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RESUMO

Considerando o contexto percorrido pela pratica educacional do ensino de Arte no
Brasil, ainda é constante o direcionamento de contetidos que muitas vezes ndo condiz
com a realidade dos sujeitos. De acordo com esta perspectiva, transmite-se o produto
final em lugar do “conhecimento do processo”. Neste ponto, marcado pela aceitacdo de
mensagens pré-estabelecidas, nota-se semelhanga com a Industria Cultural e com a
Comunicacdo de Massa. Tendo em vista a auto-formacdo critico-estética em sala de
aula pela abordagem do universo dos sujeitos, selecionou-se um material de ampla
insercdo entre os jovens: os 'selfies’. Em um primeiro momento, estes autorretratos
refletem aspectos de massa e da logica da Industria Cultural. Por outro lado, também
abrangem tracos de identidade considerando-se certa auséncia de composigdo estética,
formulacdo especifica (intencional e planejada) ao menos no nivel de complexidade e
dindmica caracteristicos das realizacfes artisticas. Por meio da interagdo em jogos
teatrais e fundamentado na concepcdo da restauracdo do comportamento em Richard
Schechner, buscamos a criacdo de quadros performaticos: tensdes e contradices
préprias dos “selfies” (identidade, subjetividade, coletividade e concepcbes de
verdade/ilusdo) na auto-formacdo critico-estética dos sujeitos em sala de aula. Os fatos
percebidos nesse estudo de caso nos remetem a varias possibilidades reflexivas acerca
das préticas educativas no ensino de Teatro e como a Industria Cultural influencia os
processos criativos propostos no Ensino da Arte.

Palavras- chave: Teatro. Educacdo. Performance. Selfies.



ABSTRACT

Taking into account the context covered by the educational practice of Art’s Teaching
in Brazil, the targeting of contents in detriment of subjects reality is still frequent. In this
perspective, the final product is transmitted instead of the “knowledge of the process”.
At this point, marked by the acceptance of pre-established messages, it’s noticeable the
similarities with the Cultural Industry and the Mass Communication. Intending a
critical-aesthetic self-training in the classroom by the approach from the subjects’
universe, a material with large insertion among youth was selected: ‘selfies’. First, these
self-portraits reflect mass and Cultural Industry’s logic aspects. On the other hand, they
also include identity traits considering an absence of aesthetic composition, specific
formulation (intentional and planned) at least at level of complexity and dynamics,
characteristics of artistic realization. Through interaction in Theater Games and based
on Richard Schechner conception of behaviour reconstruction, we seek the creation of
performative frames: tensions and contradictions inherent to ‘selfies’ (identity,
subjectivity and collectivity truth/illusion) in critical-aesthetic self-training of subjects
inside the classroom. The perceived facts in this study case take us to various reflexive
possibilities about educational practices on Theater’s Teaching and how Cultural
Industry influences the creative processes proposed in Art Education.

Keywords: Theater. Education. Performance. Selfies



SELFIE PERFORMATICA: instrumento cénico de préatica na disciplina de teatro

no ensino regular

Na sala de aula, vivenciando a disciplina Arte, na area de Teatro, o professor e 0
aluno se deparam com inimeras limitacOes, estruturas fisicas e conceituais. Neste artigo
pretendemos refletir acerca de uma vivéncia na pratica do ensino de Teatro em sala de
aula do ensino regular, com intuito da construcdo de quadros performaticos utilizando

os selfies como instrumento cénico.

Cogitando as influéncias da Industria Cultural referentes ao comportamento e a
performatividade dos selfies trazidas pelos alunos, propomos uma reflexdo acerca do

empoderamento do individuo na construgdo do processo criativo e critico.

Propomos uma breve contextualizacdo historica do ensino da Arte na Educacéao
brasileira para perceber as herancas recebidas por nossos colonizadores e governantes,

e, deste modo, refletir sobre a sala de aula do ensino regular na atualidade.

Processos e caminhos

Esta pesquisa foi realizada em sala de aula regular do Ensino Fundamental 11,
especificamente em uma turma do sétimo ano de uma Escola da Rede Municipal de
Ensino da cidade de Jodo Pessoa. A proposta deste artigo é compartilhar este processo
vivenciado em sala de aula, como forma de dialogar com outras préticas educativas na

area de Teatro.

Diante da hipdtese de que é possivel obter elementos estéticos e dramaticos para
a composicdo do processo da performance, defendemos o uso das novas tecnologias, em
particular o selfie. ldentificamos como qualitativa nossa pesquisa dentro do que

conceitua Rodrigues ( 2006. p 152) quando pontua que



E utilizada para investigar problemas que os procedimentos
estatisticos ndo podem alcancar ou representar, em virtude de sua
complexidade. Entre esses problemas, podemos destacar aspectos
psicoldgicos, opinides, comportamentos, atitudes de individuos ou de
grupos. Por meio da abordagem qualitativa, o pesquisador tenta
descrever a complexidade de uma determinada hipétese, analisar a
interacdo entre as variaveis e ainda interpretar os dados, fatos e
teorias.

Buscamos dentro do processo os componentes significativos dos sujeitos e como
isso se torna objeto, material para o contetido estudado em sala de aula, performance.
Participamos, percebemos e dialogamos sobre o processo de ensino e aprendizagem, o

que nos faz também um sujeito desta pesquisa.

Procuramos observar o comportamento coletivo e individual, levando em conta
0 contexto sociocultural em que estamos inseridos. Assim, nos pautamos na descricdo
de Mirian Goldenberg ( 2013, p. 19) quando aponta a possibilidade do pesquisador

também ser sujeito e objeto de sua propria pesquisa.

Os cientistas sociais, que pesquisam os significados das ac¢Ges sociais
de outros individuos e deles proprios, sdo sujeito e objeto de suas
pesquisas. Nesta perspectiva, que se opBe a visdo positivista de
objetividade e de separacdo radical entre sujeito e objeto da pesquisa,
é natural que cientistas sociais se interessem por pesquisar aquilo que
valorizam. Estes cientistas buscam compreender os valores, crengas,
motivacdes e sentimentos humanos, compreensao que s6 pode ocorrer
se a acdo é colocada dentro de um contexto de significado.

Nosso estudo de caso, de uma pratica educativa, esteve nas possibilidades da
percepcao da performatividade dos selfies e a sua utilizacdo em quadros performaticos,
construidos por meio de jogos dramaticos e estimulando um processo critico e estético
da reproducdo com auséncia de criticidade. Processo este onde o pesquisador esta

inserido como professor e facilitador.

A coleta dos dados foi realizada no periodo das aulas regulares, com aulas
expositivas e praticas. Nas aulas teodricas contextualizamos a performance e o trabalho
do corpo cénico. Nas aulas praticas desenvolvemos jogos draméticos, com exercicios de
expressdes corporais e vocais estimuladas pelas imagens produzidas nos selfies, 0 que

credencia a nossa pesquisa na modalidade de estudo de caso, por pretender responder a



uma hipdtese e ndo saturar o problema por completo. Alcangamos nesse estudo de caso

alguns propositos elencados por Gil (2006, p.54):

Dai, entdo, a crescente utilizacdo do estudo de caso no ambito dessas
ciéncias, com diferentes propdsitos, tais como:

a) Explorar situacdes da vida real cujos limites ndo estdo
claramente definidos;

b)  Preservar o carater unitario do objeto estudado;

C) Descrever a situacdo do contexto em que estd sendo feita
determinada investigacao;

d)  Formular hipbteses ou desenvolver teorias; e

e)  Explicar as varidveis causas de determinado fendmeno em
situagbes muito complexas que ndo possibilitam a utilizacdo de
levantamentos e experimentos.

O processo de pesquisa de um professor deve ser constante, como forma de
buscar respostas a demandas que surgem dentro das particularidades do cotidiano da
sala de aula. Neste didlogo podemos fortalecer nossas praticas promovendo novos

olhares para o processo da Arte na Educacdo, neste caso do Teatro.

Arte na educacdo: decretos e herancas

De um inicio técnico e com énfase nas Artes Plasticas, a Arte na Educacédo se
moldou conforme as necessidades de outrem, desconsiderando sua prépria
especificidade como area de conhecimento. Outro resquicio de nossa heranca, nas
diversas concepcbes e atuacGes da arte na educacdo, foi a utilizacdo da Arte como
entretenimento ou recreacdo. E, também, como também sua utilizacdo direcionada para

0s eventos escolares.

Ainda é comum as aulas de arte serem confundidas com lazer, terapia,
descanso das aulas “sérias”, o0 momento para fazer a decoracdo da escola, as
festas, comemorar determinada data civica, preencher desenhos
mimiografados, fazer o presente do Dia dos Pais, pintar o coelho da Pascoa e
a éarvore de natal. Memorizam-se algumas “musiquinhas” para fixar
conteddos de ciéncias, faz-se “teatrinho” para entender os conteudos de
Historia e “desenhinhos” para aprender a contar. (MARTINS, 1998,p.12)



Nestas montagens dos “teatrinhos” visualiza-se uma estética tradicional:
alunos/atores reproduzem as histérias milenares tais quais ja foram configuradas ao
longo do tempo. Conforme esta tradi¢do, privilegiam-se, as fotos que os pais querem
guardar de lembranca e a visibilidade que tais eventos proporcionam as instituicdes

escolares.

Observemos, brevemente, um panorama sobre o processo do ensino da Arte no
Brasil. Encontramos de forma direta e sucinta, dez passos que fundamentam o ensino da

Aurte, sobre as vistas de Oliveira (2012), quando esclarece que:

Inicialmente, a implantacdo da Arte enquanto disciplina foi almejada por
meio de decretos, com intuito de oficio, mas numa perspectiva elitista.
Vejamos a seguir de forma cronolégica o passo a passo que legalmente
subsidiou as acbes pedagdgicas de cunho artistico no pais...( OLIVEIRA,
2012, p.12)

O primeiro passo descrito pela autora é o Decreto de 12 de agosto de 1816, que
diziam quais aulas deveriam ser ministradas por mestres da Missdo Acrtistica Francesa,
decretado por Dom Jodo VI, com profissionais da area de arquitetura, escultores,
pintores, retratistas e desenhistas. Quatro anos depois Dom Jodo VI lanca o Decreto de
12 de outubro de 1820, que visava, ampliar a atuacdo do nivel de conhecimento
alterando a nomenclatura para Academia Real de Desenho, Pintura, Escultura e
Arquitetura Civil.

Ainda no ano de 1820, em 23 de novembro determina-se a mudanca do nome
para A Escola Brasileira de Arte. Neste movimento depois de seis anos, um novo
Decreto atualiza sua nomenclatura para Academia Real de Belas Artes. Este ultimo
documento consolida o ensino das Artes no Brasil como técnicas de desenho para

reproducéo de copias. Desta forma, inibi-se qualquer processo criativo do aluno.

Prosseguindo com a mesma proposta, voltada ao mercado de trabalho, o
Marechal Manoel Deodoro da Fonseca aprova o decreto Lei n® 981/08 de novembro de
1890, determinando a inclusdo no ensino de primeiro grau, dos trés cursos: desenho,
elementos de musica e trabalhos manuais, para meninos. E trabalhos de agulhas para

meninas. Sendo tal perspectiva obedecida por décadas.



10

Em 1961, o decreto no governo de Jodo Goulart alterou o termo para Técnica de
Artes Aplicada, fortalecendo o tecnicismo no ensino das Artes. Oliveira (2012, p.23)
destaca que mesmo sendo obrigatoria a Arte no ensino regular, ainda ndo ha um

reconhecimento como area de conhecimento.

Em 1996 o ensino de Arte é regulamentado como obrigatdrio e como forma de
promover o desenvolvimento cultural dos alunos. Destaca-se reconhecimento de valor
no processo de ensino e aprendizagem e de formacdo do individuo e da sociedade,
conforme é colocado na LDB:

§ 2° O ensino da arte constituird componente curricular obrigatério, nos
diversos niveis da educagdo béasica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos. (BRASIL, 1996, p. 11)

Desde entdo, surgiram novos decretos: 1.Divisdo das Artes enquanto linguagens:
Teatro, Danca, Artes Plasticas e Musica; 2. Como também a lei da inclusdo do ensino
da Histéria e Cultura Afro brasileira e Indigena e 3. Mdsica como elemento
desvinculado da disciplina de Arte do curriculo escolar. Porém, neste Gltimo caso,
obrigatdria em todo seu ensino.

Apesar de existir uma legislacdo (ou instrumentos normativos) desloca o foco da
prética educativa voltada para o experienciar. Assim, ignora-se 0 pensamento de Dewey
(2010, p.125) quando diz que “a arte é o desenvolvimento esclarecido e intensificado de

tracos que pertencem a toda experiéncia normalmente completa”.

Em lugar disso, reproduz-se algo que muitas vezes nem conhecemos. Na pratica,

ainda estamos em busca de teorias que nos permeiem, que nos deem um ““porto seguro”.

Producéo ou reproducgéo?

Esta fragilidade que leva ao professor se sentir aténito frente a complexidade do
ato de ensinar é resultado de sua formagédo académica e pessoal. O professor € mais uma
vitima do sistema educacional da dependéncia, e reproduz esse comportamento em sala

de aula. E possivel dialogar com o pensamento de Barbosa (2001, p.37) ao indicar:
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Nossa consciéncia social tem sido ha tanto tempo escravizada por modelos
educacionais vindos de fora, que sofremos atualmente de uma espécie de
amnésia critica... Os professores sdo, inconscientemente, os veiculos que
cristalizam o comportamento, o pensamento e o0 desenvolvimento
institucional para garantir a continuidade de dependéncia.

Neste processo de dependéncia, de reproducédo o reduzido potencial critico pode-
se citar as configuragcdes da Industria Cultural trazidas por Coelho (1980), que opera
sobre um sistema icénico de ler o mundo em que vivemos. Dentre as formas
apresentadas o destaque sobressai pelo signo indicial por dispensar analise ou critica.

Este contexto é refor¢ado por Coelho (1980, p.70) quando explica:

Toda a Indlstria Cultural vem operando com signos indiciais e, assim,
provocando a formacgdo e o desenvolvimento de consciéncias indiciais. Isto é:
tudo, signos e consciéncia e objetos, € efémero, rapido, transitério... o que
interessa ndo é sentir, intuir ou argumentar, propriedades da consciéncia

icdnica ou simbolica; apenas operar.

A Industria Cultural nos condiciona a reprodugdo com baixo potencial de
reflexdo. Tudo ¢ muito simples. E so6 usar, ndo precisa nem ler o “manual de
instrucdes”, de tdo facil e accessivel a todos. Como podemos reproduzir facilmente, nos
coloca dentro de um determinado grupo, dando a ilusdo de igualdade, de tdo facil e
accessivel a todos. Assim, surge a ilusdo de participacdo, de estarmos ativos. Em nossa

condicdo passiva aceitamos tudo pronto para o consumo, simples e objetivo.

Mas, o questionamento € inerente ao ser humano. E, é esta necessidade que nos
impele na busca de resolucdes. Resolucdes que podem ser grandiosas, mesmo que
aparentemente pequenas, como perceber a consciéncia (ou se perceber na condi¢édo de
ser consciente). Parte-se de uma percepcdo que algo ndo estd bom ou que algo pode

ficar melhor. Ou ainda, as diferentes formas de fazer algo.

Considere-se 0 famoso bordéo: “A escola do século XIX, com professores do
século XX para alunos do século XXI” (CORTELLA, 2015a). Nota-se forca de critica,
de reflexdo, mas ignora mudancas. Jorge Larrosa Bondia (2013), enumera os desafios

da educacdo na Espanha, colocando a situacdo comum a varios paises. Este seria o
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primeiro problema, conhecido como “crise da escola”, que o professor relaciona um
descompensar entre o tempo real e o tempo da escola. A velha escola ndo acompanha o

ritmo do mundo, do social, do mercado, da indUstria atual.

Este processo encadeia a desmotivacdo dos alunos e, consequentemente, dos
professores. E de quem serd a responsabilidade de motivar? De promover as reais

necessidades de formacédo educativa para uma formacéo cidada?

Diferente da discussdo sobre as responsabilidades politicas administrativas
especificamente, vamos dialogar os pontos que auxiliam no empobrecimento da

Educacéo ofertada em nossas escolas.

Bondia (2002, p. 23) levanta uma reflexdo acerca do que seria comum, bom para
todos, direito publico. A escola homogénea no sentido de ser igual para todos. Este
pensamento parece filosofico demais, e na realidade ndo h4 um ambiente comum, em
termos de igualdade real e absoluta. Os determinantes socioculturais, raciais, de género,
econdmicos e outros que produzem classes, sdo pressupostos para a descriminacao e as

diferencas na relacdo de poder.

Para um pensamento reprodutor desse sistema, € necessario cultivar o processo
de reproducdo em massa. Logo, a experiéncia significativa que defende Bondia (2002),
em seu texto “Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia”, se torna impossivel
dentro da relacdo de trabalho-tempo-producdo, para experienciar precisamos

interromper este processo, como bem descreve o autor, quando diz:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
nos corre: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar...
suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da ag#o, cultivar a atengo e a delicadeza... (BONDIA, 2002, p.
24)

Bondia apresenta nossa educacdo atual como algo cego as experiéncias de
nossos alunos, tratando-os como meros reprodutores, com qualidades industriais, de
conteddos, em sua maioria, sem significado. Significado nos termos de sentido, de uso

na vida, de vivéncia.
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Atualmente a difusdo da informacéo € tdo veloz, tdo mutavel, que o processo de
maturacdo, de real entendimento da informacdo, se perde. O novo se transforma em
velho em um tempo tdo curto e imediatamente é substituido por algo mais novo, porém

que repetird 0 mesmo ciclo de vida. Navegar ja ndo é o bastante, exige-se que voemaos.

O individuo tem etapas em seu processo cognitivo que devem ser respeitados e
vivenciados para poder fortalecer seu aprendizado. E quem, sabe esta neste detalhe o

segredo da tao discutida “formagdo completa do cidadao”.

Conhecemos as teclas do computador, a tela dos ipods, as novas tendéncias
tecnoldgicas, mas ndo a tecnologia mais primitiva. A primeira maquina nos é cada vez
mais estranha. Nosso corpo, suas possibilidades, seus limites, seus sentidos e sensacdes,

seus codigos.

Nossas experiéncias sdo cada vez menos vivenciadas, € menos importantes
dentro de um sistema capitalista. Puramente competitivo e de competéncias. A escola

perde a ideia de igualdade por colaborar com este principio.

Na nossa realidade escolar, o curriculo é pensado para satisfazer uma legislacéo
que foi pensada e aprovada em épocas outras, e que objetivava a formagdo da mao de
obra. Contudo, a escola ndo acompanhou a evolucdo do mercado de trabalho, as novas

tecnologias e as demandas reflexivas do sistema.

A prética artistica proporciona experiéncias singulares, condiciona a permissao
de possibilidades, ensina a se expor, vivenciar sem interrogativas de erros ou acertos.
Atrevimento é colocar-se conforme descreve Bondia (2002,p. 25) acerca do sujeito da

experiéncia

Por isso é incapaz de experienciar aquele que se pde, ou se opde, ou se
impde, ou se propde, mas nio se “ex-pde”. E incapaz de experienciar aquele
a que nada lhe passa, a quem nada lhe acontece, a quem nada lhe sucede, a
quem nada o toca, nada lhe chega, nada o afeta, a quem nada o ameaca, a
guem nada o ocorre.

Este ato de exposicdo e de disposicdo a erros e acertos, na verdade parece algo

mais amplo - o0 processo de experienciar, do universo diversificado. Estes elementos
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foram possibilitados pelas Artes Cénicas. Esta experiéncia estimula o sensor critico na

atuacdo em sala de aula, como professora de Arte.

Buscar visdes e percepcles estéticas do comportamento, do movimento, da
subjetividade inserida no ato do selfie. Este serd nosso material mais objetivo, sem, no
entanto, descartar as demais vivéncias trazidas pela memoria corporal do performer,

neste caso, o aluno.

Mas ndo vamos nos ater as limitagbes fisicas ou intelectuais.Pretendemos
estimular as potencialidades particulares e coletivas, nessa construcdo que objetiva criar
quadros performaticos dentro do contexto escolar, do ensino regular da disciplina de
Arte.

Como contextualizagdo tedrica metodoldgica, utilizamos algumas propostas de
Spolin (2000) nos seus jogos dispostos em sua obra “Improvisacdo para o Teatro”, por
trazer uma base teorica de fundamentacdo com o0 jogo tanto para o teatro profissional,
quanto para o teatro na escola, onde associamos 0 pensamento sobre experiéncia trazido
por Bondia e por Dewey, quando afirmam que: “O jogo é uma forma natural de grupo
que propicia o envolvimento e a liberdade pessoal necessario para a experiéncia”
(SPOLIN, 2000, p.4).

No processo desta pesquisa, busca-se perceber o selfie como instrumento cénico
performatico dentro de uma pratica em sala de aula, na construcdo de quadros
performaticos. Em termos de conteldo e atividade da disciplina de Teatro do Ensino
Regular, propomos a utilizacdo de jogos para estimular o processo criativo espontaneo.
Neste caso, pode-se perceber os selfies muitas vezes sendo reproducdes de imagens que
simbolizam comportamentos socioculturais, nem sempre tdo coerentes com a realidade

do aluno.

Quem ndo se adapta € massacrado pela impoténcia econdmica que se
prolonga na impoténcia espiritual do isolado. Excluido da industria, é facil
convencé-lo de sua insuficiéncia. (ADORNO, 2015, p.25-26)

O individuo busca fazer parte de um ciclo (ou de um grupo). Assim,
reproduzindo a imagem que lhe proporciona o status necessario para estar incluso em

um grupo social. Este € um dos aspectos que podemos destacar da Industria Cultural
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agregada a comunicacdo de massa, na obra Industria Cultural e Sociedade, (ADORNO,
2015) mas que teve seus primeiros manuscritos baseados nos meios de comunicacao da
que antecederam a década de mil novecentos e setenta, mas que nem por isso estd
obsoleto em seu juizo nos tempos atuais.

Em verdade, com a massificacdo da internet e seus aplicativos a difusdo das
informacdes e dos bens de consumo apresentados pela Industria Cultural ganharam mais
espacgos e maior velocidade.

No cotidiano, produzimos os selfies como forma de buscar um julgamento
positivo. Para isto, ha uma interpretacdo, expressdo corporal, uma criacdo de
personagens voltados a aceitacdo social.

Com 0 jogo, trouxemos esses personagens e expressdes para 0 quadro
performatico de forma consciente e critica. Spolin (2000) intitula esta etapa como sendo
“a transposi¢do do processo de aprendizagem para a vida didria”, um passo no olhar

diferenciado no comportamento do individuo e do outro

Quando isto é aprendido dentro do mundo do teatro, produz simultaneamente
0 reconhecimento e contato puro e direto com o mundo exterior. Isto amplia a
habilidade do aluno-ator para envolver-se com o seu préprio mundo
fenomenal e experimenta-lo mais pessoalmente. (Ibidem, p.13).

Os Parametros Curriculares Nacionais- PCN (BRASIL, 2000) funcionam como
documento indicativo para as préaticas educacionais das disciplinas. Embora ndo seja
uma Lei, mas apenas um parametro, um indicativo, por muitas instituicdes € tomado

como base legal para seus planejamentos.

Os PCNs, justificam a disciplina enquanto diversidade cultural e possibilidades

préticas de solu¢des em cenas através da percep¢do do cotidiano.

O teatro promove oportunidades para que adolescentes e alunos conhecam,
observem e confrontem diferentes culturas em diferentes momentos
historicos, operando como um modo coletivo de producédo de arte. Ao buscar
solugBes criativas e imaginativas na construcdo de cenas, os alunos afirmam a
percepcdo sobre eles mesmos e sobre a situacdo do cotidiano. (BRASIL,
2001, p. 88)
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O processo criativo e de elaboracdo dos quadros performaticos vieram a partir da
percepcdo do comportamento e os registros por meio dos selfies, permitindo o didlogo, a

critica e a restauracdo de alguns movimentos, nessa etapa buscando maior consciéncia.

Performance e Performatividade

E o que é performance afinal? Esta pergunta ocupou boa parte de nosso processo
de pesquisa. Mas, consideramos ainda outros estudos de outrora acerca do tema. O fato
é que chegamos nesta etapa com inumeros conceitos e ddvidas. Mas, destaca-se o
estimulo das diversas possibilidades que a performance pode proporcionar no contexto

da criagéo cénica.

Os conceitos que a performance recebe ao longo de sua trajetéria tem ligacdo
com os movimentos de Vanguarda que a antecederam, abrindo espago para suas
possibilidades cénicas. Destacamos o Teatro Jarry, ou melhor, o pensamento de seus
fundadores: AntoninArtaud, Roger Vitrac e Robert Aron (GLUSBERG, 2009). Em
1928, eles ja esbocavam um pensamento performatico acerca do teatro, percebido na
declaracdo de Artaud transcrita por Glusberg, quando coloca que

A partir de agora o teatro deixard de ser uma coisa fechada, aprisionada no
espaco do palco, para convertesse num verdadeiro ato, submetido a todas
solicitacOes e distor¢des ditadas pelas circunstancias, e na qual o acaso volta
a ter importancia. Com relacéo a vida, o Teatro Jarry tentara traduzir tudo o
que a vida dissimula, esquece ou é incapaz de expressar. (ARTAUD, 1928.
Apud GLUSBERG, 2009, p. 22)

Uma caracteristica marcante das possibilidades da performance é em relacdo ao
espaco de sua execucdo. O ator performer se da ao direito de quebrar a quarta parede,
sair da caixa cénica. Ou, simplesmente, transgredir com as regras impostas pelo teatro
tradicional. Cenografia, figurino e aderegos, relacionados a um texto. Histdrias com
principio, meio e fim, enredos fechados e conclusivos, baseados em uma l6gica

aristotélica revista pela ideia de fabula.

Quanto ao trecho da citacdo que pontua sobre “acaso volta a ter importancia”,

podemos pensar que quando o performer se desnuda do convencional, ele esté disposto
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e exposto as interferéncias do ambiente e do expectador. Isso nos remete a uma outra
caracteristica da performance, a relacdo ou a correlagdo com seu publico, e sua

possibilidade de intervencéo e adaptacdo mediada pelo ato no agora.

Porém, a palavra performance s6 comegou a ser reconhecida como movimento
artistico em meados dos anos 70, conforme nos esclarece Glusberg (2009) sobre o
percurso de busca e mistura do happening, da bodyart, da pop arte até chegar a

denominagao de performance

Por que performance? A seguir explicaremos os diferentes significados dessa
palavra de origem latina, adotada por este movimento artistico que surge no
inicio dos anos setenta. Como uma série de outras tendéncias recentes
originadas e desenvolvidas nos Estados Unidos, ou entdo expostas para |4,
este movimento é batizado com um nome de origem inglesa. E interessante
apontar, a priori, que esta palavra tem duas conota¢fes: a de uma presenca
fisica e a de um espetaculo, no sentido de algo pra ser visto (spectaculun)
(Ibidem, p.43)

A ambiguidade ndo vem s do termo, de imediato pontuado pelo autor que
diante da origem da palavra performance temos “presenga fisica e espetaculo”, como fio

condutor de sua denominacgdo, conceituacdo e possibilidades.

Em meio as leituras e discussdes é percebido que as Artes Cénicas se
apropriaram da performance enquanto expressdo cénica. Porém, € importante
reconhecer a ligacdo intrinseca que ela tem com as Artes Plasticas. Corroboramos a

concluséo trazida por Cohen (2013), ao conceituar performance, quando diz:

Poderiamos dizer, numa classificagdo topoldgica, que a performance se
coloca no limite das artes plasticas e das artes cénicas, sendo uma linguagem
hibrida que guarda caracteristicas da primeira enquanto origem e da segunda
enquanto finalidade.(Ibidem, p.30)

O hibridismo da performance se estabelece em seu processo de aglutinagéo,
adaptacdo e releituras de movimentos, expressdes, linguagens. Para além das Artes

Plasticas, mas também na Mdsica, incluindo-se moda e tecnologias, trazendo pontos de
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conexd ou de divergéncia entre as expressdes, pode ser o fio condutor de uma

performance.

Outro momento de estudos das possibilidades da performance, é a Teoria do
Comportamento Restaurado de Schechner (1995). O autor aponta a representagédo
estética e ritual como repeticdo, adaptacdo e reconfiguracdo de algo ja estabelecido.
Ideia proveniente de estimulo da memdria ou de outros elementos, denominados

“materiaiS”, quando diz:

Originando-se como um processo, usada no desenvolvimento dos ensaios
para fazer um novo processo, uma representacdo, as sequéncias de
comportamento ndo sdo processos em si, mas coisas, itens, “materiais”. O
comportamento restaurado pode ser de duracdo longa como em alguns
dramas e rituais ou de curta duragdo como em certos gestos, dangas e
mantras. (Ibidem, p . 205)

Perceber a performatividade do comportamento possibilita repensar, restabelecer
e recolocar esses comportamentos em cena. Pode-se visualizar a correlacdo e conflitos
que a arte busca em relagdo as questdes sociais, culturais, étnicas, de géneros, etc. Trata-
se de num processo retroalimentar, em que a performance pode ser estimulada pelo
contexto e influencia-lo. Marvin Carlson (2010) reflete sobre estes aspectos, e intitula

de “interconexdes” quando coloca que:

A arte performética...torna-se ainda mais relevante quando se leva em
conta...a densa rede de interconexdes que existe entre ela e as ideias de
performances desenvolvidas em outros campos, entre ela e as muitas
preocupaces intelectuais, culturais e sociais...Dentre o que significa ser pos-
moderno, a procura de uma subjetividade e de uma identidade
contemporanea, a relagdo da arte com as estruturas de poder, 0s VArios
desafios de género, raca e etnia (...) (Ibidem, p.18

Por ser uma arte do agora, do estar presente ou o0 processo reflexivo e analitico
que a performance proporciona, tanto no performer quanto no espectador. Segue-se 0
raciocinio retroalimentar: eu para com 0 outro- 0 outro para comigo- eu comigo- eu com
0 ambiente- o ambiente comigo. Nesse processo (subjetivo), estdo algumas das fungdes

da Arte: indagar, informar, transformar.
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O self, enquanto lugar do psicoldgico, enquanto representante do eu, ja é um
elemento da performance. Estd descrito em varias etapas de sua histéria, em
performances direcionadas a autobiografias e relacionadas com identidade, género ou

sexualidade.

A performatividade €é elemento percebido no comportamento social,
representado pelos selfies. Neste caso, 0s autorretratos realizados com equipamentos
eletronicos, que contextualizam uma postura social nem sempre veridica ou condizente
com sua realidade sociocultural, mas que o faz ser representado no agora, em uma rede
social que ultrapassa qualquer limite geografico e que localiza e unifica uma condicéo

pessoal e coletiva. Conforme nos explica Souza (2014, p. 14)

O selfie é uma transformagdo tecnoldgica do autorretrato praticada por
pessoas que pertencem a uma cultura visual e que praticam uma cultura
visual. O selfie ainda combina a relacdo com autorretratos que podem ter um
interesse restrito ou um apelo midiatico intenso (...)

Este apelo midiatico servird como insight no processo criativo e de construcdo
de performances elaboradas em quadros por alunos do sétimo ano do ensino regular.

Eles estdo inseridos neste comportamento midiatico, num processo retroalimentar.

Mesmo depois do processo vivencial com os alunos acerca da percepcdo estética
performativa e criacdo de performance relacionadas com os selfies, deixemos claro que
em lugar de um cessar objetivo do que vem a ser performance, desconfia-se que a

subjetividade seja um par perfeito desta arte objetivamente anfibolégica.

Selfies como instrumento performatico em sala de aula

Partindo do pressuposto de reunir em uma atividade escolar conceitos e préticas
teatrais (performances), os selfies e os jogos dramaticos como metodologia, pensamos
em agdes que foram desenvolvidas em oito encontros. Cada encontro com o tempo de
uma aula, 45 minutos. Buscamos diversificar os espacos para o desenvolvimento das

atividades, utilizando sala de aula, patio, corredores e/ou biblioteca.
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Nessa etapa da pesquisa, nos deparamos com inumeros obstaculos. Ao
relaciona-los ndo se determina qual é o mais agravante, nem pretende-se aqui elencé-los
em forma potencial, mas apenas explicitar-se conforme foram aparecendo e como foram

superados.

Em sala de aula regular com uma faixa de 30 a 40 alunos por turma, deparamo-
nos com a questdo da empatia com a disciplina. Arte requer um envolvimento, uma
relagdo de construgdo. Porém nossa fungdo maior é a do conhecimento, 0 acesso a
informacdo que existem em diversas formas de arte. Busca-se refletir sobre Estética

Teatral, Historia e Cultura.

Mas, quando nos deparamos com a realidade vivenciada em sala de aula,
identificamos alguns alunos que simplesmente recusam envolvimento com a atividade.
Para estes, temos que buscar outras alternativas, para pleitear sua minima participacao
nas aulas. No processo desta pesquisa tivemos o envolvimento da maioria dos alunos,

nas primeiras etapas, como andlise dos selfies e as discussoes.

O processo de pesquisa foi desenvolvido em oito encontros, em oito aulas, duas
vezes por semana. Nas atividades praticas, dividiu-se a turma em dois grupos, grupo A e
grupo B, devido a falta de espaco fisico, para que acomodasse o contingente de alunos

para 0s jogos.

Nos dois primeiros encontros tivemos a parte tedrica, abordando o que vem a ser
performance. Nessa etapa de conhecer o que vem a ser performance, contextualizamos
alguns conceitos aqui ja apresentados e exibimos videos de performers profissionais,
como Denise Stokls (2013- 2015) e Marina Abromovc (2010), além de algumas
imagens pesquisadas pelos alunos. Os questionamentos e as inquietaces sobre se 0 que
estavamos vendo era ou ndo era arte, foram surgindo naturalmente. Alguns alunos

defendiam que “arte € liberdade de expressao”.

Depois de um breve entendimento do que pode ser performance falamos sobre o
selfie. Foi solicitado que os alunos produzissem um clip, um video, uma colagem dos

selfies produzidos por eles.

Nessa etapa dialogamos sobre as expressdes percebidas e sobre a escolha da
trilha sonora. Tal estratégia se repete nos diferentes materiais produzidos, em grupo ou

individualmente.
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Nas discussdes sobre as imagens trazidas pelos alunos e apresentadas por eles
refletiu-se sobre a representacdo de um estilo proprio. Cada qual no inicio de sua fala
confirmava que acredita na autenticidade de seus movimentos. No processo que cada

um foi apresentando, estimulamos a percepcdo do que se repetia e 0 porqué se repetia.

Quando percebemos que nenhuma das imagens era pura, era inédita, era de fato
original, isso gerou surpresa, porque simplesmente os alunos ndo se percebiam

reproduzindo comportamentos.

Dialogamos sobre autenticidade, sobre o novo, o velho, o remodelado. Sobre a
necessidade de se ter um estilo, de se fazer parte de um grupo, e mesmo este ideal de se
diferenciar, se destacar. Mas, nossos alunos ainda ndo compreendem a dominagdo do
“estilo” imposto pela Inddstria Cultural como bem nos coloca Adorno (2015, p. 21)

quando diz:

O conceito de estilo auténtico se desmascara, na inddstria cultural, como o
equivalente estético da dominacdo. A ideia do estilo como coeréncia
puramente estética é uma fantasia retrospectiva dos romanticos.

Eles constatam que os “seus estilos” eram a reproducao de outros, de imagens ¢
comportamentos estimulados pela Midia, pela Cultura de Massa, apoiados na Industria
Cultural. Nesse instante, um dos alunos indica que aquele na imagem ndo era ele.
Aquela imagem é s6 mais uma repeticdo, diferindo do ideal de estilo em termos de
original. Esta colocagéo nos surpreendeu e provocou uma intensa discusséo sobre como
nos mostramos ao mundo. Falou-se da utilizacdo das redes sociais. E, principalmente,
gue normalmente as imagens que divulgamos, almejando compartilhamentos, sdo em

sua maioria o desejo de sermos e ndo o que realmente somos.

Nesse processo de percepcdo dos movimentos, de seu paralelo com o que €
performatico, diante de uma teorizagdo anteriormente apresentada, as falas dos alunos
pouco a pouco vdo demonstrando a falta de percepcdo da sua reproducdo. Ha falta de
consciéncia sobre a criatividade propriamente dita e o que ocorre € uma mera
reproducdo dos movimentos e comportamentos. Isso nos remete as colocagdes de
Adorno (2015, p.16), onde:
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A atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor cultural de hoje
ndo tem necessidade de ser explicada em termos psicologicos. Os préprios
produtos [...] sdo feitos de modo que a sua apreensdo adequada exige, por um
lado, rapidez e percepcdo, capacidade de observacdo e competéncia
especifica, e por outro, é feita de modo a vetar, de fato a atividade mental do
espectador, se ele ndo quiser perder os fatos que rapidamente se desenrolam a
sua frente.

Nota-se a ilusdo de que eles estdo realmente criando algo novo. E que além do
mais, eles estdo antenados nos dltimos lancamentos e nas velozes atualizagbes da
indUstria. Sdo réapidos e perceptiveis nas novas tecnologias, mas ignoram a producéo de

seu potencial individual e coletivo enquanto pessoa, individuo.

A partir do terceiro encontro, demos inicio as aulas praticas. Logo que iniciamos
0s jogos, tivemos resisténcias. Eles alegaram ndo querer brincar, achando a proposta

muito infantil.

Ressalto que a turma ndo é homogénea, ha diversidade na faixa etaria (dos 11
aos 17 anos de idade). Isto também é um ponto a se destacar diante dos obstaculos que
se apresentaram. Especificamente, neste caso, optamos por formar os grupos livremente,

permitindo que os alunos escolhessem com quem gostariam de trabalhar ou de jogar.

O espaco fisico também foi uma variante em nossas atividades porque a
biblioteca que seria 0 melhor espaco para as realizacGes dos jogos (por ser amplo e livre
de cadeiras) estava indisponivel para as aulas. Os jogos foram realizados na sala de aula,
demandando um tempo consideravel para organizacao anterior e posterior da sala. Tal

preparacdo da sala consumiu tempo para a realizacdo das atividades.

A primeira etapa ocorreu na sala de video. Esse ambiente é confortavel,
climatizado e com um equipamento satisfatorio. Além disso, imagens em tamanho
ampliado estimularam as discussfes. Acreditamos que quando o aluno se vé em ampla
escala, a qualidade do equipamento favorece a percepcao antes restrita a tela do telefone

celular.

“Sentir o eu com eu” (SPOLIN, 2000, p.51), foi nosso primeiro jogo realizado
em sala de aula. A¢des moderadamente simples, sentir o seu corpo, obedecendo as
instrugdes. A inquietagdo foi instantanea, as falas foram dignas de “como ¢ que vou

sentir s6 meus dedos dos pés? Pra que isso?”” De inicio, a resisténcia pelo fato de nédo
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haver o costume de se alongarem, aquecerem, se tocarem. Fizemos a adaptacdo do jogo
para além da percepcdo das partes do corpo apenas pelo sentido de pensar na parte,
também instruimos em cada um tocar, nas partes do seu proprio corpo, no momento que

Ihe era sugerido.

O segundo jogo aplicado foi “Exposigdo” (SPOLIN, 2000,p. 47). A turma
dividida em dois grupos e 0 jogo era simplesmente observar e ser observado. Durante a
atividade os corpos ndo conseguiam ficar parados, era visivel o incomodo de serem
observados. As risadas e até mesmo o aborrecimento tomaram conta da sala, pelo

simples fato de estarem sendo observados ou estarem observando o outro.

Na conversa que se deu apds o jogo as falas foram de como se sentiram mal em
estarem sendo observados. Poréem, quando foi colocado que suas imagens eram langadas
nas redes sociais e observadas por inimeras pessoas, eles voltaram a falar que ndo eram
eles. Mas, ali, na sala de aula, naquele momento, o olhar do outro sobre si gerava

incomodo.

No encontro seguinte, realizamos o jogo “Exercicio do espelho” (SPOLIN,
2000, p. 55), este jogo foi 0 que obtivemos o maior numero de resisténcias. Postos em
dupla, um de frente pro outro, onde por momento um era o espelho que reproduzia 0s
movimentos do outro. Primeiro ndo queriam fazer, depois ficavam parados. Sendo

necessarios varios estimulos para que o jogo acontecesse realmente.

Quando dialogamos sobre a vivéncia, além da timidez, também surgiram falas
que expressavam a negacao de imitar o outro. Mais uma vez, apareceu o entendimento

de que seus movimentos e comportamentos eram exclusivos e auténticos.

No ultimo encontro, foi proposto o jogo “Envolvimento em trés ou mais”
(SPOLIN, 2000, p. 58). Ao caminharem livremente pela sala e s6 depois de um
comando se agrupam em grupos de acordo com o quantitativo indicado, os alunos
foram representando os movimentos dos selfies. A partir desse jogo iniciamos a cria¢éo

de alguns quadros performaticos.

Nesse jogo, a maioria dos alunos participou, Os movimentos representados
foram comuns em varios grupos. Corroborando com todo o processo sobre reproducéo e

repeticdo dos movimentos.



24

Embora a maioria dos alunos tenha participado desse ultimo jogo, 0s grupos se
recusaram a apresentar para a comunidade escolar, limitando nossas discussdes a sala de
aula. Mas, o selfie no contexto examinado mantém sua fungdo de instrumento
performatico e suas possibilidades a serem trabalhadas em sala de aula considerando as

possiveis transformacgdes nos estudantes participantes da pesquisa.

Possibilidades de estimular a percepcdo do individuo e de sua colocacdo na
sociedade, e de como essa sociedade funciona. Poder entender minimamente o que
Adorno (2015, p. 16-17) nos coloca quando diz: “A violéncia da sociedade industrial

opera nos homens de uma vez por todas”.

Considerando a mediacdo do professor, os educandos exercem o papel de
sujeitos ao estabelecer relaces com a arte na educacdo vivencial, mas sem a utopia de
gue mudaremos a totalidade do comportamento de nossos alunos. A partir desse
pensamento, surge a ideia de que o conhecimento, a vivéncia na arte e com a arte

fortalece a participacao e reflexao.

As atividades desenvolvidas em sala de aula em seu ambito geral, por si s0,
permitem varias possibilidades de estudos de caso. A diversidade dos componentes
envolvidos e sua relacdo individual ou coletiva com os fenébmenos da atualidade podem
servir de vieis para pesquisas infindas de como o ensino do Teatro pode se relacionar
com novas tecnologias dialogando com as tendéncias contemporaneas e facilitando a

percepcdo do comportamento.

Ao final do processo das aulas designadas para esta pesquisa conseguimos
envolver a maioria dos alunos nas atividades. Outro ponto positivo foi a percepcéo de
seus movimentos restaurados e de como estdo ligados aos fatores sociais midiaticos.
Contudo, ndo conseguimos apresentar os quadros performéaticos para a comunidade

escolar.

O receio de se expor, de ser ridiculo, medo das criticas que os colegas poderiam
fazer, impossibilitou a experiéncia de se expor. Mais um reflexo do poder da Industria

Cultural que padroniza o comportamento excluindo o diferente.

Em relagdo as apresentacBes, nos limitamos a pequenas execucgdes em sala de
aula. Esta permissdo para se expor no ambiente real, cotidiano, também foi discutida em

sala de aula. Os alunos ndo acham que estdo se expondo nas redes sociais; acreditam
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que tal exposicdo na midia seja menor do que a exposicdo em uma apresentacao no

espaco escolar.

Este fato nos abre novas e futuras possibilidades de pesquisas, diante das
indagagOes, informacdes e transformagOes da subjetividade humana, tdo bem
representada pela arte. Possibilidades de produzir dramaturgia a partir das vivencias
expostas nas redes sociais, e seu desdobramento em montagens e exercicios cénicos que
dialoguem com os fatos contemporaneos vivenciados no cotidiano da comunidade

escolar.
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APENDICE A



PROPOSTA PEDAGOGICA

Local: Escola Municipal de Ensino Fundamental Dom Hélder Camara

Professora: LISIANNE MATIAS SARAIVA VICENTE Periodo: outubro a

dezembro/15
Série: 7° ano Turma: A Ano letivo: 2015
Titulo:

SELFIE PERFORMATICA: instrumento cénico de pratica na disciplina de teatro no ensino

regular

Duracao:

8 h/aulas, distribuidas em oito encontros em quatro dias.

Objetivos Gerais:

Montar quadros performaticos utilizando os selfies como elemento de criagao e cénico.

Objetivos Especificos:

Investigar as possibilidades do selfie como elemento na criagdo cénica performatica;

Identificar nos selfies as a¢0es dramaticas;

Reconhecer o potencial estético dos selfies na construcdo das performances;

Tragar possibilidades performdticas tendo a reconstru¢dao da memoaria estimulada a partir dos

selfies.

Desenvolvimento do tema:

Contextualizagéo:
O que é performance?
Selfie - autorretrato

Apreciacao:

Artistas Performer
Performances
Visualizagdes de selfies

Fruicdo/ Criagao
Jogos dramaticos
Criacéo de quadros




Metodologia:

Aula Expositiva

Aulas praticas
Alongamento
Aguecimento
Jogos dramaticos:

“Sentir o eu com eu”, “Exposi¢do”, “Exercicio do espelho n21” e “Envolvimento em trés ou

mais”

Recursos didaticos:

Videos de performance - Sala de audiovisual
Contextualizagdo histérica- texto fotocopiado- Sala de aula regular

Aulas Praticas- Jogos dramaticos- Biblioteca, patio, corredor.

Avaliacdo do Aprendizado:

A avaliagao sera continua. Ao final de cada um dos encontros os alunos fardo um didrio de bordo por
escrito, e faremos a gravacao em video, com o aparelho celular, de dois depoimentos por encontro.

A participacdo também serd um ponto a ser avaliado, o que possibilita uma leitura do envolvimento
do aluno no processo.

Cronograma

Primeiro encontro:
Aula expositiva e dialogada
Distribuicdo e leitura de texto contextualizando o que é performance;
Registro fotografico das atividades;
Segundo encontro:
Apreciacdo de videos de performances Marina Abromovich;
Dialogo sobre os videos e suas percepgoes;
Registro fotografico das atividades Terceiro encontro:
Recolher os selfies produzidas pelos alunos em seu cotidiano;
Apreciacdo das imagens na sala de video

Dialogo sobre a performatividade percebida nas imagens




Dialogo sobre o contexto das imagens, o que elas representam individualmente e coletivamente,
e como podemos incorporar na cena, para os quadros performaticos;

Registro fotografico das atividades;
Quarto encontro:

Restauracdo do movimento, a partir das imagens dos selfies iniciard a montagem dos quadros
performdticos

Registro fotografico das atividades;
Quinto encontro:

Restauracdo do movimento, a partir das imagens dos selfies, iniciaremos a montagem dos quadros
performaticos

Registro fotografico das atividades;

Sexto encontro:
Formatar os quadros performaticos, ensaiar em diferentes ambientes da escola;
Registro fotografico das atividades;

Sétimo encontro:
Formatar os quadros performaticos, ensaiar em diferentes ambientes da escola;
Registro fotografico das atividades;

Oitavo encontro:

Apresentacdo dos quadros performaticos para comunidade escolar, distribuidas em diferentes
ambientes da escola;

Registro fotografico das atividades;
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OSTROWER, Fayga. Criatividade e processo de criagdo. Petropolis, Vozes, 1991.
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