na
improvisacdo uma de suas praticas fundamentais de autodescoberta, aumento da
capacidade de escuta de si e do grupo, exploracdo das possibilidades vocais e

conscientiza¢do dos parametros basicos do som.

Utilizamos na Musica Organica formas musicais e composic¢des de inimeras
fontes em muitas de suas praticas, sobretudo inspiradas em antigas tradicdes musicais
de diversos povos e culturas pré-modernas. Outra importante fonte de inspiracéo sao
0s sons da natureza. Tanto em uma fonte como na outra, a improvisacao é um padrao
constante. Antes do advento da partitura e da gravacdo fonogréafica, todo tema
musical tinha suas linhas melddicas, dindmicas, andamentos e a propria composicao,
constantemente alteradas segundo interpretacdo e contexto de sua execuco.
Podemos mencionar algumas culturas, como a indiana, cuja tradicdo musical se

constrdi sobre formas totalmente improvisadas, conhecidas como “Ragas”.
e Mdsica da natureza

Falar de “musica da natureza” é um pouco mais delicado, ja que alguns dos
conceitos tipicamente associados a masica, como compositor, regente, intérprete,
instrumento, apenas para citar alguns, ndo se encaixam nos sons que ouvimos quando
nos dispomos a escutar a Natureza. Na Musica Organica nos interessa ampliar esses
conceitos e, mais ainda, operacionaliza-los, posto que, com isso, tais praticas s6 tém
a enriquecer e contribuir para o desabrochar musical de todos que as praticam. Nesse
sentido, cada som da natureza é um instrumento que compde em conjunto com outros
emissores, um todo ao qual podemos chamar, poeticamente, de “Sinfonia do
Universo”, como o fez Ricardo Oliveira. Nessa sinfonia a estrutura, apesar de livre,
obedece a padres ou matrizes cosmicas de harmonia e propor¢do. As composicdes

sdo obras primas improvisadas a cada instante, sem necessidade de partitura ou
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regente. As ondas do mar, por exemplo, sdo conhecidas na acustica como “ruido
branco”, por conterem uma gama de frequéncias muito ampla, que vao do mais grave
ao mais agudo dos sons audiveis pelo ouvido humano. Entretanto, € um ruido
extremamente musical, tendo inspirado um sem fim de composi¢cdes dos musicos

mais renomados.

E possivel, no entanto, passar um dia inteiro diante do mar tentando
identificar repeticdes melddicas ou ritmicas sem nenhum sucesso. Ora é a
periodicidade das ondas, ora a intensidade do seu impacto, nem um sé compasso da
“Musica do Mar” ¢ igual ao outro. Esta claro que o mar pulsa, tem ritmo. Mas ele,
como todos os ritmos da natureza, ndo tem uma constancia maquinica, rigida. E um
ritmo fluido, interligado a qualquer mudanca ao seu redor. Se vocé ja se aproximou
de um brejo, atraido pela incrivelmente complexa sinfonia dos sapos e ras e,
acidentalmente realizou algum ruido de forte intensidade, pode perceber como eles
reagem imediatamente, interrompendo a sinfonia, retomando-a pouco a pouco em
seguida, provavelmente supondo que o “ser desafinado” ja ndo mais se manifestara.
E partir desse ritmo, nesse tipo de harmonia e melodias que nos interessa trabalhar a

improvisacao e a musicalizacéo.

e Caminhar o Tempo

O contraponto e o polirritmo, em um alto grau de complexidade,
possibilitam criagdo de um grande ser coletivo, todos interligados pela forma
mais eficaz de marcacdo de tempo, a que chamamos na Mdsica Organica de
‘Caminhar o Tempo’. (OLIVEIRA,1996)

Assim como a Afinacdo da Mente, 0 Caminhar o Tempo é também uma forma
de afinacdo. A afinacdo ritmica tem reverberacGes mais interessantes do que
costumeiramente imaginamos. Ao pulsar sincronizadamente as plantas dos pés no
chdo, um grupo de pessoas ndo apenas danca junto, como também condiciona a
respiracao e os batimentos cardiacos de forma a unir os individuos num nivel mais

profundo.

Como seres bipedes que somos, o Caminhar 0 Tempo expressa uma matriz
arquetipica que chamamos de Binario Basico. Essa matriz aparece em distintas e
antigas culturas sob diferentes formatos. Preto e branco, Ying e Yang, positivo e

negativo, fase e defasagem, o bem e o mal, a direita e a esquerda; o ser humano,
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assim como muito do mundo a nossa volta, se manifesta em polaridades, contrastes

e por resisténcia, a busca da harmonia entre 0s opostos.

Este ciclo binario, de desequilibrio e equilibrio, de locomogdo e
contato com a terra, embala os pensamentos, da ritmo as sensacdes,
constituindo-se o ciclo ritmico mais primitivo ou arquetipico da mdusica.
(OLIVEIRA, 1996)

A prética do Caminhar o tempo evoca esses arquétipos e, por ressonancia
simpatica, contagia e agrega. Mais que uma pratica, serd a base para todos 0s
momentos descritos anteriormente. “Tudo pulsa. E os pulsos interagem entre si”,

dizem os dois primeiros fundamentos da Musica Organica.

e Acorde Livre

Cantar em conjunto, achar os intervalos musicais que falem como
linguagem, afinar vozes significa entrar num acordo profundo e ndo visivel
sobre a intimidade da matéria, produzindo ritualmente, contra todo o ruido do
mundo, um som constante, um Unico som afinado diminui o grau de incerteza
do universo, porque insemina nele um principio de ordem. (WISNIK, 1989)

E também uma pratica fundamental na Mdsica Organica, com resultados
semelhantes ao descrito no item anterior, embora num contexto um tanto quanto

diferente. No Acorde Livre, o pulso regular e grupal tem menor importancia.

Acorde, para a Musica Organica ¢ “uma massa sonora constituida de varias notas
soando ao mesmo tempo”. Nesse caso, ¢ chamado de Acorde Livre por ndo ser
influenciado por nenhum instrumento musical externo ao grupo, nem obedecer a
quaisquer regras ou convengdes musicais previamente estabelecidas. O acordo basico
é ouvir. Chega-se a realizacdo do Acorde Livre por diversos caminhos, em geral
ap0s um aquecimento corporal e vocal, de caracteristicas especificas, estabelecidas

para esse fim.

Quando bem conduzido, sua harmonia é de delicada beleza, ainda que por vezes
soe fora dos limitados padrbes da musica comercial. Costumamos brincar: Nao se
parece com a musica que toca na radio, mas se parece com vocé e com a forma com
que vocé foi “composto”! (OLIVEIRA, 1996)

O que mais impressiona a todos que ja o0 experimentaram, e ainda continua me
impressionando depois de mais de 20 anos dessa pratica continua, é a sincronicidade
e precisdo da execucdo. Uma vez dentro do estado de consciéncia proprio do Acorde
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Livre, mesmo sem regéncia, sem partitura e sem arranjo, quase sempre com os olhos
fechados, todo o grupo modula mais de uma vez, conjuntamente e com precisao, as
intensidades, as texturas, 0s pulsos e escalas entre outras variantes e cores da musica
que improvisa coletivamente. Na maioria das vezes, sem nenhum sinal externo,

silencia de uma s6 vez, seja qual for o tamanho e diversidade do grupo.

Um amostragem de um acorde livre, realizado durante uma oficina de “Contato
Organico” que ministrei para cerca de 100 pessoas de diversas nacionalidades, no
Contact Festival Freiburg, na Alemanha em 2010, pode ser apreciado no Youtube,
através do link: https://youtu.be/ws6sLtyP2FA. Apresento ai um conceito que

chamei de Chorus Jam, com ajuda de Steve Paxton e Ricardo Oliveira, prética que
surge no desenvolvimento do “Contato Organico”, uma outra abordagem
transdisciplinar, sintese que elaborei entre o Contato Improvisacdo e a Mdsica

Organica.

O siléncio que se segue a um Acorde Livre quase sempre é tdo poderoso quanto o
proprio acorde. Nesses momentos, as no¢oes de tempo e esfor¢co também modulam.
O que pode ser percebido como uns poucos minutos, em geral pode ter durado mais
de uma hora. Toda a movimentacao e cantoria, ao inves de esgotamento, proporciona

uma sensacéo de plenitude e relaxamento.

Poderiamos chamar esse estado, resultante do Acorde Livre, de “Vazio Pleno”.

. Mandala Musical

“Os temas mitologicos (...) constituem (...) uma multiplicidade que
culmina num arranjo concéntrico e radial, constituindo verdadeiramente o
centro ou a esséncia do inconsciente coletivo. (...) Escolhi o termo sénscrito
‘mandala’ que significa ‘circulo’, para designar este simbolo central.”
(Oliveira, 1996 apud Jung,1978)

Mandala Musical foi o conceito utilizado na Musica Orgéanica, apoiado em
Carl Gustav Jung?®, para definir polifonias inspiradas em cantos de povos primitivos,
compostos de frases melddicas em ostinato (ou looping) em torno de um centro

comum (pulso/tom/modo). Também chamado na etnomusicologia de Mdsica Radial.

16 Carl Gustav Jung (1875/1961) foi um psiquiatra e psicoterapeuta suico que fundou a psicologia
analitica. Jung propds e desenvolveu os conceitos de personalidade extrovertida e introvertida, arquétipo e
inconsciente coletivo. Seu trabalho tem sido influente na psiquiatria, psicologia, ciéncia da religido,
literatura e areas afins.
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Ainda que mais definidos que o Acorde Livre e dependentes de uma condugao
(regéncia), a0 menos para inicia-los, os Mandalas Musicais deixam livre bastante

espaco para interacdo e auto-expressao.

S& momentos de mais vigor e alegria, bastante eficientes na criacdo de
egrégoras?’, na capacidade expandir-se mantendo a concentracéo, abrindo com isso
possibilidades coreograficas e performativas de grande envolvimento. Em minha
experiéncia de levar a Musica Organica para as Artes Performativas, os Mandalas
Musicais se mostraram recursos geradores de uma total interatividade com a plateia,
de forma natural e espontdnea, ndo pressionada, mas meramente sugerida pelo

facilitador e performers.

e Matrizes Fisicas e Arquetipicas

Outra perspectiva que a abordagem da Musica Organica me revelou foi o conceito
de Matrizes. A natureza, a ciéncia e muitas vezes a Arte, se manifestam na forma de
padrdes. A ideia de matriz € mais abrangente. Matriz vem da palavra “mae” e padrao
vem de “pai”. Padréo expressa a ideia de recorréncia. Matriz, a ideia de reproducdo,

gene, geracdo, gestacao, criacdo.

Ricardo Oliveira classifica as Matrizes que se manifestam em cada individuo em

quatro niveis: Fisica (ou Césmica), Arquetipica, Cultural e Pessoal.

a) As Matrizes Fisicas ou Cosmicas, sdo as Matrizes de maxima
abrangéncia, por que expressam leis universais de harmonia e proporcdo. Essas
Matrizes estdo presentes nas formas de elementos da natureza como flores, folhas,
caramujos, peixes, passaros, colmeias, nos corpos celestes, no universo microscopico
de nossa anatomia. Um exemplo de Matriz Fisica é a espiral, presente no nosso DNA,
no nucleo do girassol, no chifre do Narval e tantas outras manifestacdes do universo.
Nas Artes e na Ciéncia essa matriz se manifesta na sessdo aurea, na sequéncia de

Leonardo Fibonacci'®, no homem vitruviano de Leonardo da Vinci, apenas para citar

17 Egrégora, ou egrégoro (do grego egrégorein, "velar, vigiar"), é como se denomina a forga espiritual criada
a partir da soma de energias coletivas (mentais, emocionais) fruto da congregac¢ao de duas ou mais pessoas.
O termo pode também ser descrito como sendo um campo de energias extrafisicas criadas a partir da energia
emitida por um grupo de pessoas com objetivos comuns através dos seus padrdes vibracionais.

18 |_eonardo Fibonacci (1170/1250) mais reconhecido como Fibonacci foi um matematico italiano
nomeado como o primeiro grande matematico europeu da Idade Média. Ficou conhecido pela grande
descoberta da sequéncia de Fibonacci e pela sua participacdo na introducéo dos algarismos ardbicos na
Europa.

40



alguns exemplos. Reconhecer e operacionalizar essas matrizes se torna habilidade

central na abordagem sistémica.

b) As Matrizes Arquetipicas sdo de maxima generalizacdo, no que diz
respeito & humanidade. Extensiva & maioria das culturas e povos desde antes da
antiguidade, é portanto uma ferramenta supervaliosa para trabalhar com qualquer
grupo de seres humanos. Atrevo-me a dizer que, sabendo dar uso funcional a essas
matrizes, os resultados sdo praticamente infaliveis. Um exemplo de Matriz
Arquetipica é o circulo. E também uma Matriz Fisica. Porém, se expressa com muita
frequéncia em diversas culturas ao longo dos séculos. A forma de trocar saberes, de
se manifestar artisticamente, de se organizar em rituais sempre foi em circulo, e isso
acontece ha milénios. Percebe-se que é uma Matriz mais Arquetipica do que Fisica,
a partir do momento em que o circulo perde o espaco nas formas mais modernas de
organizacgdo social. Hoje me dia ainda podemos ver essa matriz em rodas de samba,
rituais religiosos mais antigos e brincadeiras de crian¢a. Ainda assim, na maioria das
escolas, universidades, templos, teatros, os circulos sdo cada vez mais escassos,
dando lugar a matrizes essencialmente culturais, que vém tomando o carater
arquetipico de forma artificial. S&o o quadrado e o retangulo. N&o podem ser Matrizes
Fisicas, posto que ndo existem linhas retas na natureza, nem no corpo humano. O
fenomeno conhecido por “globalizagdo”, um dos principais responsaveis pela troca
de um paradigma circular por outro quadrangular tem, do meu ponto de vista,
fundamentos e interesses mais econdmicos que culturais. Esse € apenas um exemplo
de Matriz Arquetipica. Ciente de sua abrangéncia, o dominio dessas Matrizes e 0
desenvolvimento das habilidades necessarias para operacionaliza-las, tornam-se

disciplinas fundamentais na formacéo de um facilitador dessa abordagem.

c) Matrizes Culturais correspondem a caracteristicas de um determinado
povo (cultura), que nada mais sdo que cores e sabores postas por cada grupo ou etnia
sobre Matrizes Arquetipicas ou Fisicas. Uma Matriz Cultural que surge de maneira
espontanea, fruto da interacdo do ser humano com o meio que o cerca, reflete de
alguma maneira as outras duas matrizes anteriores. O que significa afirmar que
Matrizes Culturais podem também surgir artificialmente, como dito anteriormente.
Quando uma expressao cultural é tirada de seu contexto e levada a outro, sem
nenhuma integracdo com esse novo meio, torna-se algo claramente sem vida,

justamente por lhe faltar a esséncia. Quando trabalhamos qualquer expressdo
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artistica, uma danga, um canto, um conto, se ndo atentamos para as matrizes
anteriormente descritas, se ndo identificamos aquelas matrizes na expressdao que
desenvolvemos ou ensinamos, corremos O risco de estar transmitindo um
conhecimento desvitalizado. Por outro lado, operando a partir das matrizes Fisicas
ou Arquetipicas, ndo apenas o conhecimento se torna vivo, mas a motivacdo e o

envolvimento maximo entre os participantes é notavel.

d) Matriz Pessoal se referem aos “Oculos” através do qual cada um de nds da
cor a realidade. S&o filtros que vamos desenvolvendo desde o0 nascimento, quem sabe
até mesmo antes - guarda relacdo com nossa realidade socioecondémica, com o nivel
cultural de nossos pais, com condigdes geograficas e bioldgicas. Alguns mais
misticos diriam que esta também relacionado com astrologia, ancestralidade, vidas
passadas e assim por diante. Seja como for, independente de uma visdo mais
materialista ou espiritualista, na conducdo de um grupo durante uma aula ou ensaio
de um trabalho artistico, perceber e tragar as conexdes que possam existir com as
matrizes Fisicas ou Arquetipicas € de suma importancia. Aqui, conhecimentos
bésicos acerca da psique humana sdo importantes, posto que estamos interagindo
com a formacao do carater do individuo e como isso afeta a maneira com que esse

individuo se expressa e se relaciona, ou ndo, com o mundo a sua volta.

Essas quatro categorias matriciais que acabo de elencar sdo complementares e
ricas em interconexdes. De fato essas categorias representam funcdes harmdnicas, de
consonancia ou dissonancia, de maior ou menor grau, uma se sobrepondo a outras,
sobreposicoes estas que podem ser de reforco, resisténcia ou negacao. No caso da
negacdo, um nivel pode assumir um papel de isolamento, criando couragas,
impermeabilizando o individuo em camadas enrijecidas, comprometendo a harmonia
geral dos sistemas envolvidos. Um exemplo mais claro dessas sobreposicdes seria o
estigma da pessoa tida como desafinada ou sem ritmo. Na abordagem organica, ritmo
e afinacdo sdo manifestacGes naturais de todo sistema razoavelmente conectado em
seus diferentes niveis. O trabalho consiste em identificar o que estaria bloqueando a
conexdo com Matrizes Fisicas, como empatia, ressonancia simpatica, padrdes de
periodicidade. Mais do que ensinar essas pessoas a cantar afinado ou tocar no ritmo,
a Musica Organica facilita a criacdo de um ambiente onde aquelas leis fisicas que
atuam em sistemas organicos e inorganicos possam interagir e ressoar em seus corpos

€ suas vozes.
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5. DESCRICAO DA PRATICA ARTISTICO-PEDAGOGICA

5.1. Tema: “ZARATUSTRA: Uma historia de desconquista” — como surge a ideia?

No inicio do ano de 2019, durante os centros de estudo, debatemos entre a gestdo e
o0 corpo docente do Nucleo de Arte Leblon sobre a escolha de um tema central orientador
dos projetos que se desenvolveriam, baseado em efemérides daquele ano. Entre alguns
eventos foi destacado os 50 anos do Homem na lua, que foi selecionado como um dos
temas norteadores para nosso projeto pedagdgico e criativo de 2019.

Trouxe o tema para refletir com os alunos. Pisar no solo lunar foi uma conquista
cujo objetivo principal era mostrar poder, fincando bandeiras e se apossando de territorios
até mesmo fora do planeta! Ha 50 anos, em plena Guerra Fria, Estados Unidos e Unido
Soviética se langaram numa corrida espacial, medindo forgas enquanto competiam pelo
primeiro lugar entre as nagdes que dominariam o mundo e 0 espago. A partir dessa
reflexdo, surgiu a ideia de recontar a histéria, em que a conquista e a dominagdo nao
fossem a tbnica, mas sim o entendimento, a troca e a paz entre os povos. Um pouco de

utopia ndo faz mal a ninguém, sobretudo em tempos dificeis como o nosso.

O Roteiro de “Zaratustra — Uma historia de desconquista” emergiu facilmente
durante os trabalhos e crescia na medida em que 0S ensaios avangavam, com a
contribuicao dos alunos. “Desconquista” foi uma musica original criada para ajudar a

compor acena € a narrativa.

Com o decorrer dos ensaios, o tema foi se mostrando bastante atual, apesar de
ocorrido ha 50 anos atrds. A questdo da unidade na diversidade, a aceitacdo das
diferencas, a inclusdo, a troca de afetos ao invés da opressao, do brincar como forma de
comunicacdo e entendimento, do contato corporal como superacdo de barreiras
linguisticas, enfim, essas e uma série de outras questdes que a montagem suscitava,
emergiram e se mostraram sincronicas e pertinentes a realidade do mundo de hoje. E,
sobretudo, mostraram-se afinadas com a realidade dos proprios alunos. Além de

reforcarem os objetivos centrais do Corpo Exrpessivo.
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5.2. Objetivo Geral
e Demonstrar a eficAcia de uma determinada abordagem do ensino de Artes
Cénicas para criangas e jovens que considere e inclua a pratica de suas quatro
linguagens constituintes, que s&o o Circo, a Danca, a Opera e 0 Teatro.
5.3. Objetivos especificos
e Oferecer um enfoque especifico das Artes Cénicas, no qual o texto
dramatudrgico € bem-vindo, mas ndao é imprescindivel. Se por acaso estiver
entre as linguagens escolhidas para compor determinado espetaculo, ndo sera
contudo, o principal responsavel por conduzir a narrativa.
e Refletir sobre a dimensdo do ensino das Artes no Ensino Fundamental.
e Apresentar propostas de trabalho que aumentem o envolvimento e motivagéo
dos alunos.
e Buscar o0 entendimento das Artes Cénicas como uma linguagem
transdisciplinar.
e Estruturar um arcabouco tedrico-pratico que possa vir a se tornar uma
abordagem original e diferenciada.

5.4. Justificativa

A escolha do processo de montagem cénica e a apresentacdo do espetaculo
“Zaratustra - uma historia de desconquista” como objeto deste estudo se apresenta
adequada, pois nasce a partir de aulas de Artes Integradas com alunos de varias idades,
de seis a catorze anos, todos da rede publica carioca de educacdo, cuja abordagem

compartilha os objetivos descritos acima.

Optei pelo memorial analitico descritivo da montagem do espetaculo “Zaratustra —
uma historia de desconquista” pois toda a narrativa é construida atraves de acrobacia (de

solo e aérea), danca, teatro fisico, elementos visuais e masica.

No que se refere as linguagens artisticas, ‘Zaratustra” ¢ um trabalho
transdisciplinar. Essa é a tonica do Corpo Expressivo. A partir do planejamento,
observacdo da pratica, estudo, andlise da criacdo e avaliacdo da abordagem proposta,
pretendo elaborar em um futuro préximo, as bases do Corpo Expressivo, uma Abordagem

Sistémica do Ensino de Artes Cénicas.
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5.5. Cronograma

Margo a junho | Aulas/Treinamento. Introducdo das linguagens a serem utilizadas.
Tempo de absorcdo e apropriacdo dos contetdos e habilidades

necessarias para a realizacdo do espetaculo.

Agosto Juntar as duas turmas para iniciar 0 projeto colaborativo.

Apresentacdo da ideia e roteiro aos alunos. Inicio dos ensaios.

Setembro Processo colaborativo de construgdo das cenas e coreografias.
Outubro Idem com respeito a cria¢do e elaboracdo de cenérios e figurinos.
Novembro Ensaios gerais e apresentacéo finais.

5.6. Planejamento Anual
A seguir exponho o planejamento anual das oficinas de Artes Integradas, segundo

foram entregues no inicio do ano de 2019 para a chefia do Nucleo de Arte Leblon.

OFICINA: ARTES INTEGRADAS (Al) — Danca, Circo, Musica e Teatro
PROFESSOR: FERNANDO NEDER

DIAS: 22 ¢ 42

HORARIO: Al 2 — 13 as 14:20h / Al 4 — 14:20 &s 15:40h / Al 6 — 15:40 as 17h
FAIXAETARIA: Al 2-de6a8anos/Al 4 —de11al14anos/Al 6 —de 9allanos
OBJETIVOS:

e Trazer a consciéncia do aprendiz para as poténcias do corpo expressivo;

e Compreender as Artes Cénicas como uma expressao transdisciplinar,
multilinguistica e sistémica;

e Apreender técnicas criativas em diferentes linguagens artisticas;

e Habilitar a comunicacgdo entre essas linguagens;

e Descobrir, entre essas linguagens, aquela(s) que mais se afina(m) com cada
aprendiz;

e Desenvolver a aprendizagem de forma rizomatica a partir de projetos artisticos
(montagem cénica).

CONTEUDOS:

Consciéncia Corporal, Contato Improvisacao, Danca livre e Expressiva, Dancas
Populares do Brasil e do mundo, Ginastica Organica e Harmonizacdo Corporal, Acrobacia
de solo, Duos Acrobaticos, Piramides Humanas, Musica Organica, Canto Coral,

Dramaturgia, Cenografia e Projeto de Montagem.
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CULMINANCIA:
Espera-se, a cada ciclo, proporcionar ao aprendiz a aplicagdo dos conteddos
apreendidos em uma montagem cénica, elaborado preferencialmente em colaboracdo com as

demais oficinas do Nucleo, a partir do tema comum: “Eu vivo no mundo da Lua”

OBSERVAGCOES (Parcerias, destaques, participagdes eventos externos):
Sempre que o0s envolvidos estiverem satisfeitos com o que foi produzido, o desejo é
participar de todo evento artistico promovido pela rede municipal e outros.

Rio de Janeiro, 21 de margo de 2019.

5.7. O Processo

Como se sabe, “uma imagem vale mais que mil palavras”. Por essa razao,
decidi relatar o processo pedagdgico e de criagdo artistica junto com as fotos de
dos mesmos. llustrando com as fotos cada etapa, tento compor uma sequéncia
temporal que narra o processo. Uma espécie de linha do tempo, visual. Algumas

etapas foram melhor documentadas, por isso dispdem de mais fotos que outras.

5.7.1. AULAS/TREINAMENTO.
Introducdo das linguagens a serem utilizadas. Tempo de absorcao e apropriacao dos

conteidos e habilidades necessarias para a realizacdo de um produto cénico.

Ao iniciar as aulas em marc¢o, eu ministrava a oficina de Artes Integradas
para trés grupos, de idades diferentes, como foi dito anteriormente: de seis a oito,
de nove a onze e de doze a catorze anos. Estdvamos nos conhecendo mutuamente.
N&o havia ainda nenhum projeto nem portanto engajamento de nenhum dos
grupos.

A medida em gue as aulas avancavam, sobretudo pelo tema do movimento
expressivo e acrobatico, eu percebia a adesdo e motivacdo por parte dos alunos,
sobretudo dos pequenos e do grupo dos mais velhos. Ainda assim foi possivel
trabalhar outras linguagens além da acrobacia, como a musica (percussao e canto

coral), elementos e técnicas cenograficas, improvisacdo do movimento, jogos
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teatrais e outras ferramentas que seriam muito Uteis na montagem. A entrega dos
alunos foi decisiva para escolher os grupos e até mesmo a possibilidade de realizar
um projeto cénico ao final do ano.

Como principal elemento negativo estava a grande rotatividade de alunos
pela oficina. Mesmo durante o processo de montagem de espetaculo, posso dizer
sem exagero que ndo tive 0 mesmo elenco em nenhum dia de ensaio até a estreia.
Inclusive as duas apresentacdes, realizadas dias 28 e 29 de novembro néo tiveram
0 mesmo elenco. SO foi possivel a realizacdo desse espetaculo, com alguma
qualidade, por conta do trabalho de improvisagéo realizado ao longo do primeiro
semestre, aliado a estética aberta escolhida para encenacdo, que permitia a
modificagdo das cenas organicamente, de acordo com as habilidades de cada
elemento que entrava ou saia ao longo do processo.

Aqui ressalto o trabalho da aluna Ana Julia da Costa de nove anos, que nao
fazia parte das turmas envolvidas na montagem, mas que ao longo das aulas com
0 seu grupo, Al6, pelo envolvimento demonstrado, disponibilidade para o jogo
cénico e habilidades corporais, pode se incorporar ao espetaculo na vespera da
estreial Uma das alunas se enfermou no inicio das semana que antecedia o evento,
impossibilitando-a de participar. Ana Julia foi convidada de ultima hora, sem ter
assistido nem a um Unico ensaio, saindo-se excepcionalmente em cena.
Certamente ndo teve que memorizar longas sequencias coreograficas. O esquema
das cenas e coreografias assim como a estrutura narrativa eram simples e com sua
inteligéncia corporal e capacidade de improvisacao se encaixou com fluidez na

apresentacao.

Fotos 1 e 2: Afinacdo da Mente e aquecimento livre
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Fotos 3 e 4: Ginéstica Organica — Aquecimento, consciéncia corporal e criagao.

.

s

w A CIITT

Fotos 5 e 6: Improvisacéo a partir do movimento
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Fotos 7 a 10: Equilibrios acrobaticos
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Fotos 11 e 12: Piramides Humanas

5.7.2. INICIO DOS ENSAIOS

Com a assisténcia da professora Renata Versari, Chefe Il do Nucleo de Arte Leblon,
apresentamos a ideia e o roteiro aos alunos, no inicio do més de agosto. Ao juntarmos

duas turmas de horarios diferentes e contiguos, dobramos o tempo de ensaio.

Aproveitamos esse inicio de semestre, que sempre apresenta baixas e novos
ingressantes para planejar os ensaios junto com eles, dedicando mais tempo ao
aprendizado do roteiro (anexo Il) além da memorizacao e arranjo vocal as cancao-titulo

da peca (anexo V).

Fotos 13 e 14: Juntando as duas turmas para iniciar o projeto colaborativo.
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Fotos 15 e 16: Ensaiando a mdsica original da peca

Para facilitar a compreensao do roteiro, elaborei alguns desenhos formando um
storyboard (Anexo V). que além de dar uma visdo geral do espetaculo, indicava a

proposta estética de figurinos e cenarios.

A medida que as coreografias e cenas se desenvolviam, sentimos a necessidade
de registrar as ideias e marcacoes. Elaborei um Plano de Cenas (abaixo), que ajudou,
entre outras coisas, a orientar as trocas de alunos que entravam e saiam do espetaculo,

dinamica frequente até a data de estreia.
» PLANO DE CENAS:

CENA [: Planeta ACROS E SEUS HABITANTES

Obs.: Os retangulos alaranjado e verde representam os elementos de cena/seguranca. O
primeiro é uma passadeira de 6 metros e o segundo sao quatro pequenos tatames
aderecados, que servem de arbustos cenograficos ao mesmo tempo em suavizam as

quedas, rolamentos e outras acrobacias.

a) Entrada: Tartaruguinhas — Gabriela, Maria, Antonio e Ester

b) Trios Iniciais (sapinhos) uri & Ana Jdlia

Hellen Antonio
M2 Giulia Anna Sofia
Eduarda Maria Ester Yasmin

Gabriela Clara

Giovana Camila 51



c) Duos na sequéncia:

Helen/Giulia Anna Sofia/ Clara
(rolo-céo) (rolo-céo)

d) Disperséo

Maria
(Mataborrao)

Hellen e Giovana
(bichinho)

Giovana/Ana Yasmin
—— — . .
Julia(baldo) Camila (baldo)
Maria/Gabi Ester/ Antonio
(rolo-c&o) (rolo-c&o)

Balancinho: Ester
Eduarda e Camila

Ana Julia Anna Sofia, Clara e M2 Giulia
(pontes)

Gabriela (mata-
borréo)

luri (engatinha, mov. de coluna

(saem de cena Eduarda, Clara, Camila e Yasmin, para se preparar para a cangdo)

CENA 2: Chegada dos astronautas

Musica: STRAUSS. “Assim falou Zaratustra”

Entrada comica nos tempos da musica. Até fincar a bandeira.

Cena 3: O SUSTO / GRITARIA.

Todos se escondem. Antonio e Maria posicionam o0s tapetes para 0s astronautas

CENA 4: SERES SE APROXIMAM

Aproximacdo (Ana Julia, Gabi, Antonio, Ester, Yuri, Sofia, Giovana, Maria,
Hellen, Giulia)

a) 1° Yuri é empurrado. Chega perto, toca no pé. Astronauta sacode o pé, ele se

assusta e volta correndo.
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b) Maria e Ester vdo juntas, tocam, cada uma em um astronauta, que se mexem,

assustando-as. Voltam correndo.

c) Todos, em 2 grupos, de maos dadas rodeiam 0s astronautas € pouco a pouco

vao tirando as luvas e botas, brincando com elas.
d) Giovana e Ana Jalia tiram os capacetes. Brincam com eles, tiram de cena

e) ACROS: (nos tecidos: maria, antonio, ester)

Gabi (pé na cabega)

ANTIPODISMOS mmmp

SOFIA

CENA5: RESPIRAR AR

Clara, na voz e violdo, Camila no ukulelé e Eduarda (voz) executam a musica
original “Desconquista”. Sobre essa trilha sonora, Danilo e Juan saem de seus
trajes, ddo as maos a seus novos amigos e propdem uma Piramide Humana da
PAZ. Ao montarem a piramide, um dos seres pega a bandeira dos invasores
entregando-a ao ser que esta no alto da piramide. Este, com uma magica,
transforma-a na BANDEIRA DA PAZ.

(esperar fim dos aplausos)
CENA 6: CELEBRACAO

Despidos de suas mascaras, atrizes e atores se apresentam individualmente,

fazendo evolugdes individuais, em duplas e em trios (Charivari)
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5.7.3. CRIACAO E CONFECCAO DE CENARIOS E FIGURINOS

Simultaneamente, escolhemos materiais, recolhemos sucata que serviram de
insumos para o projeto cenogréfico e reciclamos/reaproveitamos alguns elementos de
vestudrios e aderecos que formam parte do acervo do Ndcleo de Arte. Contando com 0s
materiais de Artes Visuais disponiveis no Nucleo, como pistolas de cola quente, tintas e
outras ferramentas, mais os materiais recolhidos como tecidos, espumas, acetatos, objetos
de metal e plastico, e tudo o mais que encontravamos, preparamos a oficina de cenografia
que se daria nos meses de setembro e outubro, algumas vezes em dias e horérios fora das
aulas, para ndo roubar tempo dos ensaios. Fazendo o maximo de reaproveitamento,
reciclagem e reutilizacdo de materiais diversos, o custo da confeccdo de cenarios,
aderecos e figurinos cenografia foi praticamente zero. A concepcdo e elaboracdo de
cenografia e figurinos abordada dessa maneira estimula a criatividade, abre espaco para

reflexdo sobre consumo e sustentabilidade, além de driblar a notéria caréncia de recursos.

Fotos 17 e 20: Confeccionando as mascaras dos E.T.s
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Fotos 21 a 24: Confeccéo de cenarios e figurinos

5.7.4. ENSAIOS GERAIS E PREPARACAO DA ESTREIA.

O auditorio do Nucleo de Artes do Leblon, Unico local onde é possivel pendurar com
seguranca os tecidos e outros aparelhos aéreos, ficou interditado durante praticamente
todo o segundo semestre. As fortes chuvas do periodo e as condi¢6es precarias do predio,
que apresentavam graves infiltracdes que se agravaram, provocaram a interdicdo alem de
alguns danos materiais. 1sso prejudicou demasiado a montagem, que contava com cenas
de acrobacia aérea. Também seria o local da apresentacdo final. Por essa razdo, através
da mobilizacdo de minha gentil orientadora Johana Albuquerque, conseguimos uma
apresentacdo extra, fora do Nucleo, no Palcdo da UNIRIO, o que além de servir para
mostrar o trabalho para a banca de qualificacdo, foi também uma oportunidade para 0s
alunos experimentarem outros equipamentos culturais e viver uma experiéncia teatral
mais completa, com camarim, luzes e uma plateia diversa.

Ainda assim, com a ajuda dos alunos colocamos o auditorio em minimas condic¢des
de trabalho e conseguimos fazer ali dois ensaios gerais antes das apresentacdes finais, que

foram fundamentais para colocar todos os elementos juntos em cena.
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Fotos 25 a 27: Limpeza e preparacao do auditorio

5.7.5. A APRESENTACAO FINAL

Finalmente chegou o grande dia! A simples saida do Nucleo, todos juntos, em onibus
cedido pela SME-RJ, ja foi um evento em si. Fizemos nossa estreia em grande estilo no
Palcdo do Faculdade de Teatro da UNIRIO, as 15 horas do dia 28 de novembro de 2019.
O frisson era total. Para alguns era a primeira vez que visitavam os bastidores de um teatro
profissional. Junte-se a isso, toda a magia que 0s recursos de iluminacdo e maquinaria
que o teatro oferece, deram um toque especial para a estreia do espetaculo e de alguns

alunos, que subiam no palco pela primeira vez.
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Presentes na platéia estavam José Edmilson da Silva, da UNISUAM e SME-RJ, e
Liliane Mundim, da UNIRIO, que junto com minha orientadora, Johana Albuquerque,
formavam a banca de qualificagdo. Além deles compunham também nosso publico,
enchendo o teatro, responsaveis e alunos do Nucleo de Artes Leblon, a maioria da turma
Al6, que ndo fazia parte do elenco, aproveitando a carona do onibus, e ajudando na

temperatura do espetaculo com seus aplausos e risos.

A apresentagéo foi um sucesso, pese toda a expectativa e o nervosismo natural de uma
estreia, sobretudo em se tratando de criangas, algumas delas debutando e com poucos
ensaios, como exposto antes. A receptividade do publico foi calorosa, que aplaudiu de pé.
Fui cumprimentado pela banca, que trazia os olhos rasos d’agua, emocionados com as

cenas tocantes de mensagem critica e atual.

A emocao de todos nds foi muito grande e a sensacdo era de missdo cumprida.

Fotos 29 e 30: Preparacao do palco e afinacéo das luzes
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Fotos 31 a 46: O espetaculo! (para assistir completo: https://youtu.be/GNa7aluv7Bg)

58



59



6. CONSIDERACOES FINAIS

No meio do ano de 2019, quando decidimos utilizar as aulas no Nucleo de Arte Leblon
e 0 que delas resultou - a montagem do espetaculo “Zaratustra”- como fio condutor da
minha pesquisa de mestrado, ndo faltaram sobressaltos e emogdes. Refletindo sobre a
pratica artistico-pedagdgica, percebi a importancia de identificar as dificuldades externas.
Como também os pontos fortes e pontos frageis dessa pratica ao lidar com essas
dificuldades, a luz das metodologias, abordagens e sistemas artistico-pedagdgicos
descritos antes.

Um primeiro elemento dificultador foi o tempo. Quando ingressei no Programa de
Pd6s Graduagdo no Ensino de Artes Cénicas meu projeto era outro. Somente quando
chegava a metade do ano de 2019 é que nos decidimos por transformar o projeto em
Memorial Analitico Descritivo do processo de criagdo e montagem do espetaculo
“Zaratustra” (ainda em estado embrionario) como forma de demonstrar a eficacia do

Corpo Expressivo — uma abordagem sistémica do ensino de Artes Cénicas.

Se por um lado o tempo era curto, por outro a sincronicidade dessa escolha com
relacdo a montagem cénica, que comecava a se engendrar, foi auspiciosa e motivadora.

O tempo, como sabiam 0s gregos, tem Varios aspectos.

O ritmo de ensaios era vertiginoso. Primeiro por conta da rotatividade frequente de
alunos na oficina. Isso me mantinha alerta, em constante atualizacdo de minha percepcao
ao “ser coletivo”, de forma a adequar diariamente as cenas e coreografias, algumas
contendo acrobacias e masica interpretada ao vivo. Essa adequacgédo/adaptacéo de cenas e
coreografias visava, em primeiro lugar, garantir a seguranca de todos, sem perder a
harmonia da cena. Estas sdo percepcdes herdadas principalmente pela “Musica Organica”
conforme descritas anteriormente. Também a capacidade de improvisacdo, adquiridas
com Graciela Figueroa, Steve Paxton e Jacques Lecoq ajudaram, ndo apenas a mim, mas

também aos alunos a saberem se adequar as mudancas com mais facilidade.

A base adquirida no Circo e na Ginastica Artistica serviu para manter todos os alunos
seguros, ao tempo que estimulava sua ousadia, pouco a pouco descobrindo suas
possibilidades corporais, tornando-os aptos para essas mudangas, por vezes de alta

complexidade. Em algumas ocasides se tratava apenas de criar um ambiente onde as
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habilidades individuais aflorassem naturalmente, aprendendo a conhecé-las, expressa-las
e desenvolvé-las. N&o importava o formato da coreografia. Estando a base segura, o aluno
aprende a aplicar as habilidades e os movimentos adquiridos em diferentes contextos.

O que chamo de rotatividade de alunos é um questéo de relevancia nesse caso, pois
como creio haver mencionado, ndo houve, sem exageros, nenhuma Unica aula ou ensaio
com a mesma constelacdo de alunos-artistas. Nem mesmo 0 ensaio geral, a estreia e a
segunda apresentacao tiveram o mesmo elenco. A partir da “Egrégora” fortalecida, criou-
se uma base firme, um ndcleo mantenedor, alunos mais regulares que se encarregavam
de transmitir as marcacGes e convengdes aos recém chegados ou aos muito faltosos. A
Ficha técnica contida no anexo Il se refere aos alunos que participaram das duas
apresentacdes finais. Nem todos participaram das duas.

A disparidade de faixa etaria foi outro elemento a apresentar dificuldades. Um elenco
grande, que no final se definiu em torno de dezessete alunos, mas que nas aulas e ensaios
anteriores chegaram a quase trinta, com idades mistas entre seis anos a catorze anos de
idade, ndo é exatamente favoravel. Praticamente alunos representantes de todos as séries
do Ensino Fundamental I e I, trabalharam juntos em um mesmo grupo. Um exemplo
dessa dificuldade se manifesta no atelié de cenografia. Para a confec¢do das mascaras
utilizadas no trabalho, fizemos uso de cola quente, tesouras, estiletes, materiais que 0s
alunos mais jovens nao tém coordenacdo suficiente para usa-los com seguranca e
eficiéncia. Para esse trabalho apenas os maiores de onze anos foram convocados a

colaborar. Mas os pequenos também ajudaram, pintando seu proprio figurino.

Durante a encenacdo do espetaculo, essa variedade de idades e tamanhos teve também
seus aspectos positivos. Com respeito aos equilibrios acrobaticos é sempre bom ter alunos
mais fortes e outros mais leves, o que facilita muitas composi¢cdes de duos, trios e
piramides acrobaticas. Alguns dos mais velhos apoiavam na organizacdo do espacgo e no
suporte ao treinamento dos menores que, por sua vez, a partir do envolvimento com o
espetéaculo, foram pouco a pouco e naturalmente melhorando o foco e 0 comportamento

durante os ensaios.

Pude perceber uma fragilidade da abordagem de um modo geral. Ao apresentar aos
alunos uma variedade de linguagens artisticas numa mesma oficina, muitas vezes com

dindmicas diferentes, constatei uma certa desorientacdo e mesmo uma dificuldade de

61



minha parte, como artista-docente, em colocar em cena todos os elementos desenvolvidos
nas aulas com apenas dois ensaios semanais. Muito me ajudou na resolucdo deste
problema a presenca da professora Renata Versari, que aceitou colaborar como assistente
de direcdo e coreografias. Constato que o Corpo Expressivo, por sua ousadia estética e
complexidade pedagdgica, funciona melhor em co-facilitagdo. Principalmente se o
professor que se arvora a utilizar esse estudo em sua pratica pedagdgica e artistica ndo
tiver experiéncia com a transdisciplinaridade e o pensamento sistémico. Nesse caso 0
trabalho em parceria com outro facilitador é recomendavel, para auxiliar na superacdo

deste tipo de problematica e outras que possam surgir.

Outra solucdo possivel é o trabalho pedagdgico ser planejado e executado a partir de
um projeto cénico, como uma pratica de montagem. Fica mais facil direcionar aqueles
com melhor aderéncia em uma determinada técnica, dando um sentido para as habilidades
aprendidas. Desde o planejamento ja deve estar previsto um produto artistico como

culminéncia do processo.

O produto final desse meu percurso, no segundo semestre de 2019, foi um espetaculo
vibrante, preciso em sua inconstancia, envolvente e emocionante. Houve uma sensacéao
de felicidade entre os alunos que s6 uma realizacdo plena possibilita. Demonstrando o
valor do Corpo Expressivo, para além da eficiéncia estética, na formacdo de um ser

humano integral, consciente de suas poténcias e do mundo a sua volta.

A Abordagem Sistémica do Ensino de Artes Cénicas pode ser uma contribuicdo ao
debate nacional e internacional, fruto das minhas experiéncias e que me permite afirmar
que a transdisciplinaridade tem como alfa e omega!® o professor. Percebo a
transdisciplinaridade nascendo dos sujeitos que tém necessidade de enfrentar
problematicas complexas de maneira simples, menos porque nao tém tempo para muita
sofisticacdo, mas para achar respostas empiricas. Entdo, as respostas empiricas se

afirmam transdisciplinares para o pesquisador, que as elabora num sistema teorico.

Estou bastante satisfeito com a oportunidade que o Mestrado me ofereceu para refletir
e colocar em ordem as abordagens e praticas que utilizo e desenvolvo ha décadas. Era

necessario organizar suas bases conceituais, decupar e classificar as praticas, exercicio

19 Alfa e 6mega sdo, respectivamente, a primeira e Gltima letras do alfabeto grego classico (jonico). A
tradicdo cristd usou essa expressdo como metafora que indica o principio e o fim.
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fundamental para entender e codificar minha proposta de ensino de Artes Cénicas, que
integra suas quatro linguagens e elabora entrelacamentos com outros areas de
conhecimento. Talvez, a partir dai, uma metodologia possa ser criada e utilizada por
outros artistas docentes em busca de novas propostas.

Nesse ponto me sinto preparado para comegar a firmar as bases do Corpo Expressivo

— uma abordagem sistémica do ensino de Artes Cénicas para criangas e jovens.
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8. ANEXOS

Anexo |: Ficha Técnica

FICHA TECNICA:

Orientacdo Pedagdgica, Roteiro, Direcdo, Trilha Sonora e

Cenografia: Fernando Neder.

Iluminacdo, Assistente de Direcdo e Coreografia: Renata Versari

Elenco:

Al2 (9 criancas de 6 a 9 anos):

Ana Julia da Costa
Anna Sofia Odilon
Antonio Neder

Ester da Conceigéo
Gabriela Sales

Hellen Moreira

luri Lima

Maria Giulia Aparecida

Maria Luiza Figueiredo.

Al4 (8 jovens de 10 a 14 anos):

Camila Mendes

Clara Neder

Danilo Magno

Eduarda Campos
Giovana Pimentel

Juan Leandro Lima
Laiza Gabriela Andrade

Yasmin de Oliveira.
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Anexo II: ROTEIRO

T™ | titulo | DESCRICAO MIS-EN-SCENE MUSICA
0
DESPE (0] bati tram de tod
s seres acrobaticos entram de todos 0s
RTAR A vida no planeta ACROS é divertida e B - SHADOWFAX
0°00 » . . lados, carregando o colchdo e pequenos
SERES | pacifica. Seres de variadas espécies i L
. . ) tapetes que além de compor o cenariodo | “TANAT LOT”
ACRO convivem e interagem acrobaticamente .
BA votal h . planeta ACROS, serve de material de
- em total harmonia. T
seguranca para 0s movimentos radicais Tempo: 37 min.
TICOS
310 FOGUE | Com o estrondo do reator, aterrissa 0 Correria assustada, para todos os lados, EXPLOSOES E
TE foguete terraqueo. tentando se esconder. REATORES
2001 - - STRAUSS, R.
CHEG Os seres se escondem alvorogados. Dois
ADA astronautas saem da aeronave. Os Astronautas entram em camara lenta, “ALSO SPRACH
3’42 | DOS Orgulhosos, fincam a sua bandeira no criando gags cdmicas como no cinema ZARATHUSTRA
ASTRO | monte, que para sua surpresa é cuspida mudo. ”
NAUT para fora.
AS Tempo: 2’ min.
Ao examinar 0 monte, saem de dentro
o dele vérios seres alvorogados e gritando. Desorientacéo espacial. Todos se GRITOS (a0
5°05 SUSTO Com o susto, os astronautas caem para escondem entre os tecidos, a Arvore da vivo)
traz. Com 0 peso e o0 volume das Vida. .
Tempo: 157 seg.
mochilas ndo conseguem se levantar.
LEAO, R.
SERES Vendo os astronautas indefesos, 0s seres
. . “AS ILHAS DOS
SE se aproximam e interagem com eles, o . .
5’15 . Antipodismo e Evolucdes no tecido ACORES”
APROX | ensinando-lhes uma nova forma de
IMAM movimentar-se. Tempo:
2’:10”min
Na brincadei i Seguem os tecidos. Duos e trios NEDER, F.:
a brincadeira, os seres retiram o “ ista”
RESPIR acrobaticos variados representam Desconquista
7°30 capacete o dos astronautas e ao ver que . . B (a0 vivo)
AR AR . . simbolicamente as estrofes da cangéo
podem respiram, saem de seus trajes.
cantada pela banda. . .
Tempo: 3 min.
DEODATO, E. :
BAND . . . Saltos acrobaticos dinamicos, culminam ALSO SPRACH
Num clima mais efusivo, celebram a . . ZARATHUSTRA
102 | EIRA . . com Vvarias pirdmides e na mais alta e
unido estendendo uma enorme bandeira o »
0 DA central, a bandeira invasora se
da paz .
PAZ transforma em bandeira da PAZ! NP
Tempo: 17:20
min
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Anexo Il — a letra da cangdo-titulo:

DESCONQUISTA (Fernando Neder)

NESSA TARDE BONITA
*(INTRO) 2x  vOU CONTAR UMA HISTORIA PRA VOCES

SOBRE A DESCONQUISTA

QUE NASCEU DE UMA INSENSATEZ

E UM VICIO DO SER HUMANO

SOLISTAS TUDO QUERER CONQUISTAR
SO QUE E MUITO DESUMANO
O OUTRO ESCRAVIZAR

#(REFRAO/TODXS) - VAMOS PARAR DE APRISIONAR! VAMOS PARAR! (2x)

TEM GENTE QUE TEM MEDO DE TUDO
SOLISTAS DO ESCURO E DO DESCONHECIDO

FAZER DO MEDO TEU ESCUDO

SO DEIXA O OUTRO FERIDO

#(REFRAO/TODXS) — VAMOS CUIDAR! VAMOS CURAR (2x)

O ESSENCIAL SO SE VE
SOLISTAS COM 0S OLHOS DO CORACAO
EU SOU UM OUTRO VOCE
POR ISSO EU TE EXTENDO A MAO

# (REFRAO/TODXS) — VAMOS NOS DAR AS MAOS! VAMOS NOS DAR! (2x)

NO CAMPO DE ALFAZEMAS

MAS NAO ME COLOQUE ALGEMAS

SE JUNTOS PODEMOS BRINCAR
SOLISTAS

A PAZ, VAMOS CRIAR

# (REFRAO/TODXS) - VAMOS CRIAR A PAZ! VAMOS CRIAR! (2x)
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Anexos IV (4 paginas) - STORYBOARD (Desenhos: Fernando Neder)

CENA 1A - DESPERTAR SERES ACROBATICOS - Entrada
Os seres acrobaticos entram de todos os lados, carregando o colchdo e pequenos tapetes que compde o cenario
do planeta ACROS e serve de material de seguranca para 0s movimentos radicais.

CENA 1B - DESPERTAR SERES ACROBATICOS
A vida no planeta ACROS é divertida e pacifica. Seres de variadas espécies convivem e interagem
acrobaticamente em total harmonia.



CENA 2 - FOGUETE
Com o estrondo do reator, aterrissa o foguete terraqueo. Em correria assustada, para todos os lados,
os seres do planeta ACROS tentam se esconder.

CENA 3-2001 - CHEGADA DOS ASTRONAUTAS
Os seres se escondem assustados. Dois astronautas saem da aeronave. Orgulhosos, fincam a sua

bandeira no monte, que para sua surpresa é cuspida para fora.



CENA 4 -0 SUSTO!
Ao examinar 0 monte, saem de dentro dele varios seres alvorogados e gritando. Com o susto, 0s
astronautas caem para traz. Com o peso e o volume das mochilas ndo conseguem se levantar.

CENA 5 - OS SERES SE APROXIMAM
Vendo os astronautas indefesos, os seres se aproximam e interagem com eles, ensinando-lhes uma
nova forma de movimentar-se.



CENA 6 — RESPIRAR AR
Na brincadeira, 0s seres retiram o capacete dos astronautas e ao ver que podem respiram, saem de
seus trajes.

CENA 7 - BANDEIRA DA PAZ
Num clima mais efusivo, celebram a unido estendendo uma enorme bandeira da paz.
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