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RESUMO

A presente dissertacdo tem carater tedrico-pratico e objetiva apresentar ao professor
de Arte uma possibilidade de exercer sua fungcdo de artista dentro do ambiente
educacional, aproximando ao que Naira Ciotti (2014) chama de professor-performer.
Para tanto, fez-se necessario analisar a estrutura enrijecida da escola tanto em sua
arquitetura quanto em seu mecanismo de funcionamento, estruturas que distanciam
0 sujeito da experiéncia e que o aproximam do acumulo de informacgdes, contribuindo
para a construcdo de um corpo massificado e docilizado. O desenvolvimento prético
desta pesquisa se deu em duas etapas: a partir da minha experiéncia no Coletivo
Camaleado e nas Escolas Estaduais “Henrique Diniz” e “Lima Duarte” no interior de
Minas Gerais. A partir do conceito de professor-performer, serdo apresentadas
experiéncias deste autor dentro de sua pratica pedagodgica inspirada em outros
artistas que também sdo professores e que se autodenominam professores-
performers, tais como Denise Pereira Rachel (2014), Ménica Torres Bonatto (2015) e
Mauricio Barbosa de Lima (2018). O intuito dessas praticas foi encontrar brechas,
espacos, zonas autbnomas temporarias — TAZ (BEY, 2001) para conseguir levar a
educacéo para além de reproducdes de contetudos que priorizam apenas o intelecto
do aluno em detrimento do seu desenvolvimento corporal numa perspectiva integral.
Busca-se, pois, através da experiéncia (BONDIA, 2002) a utilizac&o da arte como um
dispositivo capaz de gerar no sujeito uma transformacao pessoal a fim de que o
educando e o proprio educador possam desenvolver novas formas de ver e estar no
mundo.

PALAVRAS-CHAVE: Professor-performer; Transformacdo Pessoal; Performance;
Educacéo.



ABSTRACT

This thesis is the result of a theoretical-practical research that aims to present to the
Art teacher a possibility to perform his role as an artist within the educational
environment, closer to what Naira Ciotti (2014) calls the teacher-performer. Therefore,
it was necessary to analyze the rigid structure of the school both in its architecture and
its mechanism of operation, structures that disperse the subject of the experience and
that bring him closer to the accumulation of information, contributing to the construction
of a massified and docilized body. The practical development of this research took
place in two stages: from my experience in the Collective Chameleon and in the public
schools "Henrique Diniz" and "Lima Duarte" in the interior of Minas Gerais. Based on
the concept of teacher-performer, will present some experiences of this author in their
practice, which was inspired by other artists who are also teachers and calling
themselves teachers-performers such as Denise Pereira Rachel (2014), Monica Torres
Bonatto (2015) and Mauricio Barbosa de Lima (2018). The purpose of these practices
was to find gaps, spaces, temporary autonomous zones - TAZ (BEY, 2001) to be able
to take education beyond reproductions that prioritize only the student's intellect over
his or her body development in an integral perspective. Through experience (BONDIA,
2002), this work seeks the use of Art as a device capable of generating in the subject
a personal transformation so that both student and educator can develop new ways of
seeing and being in the world.

KEYWORDS: Teacher-performer; Personal transformation; Performance; Education.
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INTRODUCAO: ARTE, POLITICA E ESCOLA

E se nos pusermos a pensar em educar como um cao que cava seu buraco,
um rato que faz sua toca? No deserto de nossas escolas, na soliddo sem fim
— mas superpovoada — de nossas salas de aula ndo seremos, cada um de
noés, cées e ratos cavando nossos buracos?

Silvio Gallo

A presente dissertacao tem como objetivo apresentar ao professor de Arte uma
possibilidade de exercer sua fungdo de artista dentro do ambiente educacional,
aproximando ao que Naira Ciotti (2014) chama de professor-performer, conceito que
sera abordado mais adiante no primeiro capitulo. Por esse motivo, este trabalho
busca, de modo tedrico-prético, salientar a importancia de vivenciarmos a arte dentro
de ambientes educacionais, ndo no sentido de reproducdo de obras ja consagradas
ou mesmo na busca de habilidades artisticas em que o estudante aprenda técnicas
gue o fardo um artista virtuoso, nem se pretende, ainda, que ele possa compreender
toda a historia da arte proposta pelos livros didaticos. Nesta pesquisa interessa-me,
enquanto artista e educador, olhar para a experiéncia que a arte pode propiciar,
momentos em que o sujeito olhe para o seu entorno com um olhar mais sensivel,
podendo compreender que ela esta inserida na vida cotidiana. Considero que, a partir
do olhar de arte, seja possivel despertar uma maior consciéncia de si, do seu proprio
corpo, para entdo alcancar uma maior compreensdo do mundo em que estamos
inseridos.

Realizo esta pesquisa dentro do Programa de Mestrado em Artes Cénicas da
UFSJ, inserida na linha “Performance, processos e poéticas artisticas”. Entretanto,
como considero impossivel em minha pesquisa afastar a discussdo sobre a
teatralidade e a performatividade da discussédo em torno da educacédo, opto por ndo
compreender arte e educacdo como dois processos distintos. Assim como acontece
na arte da cena, penso na educagdo como um encontro coletivo em que
inevitavelmente corpos com suas subjetividades se encaram frente a frente mantém
uma interagao.

Em meio as dificuldades contemporaneas, para que algo seja construido e seja
capaz de gerar aprendizagem e transformag&o, nesse encontro necessariamente
precisa haver didlogo, troca, estimulo mutuo que partam tanto do educador quanto do
educando. Pensando assim, necessito abrir mao, mesmo que por alguns momentos,

da forma linear e estruturada ja estabelecida na escola. Sao planos e diretrizes que
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organizam de modo arbitrario e determinante o comportamento de docentes e
discentes antes mesmo do encontro entre os sujeitos acontecer. Apesar da relevancia
dos planejamentos e das diretrizes ao nortearem o educador na construcdo de seu
trabalho em sala de aula, a proposta que € apresentada aqui consiste na afirmacéo
do encontro que se da entre os sujeitos a partir da educacdo em sua maior poténcia.
Para tanto, faz-se necessaria uma reflexdo sobre o modo que as escolas pensam e
enxergam o sujeito e como elas podem contribuir para uma formacao inexpressiva e
docilizadal, gerando assim uma sociedade menos critica.

De 2017 a 2018 pertenci ao grupo de discentes da Escola Estadual Henrique
Diniz, situada em Barbacena, interior de Minas Gerais, onde lecionei o conteudo Arte,
sendo essa a minha primeira experiéncia com a educacéo formal?. Essa experiéncia
me fez refletir o quanto os estudos e as teorias académicos muitas vezes nao
conseguem permear a lida diaria da escola.

A sistematizacdo e a regulacdo do comportamento na escola se baseiam, em
grande parte, em praticas internalizadas e que séo perpetuadas ao longo de geracoes.
Por esse motivo, o intuito desta pesquisa é também buscar fissuras onde momentos
artisticos possam irromper e propor dialogos e reflexdo sobre ideias, préaticas e
comportamentos cotidianos que, enrijecidos, sdo tidos como comuns. Pretendo aqui,
portanto, propor novas cores, momentos de respiro e de ressignificacdo do que ja é
habitualmente recorrente no ambiente escolar, sobretudo no que se refere ao ensino
de Arte.

Com as grandes discussdes acerca do fazer artistico e as novas possibilidades
gue surgiram com as vanguardas artisticas no século XX (e que continuam sendo
discutidas ainda com maior intensidade hoje), dentro de um contexto europeu e
burgués, faz-se necessario ao artista que esta dentro da escola dialogar com essas
novas possibilidades que arte traz, sendo ela grande responsavel para a formacao

social e politica do individuo.

1 Na analise das disciplinas ou técnicas de poder, Foucault trabalhou com o conceito de corpos doceis;
€ décil um corpo que pode ser submetido, utilizado, transformado e aperfeicoado (FOUCAULT, 1987,
p. 118).

2 Antes de trabalhar em um cargo de professor dentro de escola, estive presente neste ambiente formal
de ensino por sete anos no Projeto Arte Por Toda Parte desenvolvido pelo Teatro da Pedra em Séo
Jodo del-Rei. O projeto propunha aulas de teatro em escolas desde anos iniciais até educacéo para
adultos, incluindo projetos de tempo integral e oficina para professores.
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Quando se pensa em arte enquanto acao politica na escola, é recorrente a
relacdo com obras artisticas (em teatro, musica, danca ou artes plasticas ou visuais)
gue discutem assuntos sobre a politica estatal, utilizando a arte como veiculo para a
discussdo do tema. Contudo, considerando a arte como eminentemente politica, o
teor politico em arte ndo se restringira a sua tematica, mas estara diretamente
relacionado a sua forma, a sua composicdo estética e podera ainda provocar
discussfes acerca dos padrées de comportamento que estédo diretamente ligados ao
senso comum.

Hans Thies Lehmann afirma em “Escritura Politica no Texto Teatral” (2009) que
o “politico” ndo é de forma alguma, “traduzivel ou retraduzivel para a légica” (2009, p.
8). Assim, Lehmann acredita que a abordagem politica na cena, quando atribuida de
forma literalmente politizante, torna-se ineficaz. Por esse motivo, o autor aponta a sua
descrenca na possibilidade de o teatro atuar como elemento para a formacéao politica,
uma vez que o que é realmente politico aparece “de modo obliquo” (LEHMANN 2009,
p. 8) e ndo por meio da exacerbagéo do discurso verbal e racionalista, porque o teatro
nao pode ser “reproducdo”. Lehmann defende que € preciso que se invista numa
politica da percepcéo calcada nas formas de se ver/ler o mundo a partir da experiéncia
estética, uma politica compartilhada de maneira singular, sendo necessariamente
vivencial, criada, pois, a partir da experiéncia prépria do acontecimento cénico.

Mas como o educador que é ao mesmo tempo artista, consegue burlar a forma
de arte ja cristalizada pelo sistema educacional? Como trabalhar com os alunos
priorizando o processo ho sentido de serem capazes de criar a percepc¢ao a partir da
experiéncia (assim como Lehmann acredita ser o papel do teatro) em vez de focar nos
produtos artisticos exigidos pela escola principalmente em datas comemorativas?

Na contemporaneidade, a aprendizagem artistica conquistou um lugar
importante para o individuo em formacao, atuando como forma tedrica e pratica para
maior questionamento social e politico. Porém, na formatacdo e organizacdo do
ensino basico obrigatorio em escolas formais, a aprendizagem em Arte ndo aparece
muito facilmente, acarretando grandes problemas e dificuldades para os profissionais
especializados no assunto.

Quando falamos de Arte, referimo-nos a diversas linguagens artisticas, como a
danca, o teatro, a musica, as artes visuais, as artes plasticas, a performance, o

audiovisual. Hoje, o teatro e a danca ja estdo inseridos no curriculo escolar, mas nem
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por isso é facil exercé-los, posto que ainda encontramos situacdes que impedem um
melhor aproveitamento dessas areas. Nesse contexto, o simples treinamento de ator
e de suas atividades de corporeidade, concentracdo, prontiddo (que fazem parte da
aula de teatro) ja podem apresentar grande contribuicdo na vida do aluno como
individuo auténomo, indicando, ja de inicio, que o teatro € um contetdo tao importante
guanto qualquer outra disciplina em sala de aula.

Desde 1996, o contetdo “Arte” foi reconhecido como area de conhecimento
pelos Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1998), sendo inserido no curriculo
escolar pela publicagéo da Lei de Diretrizes Bases da Educacéao n° 9394/96 (BRASIL,
1996), visando ao estudo dos conteGidos teatro e danca e suas vertentes. E
interessante ressaltar que o motivo do componente curricular oferecido nas escolas
ser denominado como “Arte” (no singular), é que o plural (Artes) ofereceria a ideia de
uma fragmentacdo do conteudo, fortalecendo o método em que o aluno teria aulas
separadamente de cada area, como teatro, musica, danca, artes visuais, fotografia.
Logo, a proposta de utilizacdo da palavra Arte no singular e em letra mailuscula, teria
a intencdo de se referir a um contetdo interligado e que foge de delimitacdes
rigorosas, sendo ela capaz de gerar contetdos além de habilidades.

Todavia, apesar do avanco nessa discussao, o professor de Arte ainda é
obrigado a trabalhar as quatro vertentes artisticas em um Unico horario semanal,
sendo elas: teatro, musica, artes plasticas e artes visuais. Partindo dessa perspectiva,
seria necessario um profissional polivalente que dominasse todos 0s campos
artisticos mencionados para um bom aproveitamento da aula, ocasionando ao
licenciado um desvio da sua area de dominio, vendo-se obrigado a enfrentar questdes
para as quais ndo foi preparado em sua area de formacao. Nao bastasse o tempo de
uma aula ser escasso para uma unica vertente artistica, a indicagdo € dar conta das
quatro.

De acordo com Ingrid Koudela,

[...] para as aulas de Arte o tempo € curto, o espaco exiguo, o material pobre.
Falta integracdo com outras areas. Foram ressaltadas as qualidades do
professor que “mata um ledo por dia” e tem compromisso € interesse em
mudar a escola. Apesar de ainda haver hierarquizacdo das disciplinas, sendo
a Arte vista como menos importante, os professores demonstraram uma
atitude positiva diante dos novos parametros para a area. (KOUDELA, 1991,
p. 234)

3 Nesta pesquisa, quando menciono “Arte” em letra mailuscula e no singular, quero me referir ao
componente curricular promulgado pelos documentos oficiais do governo, englobando o teatro, a
musica e as artes plasticas.



17

Visto que o tempo dedicado ao trabalho corporal € extremamente curto, como
pontuou Koudela, e que o0s corpos precisam ser sensibilizados para amenizar o seu
processo de docilizagdo, como aponta Foucault (1987), como o educador pode propor
em suas aulas um hibridismo das linguagens artisticas gerando assim momentos
performativos como tentativa de propor experiéncias inovadoras para estes corpos?

Em 2016, a Camara do Senado aprovou a Base Nacional Curricular Comum -
BNCC (BRASIL, 2016). Nesse documento, o0 componente curricular Arte perde sua
dimensdo de area de conhecimento especifico para se subordinar a area de
“Linguagens”. Contraditoriamente, a defesa do documento € uma abordagem
interdisciplinar das artes com o0s outros componentes curriculares, como a Lingua
Portuguesa e a Geografia. Além disso, 0 BNCC determina o foco do ensino de Arte
em praticas expressivas individualizadas, desconsiderando a sua dimensao
conceitual e critica. Com o espaco da Arte limitado no curriculo da Educacao Basica,
observa-se uma reducéo do potencial do trabalho artistico na escola em prol das areas
de conhecimento “mais cientificas” ou técnicas, resultando numa reducéo significativa
do desenvolvimento humano e de sensibilidade dos estudantes.

Dentro desse panorama, a busca de um entendimento mais amplo sobre a
funcao social do artista-educador € um trabalho arduo, sobretudo aqui no Brasil, onde
0 exercicio das funcbes tanto de artista e quanto de educador ndo encontram um
amparo digno para a sua manutencdo. O fato € que seguimos fadados ao descaso
governamental que insiste em situar arte e educacao nos ultimos lugares de prioridade
do pais, sobretudo quando somos confrontados com a estrutura arcaica e conteudista
encontrada ainda em escolas de hoje. Por outro lado, desde a publicacdo da Lei n°
9.394/96, que elevava a disciplina Arte a categoria de area do conhecimento, 0s
educadores ja haviam comecado a pensar metodologias para a realizacao e reflexdo
sobre a producao artistica realizada na escola, entendendo a necessidade de um
aprofundamento critico nas formas de ensino e buscando, assim, articular processos
criativos e educativos.

Sendo assim, a dissertacao sera dividida em trés capitulos tedricos. No primeiro
trarei um panorama sobre o0 ambiente escolar que um professor encontra ao entrar na
escola, discutindo-a como um lugar da experiéncia e ndo da informacéo. A partir de
textos de Michel Foucault, discutirei tanto sobre a estrutura arquitetural quanto

administrativa, pontuando o biopoder (1987) inerente ao sistema educacional e a
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possibilidade de enfrentamento do poder disciplinar e do controle. Para tanto, a
perspectiva ética do cuidado de si e a atuacao do professor-militante serdo apontadas
como saidas possiveis para educacdo em Arte. Por fim, proporei que a educacéo
construa zonas permeaveis articulando a arte e a vida, trazendo a figura do professor-
performer como alternativa de transformagé&o da realidade do educador e do educando
de Arte no ensino formal.

No segundo capitulo, abordarei o conceito de experiéncia a partir de momentos
artisticos e performativos que podem propiciar que encontremos possiveis frestas,
zonas autbnomas temporarias — TAZ (BEY, 2001), respiros a partir de experiéncias
artisticas e que quebram de forma efémera o poder instituido. A partir do entendimento
sobre o que é ser um professor-performer, busco refletir sobre experiéncias que
possam propiciar ao sujeito um novo olhar sobre as coisas, articulando um dialogo
entre minhas aulas e de outros professores que, conscientemente ou intuitivamente,
fazem de suas praticas docentes obras de arte.

Este estudo se orienta, pois, a partir de minhas inquietagdes profissionais
enquanto artista e educador no enfrentamento diario das dissonancias do sistema
educacional publico. A primeira tentativa foi de realizar, no terceiro capitulo, uma
analise das experiéncias vividas. Entretanto, devido ao imbricamento entre teoria e
pratica (que se consomem no momento de experiéncia), ficou muito dificil separar a
descricao da analise. A escrita mesma € toda imbricada pelos afetos das experiéncias
(seja do Coletivo Camaleédo, seja das atividades que desenvolvi nas escolas) que
precisam do tempo para “decantar” e se tornarem analise. O uso da primeira pessoa
em Vvarios momentos do texto também serve para demarcar essa pessoalidade da
relacdo com a pesquisa e a minha prépria transformacao dentro dela.

Como as experiéncias sao recentes e os impacto delas na pesquisa foi
demasiado intenso, decidi realizar a apresentacdo da experiéncia misturada a anélise
dos resultados. Assim, no terceiro e ultimo capitulo apresentarei os desdobramentos
dos conceitos teodricos trazidos neste trabalho a partir da pratica artistica e educativa,
evocando tanto a minha experiéncia com o Coletivo Camaledo de Sao Joao del-Rei
guanto a minha experiéncia com a sala de aula em duas escolas estaduais publicas
pelas quais passei.

Por fim, nas considerac0es finais, apresentarei minhas percepcdes e reflexdes,

sem o intuito de chegar a quaisquer respostas, forma ou lugar sélido. Nelas serdao
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trazidas ainda outras questbes que serdo construidas através da trajetoria e
experiéncia vivenciadas no encontro entre os sujeitos-artistas que aparecerdo no

papel de educando e educador.
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CAPITULO 1 - ARTE NA ESCOLA: DISPOSITIVO PARA UMA TRANSFORMACAO
PESSOAL

Vim ao mundo em um sé corpo
Esse de um metro e sessenta
Devo a ele estar atenta

N&o posso mudar o outro.

Flaira Ferro®

Passamos por grandes avancos tecnolégicos nas ultimas décadas. Vivemos na
atualidade a era da velocidade das informag@es, e com isso temos acesso a fatos que
acontecem em outros continentes em tempo real, assim como noticias, fotos e
musicas, tudo isso inteiramente interligado pela internet. Em contraposicdo a esse
acumulo de tecnologia, ainda sofremos, ao menos em ambito nacional, com sistemas
educacionais atrasados, cujo funcionamento é orientado por normatizacdes derivadas
de tempos remotos. Por mais que o cenario do uso de normas disciplinadoras
arcaicas® ja se tenha modificado, nés nos vemos ainda obrigados a enfrentar carteiras
enfileiradas, paredes brancas e professores fadigados com a rotina e com a

desvalorizacéo de seus trabalhos diarios.

1.1 Contemporaneidade e experiéncia: a escola como lugar dainformacéo?

Passamos obrigatoriamente em média onze anos de nossas vidas em escolas
de ensino formal, além da educacé&o superior — para aqueles que escolheram ou que
tiveram interesse e mais oportunidades para ingressar nessa modalidade de ensino.
O momento em que ficamos mais tempo imersos em ambientes educacionais €, na
grande maioria dos casos, quando ainda estamos jovens, nos primeiros anos de
nossa vida, quando passamos por uma plena formacéo corporal e intelectual.

Na contemporaneidade, vivemos cada vez mais para 0O consumo, nos

movimentando numa agitacéo frenética caracteristica das grandes cidades®. Tal

4 Trecho da masica “curar de mim” da artista Flaira Ferro. Masica na qual causa em mim momentos de
suspensodes e reflexdes: “O ser humano é esquisito/ Armadilha de si mesmo/ Fala de amor bonito /E
aponta o erro alheio” (Flaira Ferro).

5 Como exemplo das normas disciplinares, temos o uso de atos hierarquicos, representada pela acao
dos alunos se levantarem das cadeiras com a chegada do professor ou do diretor, ou ainda de qualquer
supervisor adulto que demonstre poder frente aos alunos,

6 As experiéncias que tive nos metrés de S&o Paulo em horarios de pico, vendo varias pessoas correndo
para se espremerem dentro dos trens ou para ndo perderem tempo me fazem lembrar o filme
estadunidense de 2001 “In Time”, e que aqui no Brasil recebe o nome “O preco do amanha”. O contexto
do filme se passa em um futuro ndo muito distante em que as pessoas foram modificadas
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situacao sugere a busca por momentos de verdadeira felicidade, ofertada pelas redes
midiaticas, que nos prometem um verdadeiro “paraiso” capitalista. Estamos o tempo
todo em busca de nos mantermos mais informados, acreditando que assim ficaremos
muito mais perto da verdade dos fatos, ndo percebendo que esse comportamento
pode nos afastar de termos uma real experiéncia com 0 que ocorre conosco e ao
nosso redor. Desvinculados cada vez mais do aqui e agora, fixamo-nos nas
informacgdes que nos sdo bombardeadas pelo celular, pela internet ou pela tv, sendo
possivel vivenciarmos varios momentos em nossos dias, sem que nada efetivamente
nos aconteca (BONDIA, 2012, p. 20).

Poderiamos dizer, de inicio, que a experiéncia €, em espanhol, “0 que nos
passa’. Em portugués se diria que a experiéncia € “o que nos acontece”; em
francés a experiéncia seria “ce que nous arrive”; em italiano, “quello che nos
succede” ou “quello che nos accade”; em inglés, “that what is happening to
us”; em alemao, “was mir passiert”. (BONDIA, 2012, p. 21)

No entanto, Jorge Larrosa Bondia afirma que € necessario distinguirmos
‘experiéncia” e “informacao”. Larrosa entende experiéncia como “aquilo que nos
passa, que nos acontece ou que nos toca” (BONDIA, 2012, p. 21) e acrescenta que
ela esta cada vez mais rara, sendo um dos grandes motivos o excesso de informacéao:
nao procuramos mais pelo aprendizado, haja vista que nos preocupamos cada vez
mais em acumular informacgoes.

Na vida contemporanea, estamos a cada dia mais lidando com o
desenvolvimento tecnoldgico por intermediacdo de aparelhos artificiais, e por falta de
tempo, ou ainda, falta de sensibilidade, deixamos passar momentos potentes de
percepcdo. E ainda assim, mesmo com toda a evolucdo tecnoldgica, continuamos
com estruturas de ensino completamente ultrapassadas e que (muitas vezes sem um
entendimento do sujeito em sua completude) terminam por legitimar uma vida em prol
da necessidade industrial de busca da sabedoria, e assim, mais uma vez, volto a frisar,
nada de fato nos acontece.

Quando adentramos no ambiente escolar, fica muito mais evidente a
supervalorizacdo do saber quando nos deparamos com alunos a serem

sobrecarregados de informacao que, a principio, ndo tem a menor relacdo com o

geneticamente para viver até os 25 anos. Dai em diante, algo pode ser feito para driblar essa
programacdo, mas para isso acontecer é preciso ganhar tempo - literalmente - e a tarefa ndo é das
mais faceis, uma vez que a sociedade é bem dividida entre os pobres, que trabalham, e os ricos,
dominantes. As imagens deste filme me fazem perceber que a vida moderna se aproxima desta
realidade, se, de alguma forma, ja estejamos vivendo nela.
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cotidiano em que estao inseridos. Assim, na maioria das vezes, pode-se gerar o efeito
contrario em que o aluno perde completamente o interesse pelo o que o professor
oferece, visto que este, assim como o educando, também se encontra sujeitado pela
forma ja enrijecida em que se estruturou a educacao, e que, ndo raras vezes, nem se
da conta mais, sendo obrigado a seguir em suas aulas planos metodoldgicos que ndo
séo totalmente pensados por ele.

Sendo assim, esse profissional € incapaz de se tornar um professor critico ou
desafiador, ficando preso a formas cristalizadas em um ensino de reproducéo, ou
como pontua Paulo Freire (1996), a uma educacédo bancéria, onde apenas deposita
em seus alunos o conhecimento, tornando-se um intelectual memorizador, que 1é
horas a fio, domesticando-se ao texto, temeroso de arriscar-se. Fala de suas leituras
guase como se as estivesse recitando de memoéria e ndo percebe, quando realmente
nao existe, nenhuma relacéo entre o que leu e o que vem ocorrendo no seu pais, na
sua cidade, no seu bairro, na sua escola, com os seus alunos (FREIRE, 1996, p. 13).
Freire ainda afirma que este professor, mesmo falando em dialética, pensa de modo
mecanicista, assim como o sistema deseja ver 0s seus educandos prontos para servi-
lo como méao de obra barata, sem reflexao critica. “Nao pense em crise, trabalhe”’. E
assim, a escola vai cada vez mais se desconectando da realidade concreta, da vida
em sua poténcia.

Com isso, pode-se dizer que as aulas em espacos formais, que muitas vezes
poderiam aparecer como sinbnimos de criatividade e expressdo, hoje, em muitos
casos, sdo vistas como aparelhos repressores que podam a espontaneidade dos
alunos, gerando, muitas vezes, atores sociais alienados, cujos corpos nao se
expressam, nao se libertam, ficando definhados em uma aprendizagem tecnicista, que
valoriza amplamente a relagao de “modelo e copia” em que o professor aparece como
detentor da informacao e os alunos séo vistos como meros receptaculos que carregam
e transmitem, de forma homogénea, o que foi dito, escrito ou “ensinado”.

Dentro desse aspecto, apesar de o0 modelo de educacéo ter se distanciado
muito do modelo imperativo e de subserviéncia que operava nos anos de 1960, por
exemplo, pode-se afirmar que os corpos construidos atualmente dentro das escolas

seguem ainda um teor de submisséo e de obediéncia, de modo atenuado pelo

7 Frase dita no primeiro pronunciamento e que virou slogan do governo do entao presidente do Brasil
Michel Temer, quando dialogava a respeito das grandes criticas que a populacéo fazia ao quadro
politico em que se encontrava o pais.
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comportamento da sociedade contemporanea, motivado pela preparacédo dos jovens
para atenderem ao mercado de trabalho. Assim sendo, as normativas da escola
preparam o estudante para o prosseguimento de certas regras no mundo social e no
mundo do trabalho, ao invés de tentar modifica-las, gerando corpos que nutrem um
sistema de injusticas sociais, de lucro e de mais-valia, ou seja, uma verdadeira
engrenagem que se sustenta (impressionantemente até hoje) a partir da mao-de-obra
barata e ndo autbnoma.

Foucault (1987) afirmaque o poder disciplinador surgiu a partir do século XVII,
dentro de varias instituicdes sociais, como cadeias, fabricas ou escolas. Desde entéo,
0 corpo comeca a ficar limitado, sem expressividade, contribuindo para a formacao de
um corpo daocil, abortando qualquer possibilidade de um aprendizado que vise a
corporeidade do individuo. Danielle Moraes (2013), seguindo esta linha de raciocinio,

pontua que a corporeidade

integra corpo e mente, tentando superar a dicotomia sobre o ser humano,
vendo-o como uma unidade complexa. Pensar o sujeito como um ser
integrado ainda é uma dificuldade da escola, pois seu processo de ensino é
voltado para o saber racional, sendo o corpo, muitas vezes, desconsiderado
na préatica pedagdgica. O corpo é a condicdo de existéncia do ser no mundo.
E por meio dele que comunicamos, percebemos, sentimos, ou seja,
frequentamos o mundo. (MORAES, 2011, p. 47)

Logo, a partir de seu corpo e de seu movimento, o individuo se coloca no lugar
de existir. Foucault (1987) afirma que o corpo, além de uma massa composta por
carne, musculo, membros e 6rgaos, ou seja, sendo fisico e palpavel, é também
influenciado por acdes externas, no caso as técnicas disciplinares e do biopoder, que
atuam em sua formacdo fisica e até em suas acdes mais cotidianas, como a maneira
de andar, por exemplo.

Nesse aspecto, 0 corpo traz marcas de tudo o que passamos, desde a
gestacdo, o nascimento, a pré-escola até os dias atuais, e vai trazer esses registros
até o dia de nossa morte, guardando em sua memaria a sensa¢ao do primeiro beijo,
um carinho da familia ou o cheiro da casa de seus avds do interior, ou mesmo as
agressoes verbais, reprovacoes, insegurangas, medos adquiridos durante a vida.
Esses fatos resultam na nossa formacdo atual, nas nossas dificuldades ou
habilidades. Moraes (2011) acrescenta que “o0 corpo € o registro fisico do ser humano.
E negavel a possibilidade de um ser fora do corpo, sendo que é através dele que
frequentamos o mundo” (p. 92). Entretanto, o corpo € estrutura de nossa subjetivacao,

ou seja, € somente com 0 corpo que somos considerados sujeitos. “Dentre outras
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coisas, a producdo de Foucault estimula a analisar o corpo em seus confrontos com
outros corpos, no nosso cotidiano escolar, familiar, social, publico e privado”
(MENDES, 2006, p. 170).

Visto que vivemos a partir do nosso corpo e que precisamos dele para
simplesmente “sermos”, e que 0 corpo é expressdo e movimento, entdo, como
podemos, de fato, existir em plenitude se passamos boa parte da nossa vida na
escola, que é o lugar da auséncia ou da negacdo do movimento?

Sendo assim, neste capitulo sera analisado mais detalhadamente a influéncia
do poder no a&mbito educacional, e de como o corpo do aluno tende a ficar docil, uma

vez que, a escola € um espaco regrado, hierarquico e completamente disciplinar.

1.2 A escola como fabrica de “corpos doéceis”

Em minha experiéncia nas Escola Estadual Henrique Diniz, no encontro com
mais de quinhentos jovens e adolescentes semanalmente, percebi 0 quanto somos
estimulados a seguir certos padrées estéticos sociais que influenciam diretamente
nossa forma de sermos/estarmos no mundo. Os uniformes azuis, que o0s alunos
vestem diariamente, sdo obrigatérios, sendo proibido o uso de outras vestimentas,
inclusive de outros agasalhos mesmo nas frias manhas de inverno da cidade de
Barbacena. As paredes brancas e higienizadas ndo apresentam nenhuma informacéo
gue conte uma histéria vivenciada naquele lugar, sem qualquer expressao artistica,
guase intocaveis, contribuindo ainda mais para um ambiente frio, hospitalar, quase
morto.

Michel Foucault (1987), ao abordar o que ele chama de poder disciplinar, coloca
em énfase as relacbes entre poder e saber. O poder disciplinar, atuando
transversalmente na sociedade, permeia os lugares e as coisas, atuando de modo
invisivel enquanto dispositivo®, mas também de modo visivel, permeando as
instituicbes sociais. Na sociedade disciplinar, que dispensa o uso da violéncia na
maioria de suas ac¢0des, o disciplinamento dos corpos passa a ser o objetivo maior. A
disciplina, nesse processo, aparece como um importante dispositivo que coloca em

acdo o poder e garante sua eficiéncia.

8 Para Foucault, um dispositivo € “um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
instituicdes, organizacBes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposigées filosoficas, morais e filantrépicas” (1979, p. 244).
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Ao descrever os processos de disciplinarizacdo em diferentes instituicdes,
Foucault demonstra que a principal caracteristica desta forma de controle € através
da disciplina corporal a partir da descoberta do “corpo como objeto e alvo do poder”
(FOUCAULT, 1987, p. 117). A instituicdo disciplinar utiliza métodos que permitem um
controle minucioso sobre o corpo do cidaddo por meio do dominio do tempo, do
espaco, do movimento, dos gestos e atitudes, com um unico objetivo: produzir corpos
submissos, exercitados e capazes de estabelecer uma relacdo de docilidade e
utilidade.

O poder tem como uma das estruturas caracteristicas a hierarquia, colocando
sempre alguém submisso em relacdo a outra pessoa, como é o caso dos professores
que necessariamente precisam “corrigir’ as atitudes esporadicas dos alunos, mas
também se vém presos a um comportamento preestabelecido de submissdo, uma vez
gue “somos ao mesmo tempo sujeitados e centro de transmissao” (FOUCAULT, 1987,
p. 125).

Segundo Moraes (2011) o poder tem vestigios dos antigos colégios medievais,
cuja forma de castigo esteve sempre ligada ao corpo com o intuito de controla-lo, tirar
sua forca, buscando a todo momento sujeita-lo a acées que o moldam. O poder tem
alcance imediato sobre o corpo, marcando-o e conseguindo o seu dominio. A escola,
na forma que se encontra hoje, ainda se baseia em um ensino tradicionalista que
privilegia a racionalidade e o acumulo de informac¢des. Para isto, o corpo é forcado a
ficar quieto e calado. E esse pensamento se mantém por todas as etapas escolares,
desde a pré-escola até o Ensino Fundamental, do Ensino Médio ao superior: um
ensino que mantém os alunos presos a carteira, silenciosos, iméveis na escola,
permanece. Mas sera que aluno s6 aprende sentado e em total siléncio? Sera que o
aluno, que naturalmente ndo consegue se encaixar nessa forma desejada pela escola,
é realmente “bagunceiro”, como a escola costuma a estigmatiza-lo? A cada dia mais
criancas sao diagnosticadas com imperatividade, necessitando de tratamento
medicamentoso para conseguir estar dentro da escola socializando com os outros
colegas? Nisso, temos que a restricdo do movimento corporal tem sido promovida
cada vez mais cedo dentro nas escolas.

Michel Foucault em “Vigiar e Punir” (1987), especificamente no capitulo
intitulado Corpos déceis, faz um paralelo entre o regime escolar e outros campos da

sociedade. Foucault compara tal estrutura escolar com a disciplina exigida em um
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guartel, onde o individuo € treinado para a producdo em escala, tendo que cumprir
normas, horarios e regulamentos internos de maneira hierarquica, sem contemplacéo

de sua fala, construindo um corpo obediente, docil.

Quando Foucault se debruca sobre as radicais modificacbes de um poder
soberano para as sutis técnicas de poder disciplinar, a partir do século XVII
até o XIX, mostra como o sujeito deixa de ser supliciado e simplesmente
assujeitado ao poder soberano. A disciplina vem tornar o corpo mais eficiente
e mais docil, e vice-versa. Estipula o que pode fazer e 0 que néo deve. Com
base em tecnologias disciplinares, constroi-se uma “anatomia politica” para
melhor competéncia do corpo, diretamente ligado a maior enquadramento.
(MENDES, 2006, p. 171)

Com isso, o comportamento produzido na escola tende a afetar a capacidade
criativa e motora do individuo, que se mantém sentado por horas a fio, enfileirado junto
a outros da mesma idade, na maioria das vezes em completo siléncio. Ampliando esta
visdo, pode-se dizer que além da forma organizacional, ha também a estrutura
arquitetural existente nos prédios de ensino que parece fazer referéncia aos
ambientes de presidio, pois os alunos ficam em um local com portas trancadas,
cerceados por grades e muros, com paredes brancas, assépticas, feitas sem qualquer
preocupacao com a realidade local da comunidade que circunda as escolas. Ainda
assim, o patio, normalmente, tem 0 seu eixo voltado para o centro da escola, o que
possibilita com que o diretor, ou a autoridade local, consiga ter uma visao privilegiada
de todos os alunos. Ainda, o uso de uniformes e o enfileiramento dos corpos, o sinal
sonoro parecido com de uma fabrica, presidio ou quartel, indicam que a regulacéo do
comportamento ainda é uma premissa dentro do ambiente escolar.

Hoje, com a vida tecnoldgica, o diretor ainda pode acompanhar da sua sala
toda a rotina escolar através de cameras espalhadas por toda a escola, inclusive nas
salas de aula. Este poder existente, como afirma Foucault (1987), ja esta instaurado
e nos rendemos a ele, “a propria consciéncia da visibilidade a que estao expostos os
corpos cria um sistema geral de autovigilancia em rede” (FOUCAULT, 1987, p. 122).

Apo6s a Revolugéo Industrial, foi necessario criar cidaddos aptos a exercer
funcdes que gerassem lucro ao governo, além de ser submisso a ele. Isto exigiu
corpos treinados e doceis, “um corpo bem treinado forma o contexto de realizagéo do
minimo gesto” (FOUCAULT, 1987, p. 130). Portanto, € necessario que o0s sistemas
disciplinares tenham controle sobre os corpos. A disciplina aumenta a produtividade
do corpo e diminui a forca contra o poder. Ainda encontramos resquicios desse

disciplinamento corporal nas escolas. Em pleno século XXI, a escola ainda
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proporciona aos alunos o acumulo de informacfes, deixando-0s presos a carteiras
enfileiradas, restritos de movimentacdes e, preferencialmente, em siléncio. A
formacdo se consolida de forma vertical, em que o ensino € padronizado e
consequentemente, anula a individualidade e os modos de pensar dos educandos.
Neste contexto, a educacéo ainda desvincula corpo e mente, como se néo estivessem

inteiramente conectados. Sobre esse aspecto, Paulo Freire (1997) diz que

ambos devem ter assentos na escola, ndo um (a mente) para aprender e 0
outro (o corpo) para transportar, mas ambos para emancipar. Por causa
dessa concepcao de que a escola s6 deve mobilizar a mente, o corpo fica
reduzido a um estorvo que, quanto mais quieto estiver, menos atrapalhara.
(FREIRE, 1997, p. 13)

Além desta separacdo entre corpo e mente, a escola ainda utiliza a punicéo
como artefato para a tentativa de dominio dos corpos, e 0 movimento passa a ser
utilizado como “moeda de troca”, ou seja, se 0 aluno proceder de forma esperada pelo
corpo docente, 0 mesmo ganhara como prémio, o direito de ir para o recreio ou para
a aula de educacao fisica. Porém, se acontecer o contrério, ficara em sala de aulade
castigo, fazendo atividades de disciplinas que exigem somente o seu raciocinio logico,
nao sinestésico. Estes castigos sdo comuns em algumas escolas nos dias de hoje.
Sendo assim, toda essa repressao na escola contribui para a formacdo de um corpo
massificado. Explicitando melhor, Roque de Barros Laraia (2001) afirma que: “o
homem é resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele é um herdeiro de um
longo processo acumulativo, que reflete o conhecimento e a experiéncia adquiridos
pelas numerosas geragdes que o antecederam”. Ou seja, o poder disciplinar sempre
causara alguma interferéncia sobre o corpo de um individuo.

Como citado acima, o recreio € o momento destinado a liberdade corporal e 0s
unicos momentos de folga dos alunos, em que eles ndo precisam cumprir ordens,
podendo assim, se expressarem livremente. Porém, ha escolas que vigiam
excessivamente os alunos. Em muitas delas, os recreios sempre tém limitacdes de
lugares e segundo a observacdo de algum professor ou funcionario, que
desempenhando uma funcédo hierarquica vigia as atitudes das criancas. Se alguém
descumprir as regras estabelecidas pela escola, a autoridade do momento providencia
uma punicao para este pequeno “infrator”. Nesse sentido, a escola enquadra o aluno
de uma forma corpdrea e rotula o sujeito que ndo segue a norma como “bagunceiro”

ou “indisciplinado”. Essa disciplina na escola é uma forma facil de analisar e governar
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os alunos, ja que a contencao de cada um em seu espaco fica mais simples para

domesticar o corpo.

1.3 O enfrentamento do poder disciplinar e do: o cuidado de si e o professor-

militante

Conforme vimos, nés do século XXI ainda temos um sistema educacional que
é fruto de uma educacao cartesiana advinda do século XVII, cujos valores corroboram
para a supervalorizacdo do saber referente ao acumulo de informacdes, sendo
somente através deste viés que o sujeito chegaria préximo a dita verdade. Segundo

Foucault,

se fizermos agora um salto de muitos séculos, podemos dizer que entramos
na idade moderna (quero dizer, a histéria da verdade entrou no seu periodo
moderno) no dia em que admitimos que o que da acesso a verdade, as
condigbes segundo as quais 0 sujeito pode ter acesso a verdade, € o
conhecimento e tdo somente o conhecimento. E ai que, parece-me, o que
chamei de "momento cartesiano” encontra seu lugar e sentido, sem que isto
signifique que é de Descartes que se trata, que foi exatamente ele o inventor,
0 primeiro a realizar tudo isto. (FOUCAULT, 2006, p. 22)

Através desta verdade em que diz Foucault referindo-se ao momento
cartesiano, 0 aluno ndo participa de um processo de forma real. Para ele, o
conhecimento dos fatos, a informacéo, devem ser deixados para os livros, visto que
tais saberes nao trardo nenhuma relevancia no desenvolvimento do educando.

Para deixar mais claro o pensamento, faz-se necessaria uma breve reflexado a
partir do curso proferido por Michel Foucault, no Vollége de France, em 1982, e que
foi publicado posteriormente com o titulo “A Hermenéutica do Sujeito”. Neste curso,
Foucault analisa cuidadosamente 0s textos antigos para encontrar quando e como o
“cuidado de si” subordinou-se ao “conhecimento de si”, percebendo que a partir dos
helénicos, cinicos, estoicos e epicuristas, o cuidado de si comecava a se modificar,
libertando-se do peso politico e pedagdgico para se tornar um principio geral
incondicionado.

Para Foucault, o eu ético € uma relacdo, ou melhor, uma série de préticas de
relagdo de si com os outros. Jamais um sujeito seria capaz de se libertar por
intermédio de qualquer espécie de vontade individual ou soberana, desejo
inconsciente ou liberdade criadora essencial. Portanto, para o filésofo, o eu ético é

oposto ao sujeito ideal do conhecimento, sendo este capaz de construir a si mesmo
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atribuindo regras de existéncia e de conduta, e assim, a reflexdo sobre o eu ético situa-
se na perspectiva de uma historia da subjetividade.

No curso oferecido pelo filésofo, € mostrado que, na antiguidade, para o sujeito
ter acesso a verdade, dependia de um movimento de conversao que fizesse com que
tivesse uma modificacdo ética. O que difere dos dias atuais desde Descartes, em que
se tem a ideia de que o sujeito € intrinsecamente capaz de obter a verdade. E assim,
a oposicao entre o sujeito antigo e o moderno esta na relagcéo inversa de subordinacéo
entre “cuidado de si” e “conhecimento de si”, onde o cuidado para os antigos esta na
relacdo entre préatica e acao.

Como coloca Foucault, o cuidado de si é uma espécie de aguilhdo que deve
ser plantado na carne dos homens, e constitui um principio de permanente inquietude
no curso da existéncia (FOUCAULT, 2006, p. 11). J& para o sujeito moderno, o
entendimento de si parte da tentativa indefinida de conhecimento de si.

Logo, pelo cuidado de si o acesso a verdade é alcancado por praticas
envolvendo todo o sujeito a fim de transforma-lo. Ja o conhecimento de si corresponde
ao pensamento de tipo representativo segundo o qual o acesso a verdade se da a
partir do privilégio do sujeito em razdo de sua prépria estrutura, precisamente, a de

ser sujeito cognoscente, assim como pontua Nadia Filomena:

No primeiro caso, trata-se da tradicdo que caracteriza o sujeito antigo, sujeito
que se constitui em técnicas ou exercicios de conversdo a si, nos quais sua
verdade pode ser lida ou descrita. No segundo caso, trata-se da tradicdo que
caracteriza o sujeito moderno, sujeito que tem uma identidade ja dada, na
qual se aloja sua prépria verdade, verdade do ou no sujeito, a ser descoberta
ou decifrada. O primeiro polo destas oposi¢des encontra seu marco filosofico
principal no pensamento helenistico e romano, com realce para o estoicismo,
enquanto o segundo polo se consolida no cartesianismo. (FILOMENA, 2006,

p. 6)

E assim, neste contexto, s6 € possivel encontrar a simesmo na medida em que
se constitui uma arte de viver e esta € a essencial diferenca na busca pela verdade,
como cuidado de si. Enquanto para a modernidade o conhecimento nos conduz deste
mundo para o outro, o cuidado de si conduz ao um novo eu, passando assim da
verticalidade para a horizontalidade. Ou seja, ndo € o sacerdote quem vai nos dizer a
nossa verdade, visto que na modernidade temos varios tipos de confessionarios além
dos religiosos, tais como o sofa frente a televiséo, o diva de um analista, a carteira do

aluno frente ao professor, entre outros.

Em segundo lugar, a epiméleia heautou é também uma certa forma de
atencdo, de olhar. Cuidar de si mesmo implica que se converta o olhar, que
se o conduza do exterior para ... eu ia dizer "o interior"; deixemos de lado esta
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palavra (que, como sabemos, coloca muitos problemas) e digamos
simplesmente que é preciso converter o olhar, do exterior, dos outros, do
mundo, etc., para si mesmo. O cuidado de si implica uma certa maneira de
estar atento ao que se pensa e ao que se passa ho pensamento.
(FOUCAULT, 2006, p.14)

Seguindo essa linha de raciocinio, visto que a epiméleia heautou (cuidado de
si) € uma atitude para consigo, para com 0s outros e para com o mundo, e ainda
influenciado pelo pensamento em educacao de Freire, o papel da escola € estimular
0 potencial criativo individual, cabendo ao professor ofertar ao estudante todo apoio
as suas experiéncias de aprendizagem, sendo que a forca geradora desse processo
se encontra no interesse do proprio educando. Interesse este que precisa ser
compartilhado entre discente e docente, estimulando-se mutuamente a assuntos que

perpassam suas questdes pessoais.

N&o ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-fazeres se
encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino continuo buscando,
reprocurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque indago e me
indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo educo e
me educo. Pesquiso para conhecer o que ainda ndo conhego e comunicar ou
anunciar a novidade. (FREIRE,1996, p.13)

Dialogando com esta pesquisa e a citacao de Freire, deparamo-nos com uma
problematica acerca do universo educacional e que neste trabalho se torna o cerne
da questdo. Se a educacédo, assim como pensa Freire, esta exatamente na relacdo do
objeto com o sujeito, e que quando entramos entremuros das escolas de ensino formal
nos deparamos com profissionais sem a menor motivagao para dar aula e um sistema
falho que ndo consegue ver a educacdo para além da bancaria, entdo, como ndés
jovens professores, artistas, conseguimos momentos educacionais potentes
priorizando todo a corporeidade do individuo, sendo capaz de gerar vida dentro da
escola?

O educador brasileiro Silvio Gallo (2013) faz uma reflexdo sobre a educacao
dialogando com a filosofia a partir de alguns conceitos escritos e pensados pelos
filosofos parisienses Gilles Deleuze e Felix Guattari, e pelo filésofo italiano Antonio
Negri. Para Gallo, interessa pensar educagdo como um conjunto de acontecimentos.
Nesse sentido, o primeiro deslocamento que Gallo aponta é justamente o exercicio de
pensar a filosofia da educacdo como uma reflexdo sobre os problemas educacionais,

como & muito comum no Brasil.

Alguém poderia objetar que embora a reflexdo sobre a educagédo nao seja
especifica da filosofia e que todos devam, de fato, dedicar-se a ela, quando
o filésofo reflete sobre a educacdo — e também sobre outros objetos — ele faz
de forma especial — por meio de uma reflexao radical, rigorosa e totalizante.
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Com Deleuze, responderei que a reflexdo pode, sim, ser um instrumento da
filosofia para criar conceitos, sua tarefa primordial, mas isso ndo significa que
a reflexdo (seja ela qual for) seja especificamente filoséfica nem que a
filosofia por isso se defina como essencialmente reflexiva. Pondo-nos a
servigo da filosofia (da boa filosofial) e da educagédo (da boa educagéo!), é
necessario, portanto, que combatamos a nocao da filosofia da educacgéo
como reflexdo sobre a educacdo. Ela deve ser muito mais do que isso.
(GALLO, 2013, p. 55)

Logo, da filosofia da educacgéo espera-se as bases onde o processo educativo
va se sustentar e o profissional da educacao embasado do discurso filoséfico consiga
transitar em sua pratica criando estratégias com um olhar sobre o novo, sobre as
possibilidades, sem ficar presos a velhos conceitos.

O segundo deslocamento que Gallo prop8e é sobre o conceito de educacao
menor. Ao mencionar a perspectiva do filésofo italiano Anténio Negri, Gallo sublinha
gue na contemporaneidade ndo vivemos mais os tempos de profetas em que é
importante anunciar o futuro: vivemos o tempo de militantes, onde se faz mais
importante produzir cotidianamente o presente para podermos construir um melhor
futuro. Ao deslocar essa ideia para o campo da educacao, Gallo (2013) apresenta a
figura do professor-profeta, aquele que sabe tudo e que transfere o saber para os
educandos dizendo o que deve ser feito. Em outras palavras, o professor-profeta seria
aquele que no auge da sua sabedoria, anunciaria a possibilidades e mostraria um
novo mundo, como uma espécie de visionario que afirma o que € melhor para os
alunos. Este professor exerce sua profissdo como se fosse um sacerddécio, algo
sagrado, que tem a missdo de trazer a luz para os alunos, que, como o préprio
significado da palavra “aluno” j& indica, sdo seres sem luz, e que jamais conseguiriam
deter alguma informacéo sem a presenca do docente.

Em nossas escolas ainda hoje encontramos varios professores das mais
diversas disciplinas com o perfil de “profeta”. Na disciplina de arte, este tipo professor
opta por olhar a arte a partir de uma visao eurocéntrica, valorizando algo que ja esta
pronto, determinado, consagrado, passando em suas aulas copias de obras que néo
fazem sentido algum para os educandos e talvez nem para ele mesmo. Este professor,
ao nao se importar com a realidade e os interesses da sua classe, desconsidera
gualquer conhecimento prévio e interesse dos estudantes e, com isso, a arte se torna
bem mais distante da realidade das turmas.

De acordo com Gallo (2013), é necessario que tenhamos professores-

militantes, pois s&o eles que ndo simplesmente anunciam um novo mundo, mas que
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procuram viver novas situacbes e dentro delas despertar a novidade. Esses
educadores estariam mais interessados na construcao coletiva, enquanto o professor-
profeta esta mais preocupado com um ponto de vista individual.

Portanto, o professor-militante extrapola as paredes da sala de aula para
dialogar com tudo que circunda o cotidiano dos seus educandos, olhando para a
miséria deles e do mundo, miséria esta que ndo é necessariamente econémica, mas
também uma miséria social, ética, cultural, de valores, etc. Assim, de dentro desta
miséria, sdo capazes de construir o novo. Agindo sempre coletivamente, este
educador é capaz de tocar cada um dos seus alunos de forma diferenciada e singular,
enquanto o professor-profeta age individualmente para atingir um grande namero de
pessoas por igual.

Essa tal militAncia deve acontecer em todos os a&mbitos de convivio, desde a
sala de aula até na relagdo com os outros educadores e funcionarios da escola, na
sua casa, com a sua familia, na sua vida social. Assim, a partir do conceito professor-
militante, Gallo refletiu sobre uma educacdo menor influenciado no que Deleuze e
Guatarri escreveram sobre as trés caracteristicas principais que possamos identificar
em uma literatura menor, sendo elas: a desterritorializacdo da lingua; a ramificacéo
politica e, por ultimo, o valor coletivo (2013).

Deslocando a primeira caracteristica, desterritorializacdo da lingua, para a area
da educacdo, podemos pensar nos processos educativos tais como as politicas,
parametros curriculares, diretrizes, que estdo sempre nos dizendo qual contetdo
devemos ensinar e como devemos utiliza-lo, ou seja, essa educacao maior se torna
uma imensa maquina de controle, uma maquina de subjetivacdo, de producdo de
individuos em série (GALLO, 2013), onde corroboram para a acdo do professor-
profeta, e € exatamente por isto que, a meu ver, outros professores ficam presos a
esta forma de educacéo, visto que o contetdo € demasiadamente extenso e o tempo

muito curto para dar conta de tudo.

Aprender esté para o rato no labirinto, esta para o cdo que escava seu buraco;
esta para alguém que procura, mesmo que néo saiba o que para alguém que
encontra, mesmo que seja algo que néo tenha sido procurado. E, neste
aspecto, a aprendizagem coloca-se para além de qualquer controle. (GALLO,
2013, p. 66)

A educacdo menor age exatamente nas brechas da educagdo maior, como
forma de resisténcia, quebrando os mecanismos impostos verticalmente para gerar

novas possibilidades que escapem qualquer controle. Toda educagéo é politica, mas
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isto fica muito mais claro dentro da educacdo menor por ser um ato de resisténcia. E
esta é justamente a outra caracteristica que Gallo desloca da literatura menor para a
educacédo menor, sua ramificacdo politica. O professor-militante consegue fazer acées
micropoliticas dentro da sala de aula, nas relagfes diretas entre os individuos e que,
por sua vez gera efeitos nas macrorrelagdes. Estas micropoliticas acontecem na vida
diaria, nas conversas de corredor, em um olhar mais individualizado para o aluno, na
troca de experiéncia entre docente e discente, no interesse pela vida social, politica e
cultural daquele com quem o professor-militante dialoga.

O outro deslocamento extraido da literatura menor € o valor coletivo, e que na
acao que o professor-militante faz na escola envolve todos: docente, discente e
demais funcionarios; ndo héa possibilidade de uma acéo solitaria ou isolada neste tipo
de educacéo, pois toda singularizacéo sera coletiva (GALLO, 2013).

O professor-militante que opta a trabalhar a partir desta educacdo menor, em
nome de um projeto coletivo, construindo trincheiras dentro da sala de aula, sempre
resistindo e, ao mesmo tempo, sem a ingenuidade de pensar que ndo correra riscos.
O professor-militante precisa estar atento porque mesmo as a¢fes da educacgéo
menor podem ser ressignificadas e incorporadas a educacao maior, fazendo partede
uma nova maquina de controle. Logo, é necessario resistir a incorporacdo, sem perder
o olhar de militancia, a vontade de modificar, o orgulho de sempre estar ao lado das
minorias e de romper com qualquer padréo estabelecido. E exatamente neste entre,
neste “se”, nesta incerteza que vejo o processo educacional em sua maior poténcia.

Rizoma é o terceiro conceito que Gallo desloca da filosofia pensada por
Deleuze e Guattari para dialogar com a educacdo. O autor problematiza a forma
estanque em que se encontra a organizagao curricular educacional nos dias de hoje,
em que cada matéria € apresentada para os alunos de forma separada e limitada ao
seu tempo cronolédgico de cinquenta minutos diarios, ou como é o0 caso das artes,
cinquenta minutos semanais. Com esta delimitagdo, o aluno encontra maior
dificuldade para conseguir ter uma visao panoramica da realidade, que além de ser
segmentada, ndo interage com a vida cotidiano do aluno.

Em varias escolas ha tentativas para diminuir este problema a partir da criacao
de projetos interdisciplinares que possibilitem uma maior integracdo entre as
disciplinas. Além disto, alguns professores cientes dessa falha e com o intuito de

modificar tal estrutura, juntam-se por conta propria para planejar atividades ou
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conteudos que ambos conseguissem trabalhar juntos com a turma de forma
interdisciplinar. Entretanto, esses trabalhos ficam restritos ao horario destinado para o
componente curricular. Mesmo com a validade dessas tentativas, elas ainda néo
suprem a necessidade, visto que, independentemente da escola ou do docente, ainda
€ necessario seguir todo o sistema que ainda ndo enxerga a educac¢do de umaforma
interdisciplinar, o que corrobora para que 0s proprios professores, devido a sua
formacdo restrita e por estarem tdo imersos dentro do sistema vigente, ndo tém
consciéncia ou uma visao critica dele a ponto de atuar enquanto militantes e de resistir
aele.

Neste aspecto, Deleuze acredita que a educacao possa ser rizomatica, ao invés
de arboresca como se encontra hoje. Em sua definicdo dessas terminologias, Deleuze

e Guattari apontam que

0s sistemas arborescentes séo sistemas hierarquicos que comportam centros
de significac&o e de subjetivacéo, autbmatos centrais, assim como memérias
organizadas. Os modelos correspondentes sdo aqueles em que um elemento
ndo recebe suas informagBes sendo de uma unidade superior, e uma
afetacdo subjetiva, de ligacBes preestabelecidas. Isso fica claro nos
problemas atuais da informatica e das maquinas eletrénicas, que conservam
ainda o mais velho pensamento, na medida em que conferem o poder a uma
memoéria ou a um 6rgao central. (DELEUZE; GUATTARI apud GALLO, 2013)

Portanto, o sistema arborescente seria uma forma de hierarquizacao do saber,
onde todo o conhecimento necessariamente precisa passar pelo tronco da arvore, por
ser o Unico caminho para chegar nas suas ramificacdes e assim, nhovamente, me vem
a figura do professor-profeta que age como o tronco da arvore e que todo o
conhecimento passa por ele antes de chegar em cada aluno. Contrapondo essa ideia,

os filésofos parisienses apontam para um sistema mais cagtico:

Os paradigmas arborizados do cérebro dao lugar a figuras rizomaticas,
sistemas, acentrados, redes de autdbmatos finitos, estados cadides. Sem
davida, este caos esta escondido pelo esforco das facilitagbes geradoras de
opinido, sob a acdo dos habitos ou dos modelos de recognitacdo; mas ele se
tornara tanto mais sensivel, se considerarmos, ao contrario, processos
criadores e as bifurcacdes que implicam. E a individuacdo, no estado de
coisas cerebral, é tanto mais funcional quanto ndo tem por variaveis as
préprias células, ja que essas ndo deixam de morrer sem renovar-se, fazendo
do cérebro um conjunto de pequenos mortos que colam em nés a morte
incessante. Ela apela para um potencial que se atualiza sem dlvidas nas
ligagBes determinaveis que decorrem das percepcdes, mas, mais ainda, no
livre efeito que varia segundo a criacdo dos conceitos das sensacdes ou das
funcBes mesmas. (DELEUZE; GUATTARI apud GALLO, p. 75)

Logo, os filosofos propdem uma nova imagem do pensamento, para além da

fossilizacdo imposta pelo paradigma arboreo e pela consequente arborizacéo de



35

NOSso pensamento, e para isto, apresentam a nogao de rizoma. Em Mil Platds (1995),
Deleuze e Guattari fazem uma distingdo entre rizoma e arvore. Segundo o conceito
botanico, “rizoma designa caule normalmente subterraneo, horizontal, rico em
reservas; distingue-se da raiz pela presenca de nés, gemas e escamas” (FERRI, 1981,
p. 160). Para os fildsofos, um rizoma se diferencia das raizes e das arvores, por
estabelecer relacbes de conexao e heterogeneidade, jA que qualquer ponto de um
rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo.

No rizoma séo varias linhas de fuga que geram multiplas possibilidades de
conexao, e com isto, ele rompe com a hierarquizacdo gerando um fluxo horizontal no
lugar do vertical. Desta forma, um pensamento rizomatico aplicado no ambito

educacional causaria grande ruptura e toda estrutura ja enrijecida, como pontua Gallo:

Para a educacdo, as implicagBes sdo profundas. A aplicacdo do conceito de
rizoma na organiza¢@o curricular da escola significaria uma revolugdo no
processo educacional, pois substituiria um acesso arquivistico estanque ao
conhecimento que poderia, no maximo, ser intensificado pelos transitos
verticais e horizontais de uma acao interdisciplinar que fosse capaz de vencer
todas as resisténcias, mas sem conseguir vencer, de fato, a
compartimentalizacéo, por um acesso transversal que elevaria ao infinito as
possibilidades de transito por entre os saberes. O acesso transverso
significaria o fim da compartimentalizagao, pois as “gavetas” seriam abertas;
reconhecendo a multiplicidade das é&reas do conhecimento, trata-se de
possibilitar todo e qualquer transito por entre eles. (GALLO, 2013, p. 79)

Inspirado neste conceito, trago o registro que aluno Rodrigo do 3° ano da
Escola Estadual Henrique Diniz fez a partir do estimulo proposto por mim ao final do
1° bimestre, em maio de 2018. Naquela ocasido, perguntei para a turma se as aulas
de Arte naquele bimestre haviam mudado a forma como eles viam a arte, a escola ou
até mesmo a vida. E o desenho que ele apresentou, para mim, foi uma imagem
rizomatica, visto que no primeiro momento as informacgdes estdo no quadro em forma
conteudista, sendo que cada aluno esta aparentemente assentado em seu lugar, um
atras do outro. Por falta de interesse, cada qual conversa apenas com 0s colegas que
estdo proximos, e ainda outros, demostrando ainda mais a falta de interesse pela aula,
dormem em suas carteiras. Ja no segundo momento, os dialogos abrangem toda a
turma, que, por sua vez, encontra-se em circulo facilitando a visibilidade de todos. O
tema neste momento ndo esta no quadro, mas no didlogo que é compartilhado com

todos.
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Figura 1: Registro feito por estudante do 3° ano, Barbacena, 02/05/2018
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Autoria: Estudante Rodrigo Serra (3° ano 13). Fonte: Acervo do pesquisador.

Todavia, para pensarmos um curriculo rizomatico, varias modificacdes no
sistema educacional deverdo acontecer, entre elas deixar de lado qualquer pretenséo
cientifica pedagdgica, ou seja, o processo educativo precisaria ser singular a fim de
desenvolver uma subjetividade autbnoma, e ainda, passar a compreender o real de
forma multifacetada e ndo como uma unica unidade. Porém, como dito no inicio
desta dissertacédo, o objetivo desta escrita ndo € modificar a estrutura ja estabelecida,
mas sim encontrar brechas, formas de fazer este rizoma acontecer, de forma militante
e resiliente.

O dultimo deslocamento feito por Gallo € sobre o controle. Seguindo o
pensamento de Foucault, Gallo afirma que a educacdo tem sempre se valido de
mecanismo de controle, estabelecendo um paralelo entre a escola e a prisdo. Mas o
educador brasileiro destacou a disciplinarizacdo como um mecanismo utilizado pela
escola e que € muito menos explicito, e que segundo ele, ha varios argumentos
pedagdgicos que tentam justificar o motivo do conhecimento escolar estar dividido em

disciplinas isoladas. Entretanto, por detras de argumentos como este esta a busca do
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controle, posto que o saber fragmentado se firma muito mais em uma forma de
controlar o acesso e o dominio dos discentes, além de controlar também o que eles
ja sabem.

Gallo ainda pontua que, para legitimar o controle, as escolas fazem uso de
avaliacOes a partir de diversas justificativas pedagdgicas e que apenas corroboram
para a forma de poder exercida pela escola. Esse mecanismo de avaliacdo dos
estudantes com notas e, mais recentemente, com o conceito, como é o caso da Arte,
foi a Unica forma que a burocracia escolar encontrou ao longo dos séculos.

No inicio do século XX, alguns pedagogos rejeitavam a realizacéo de atividades
gue avaliassem o0s alunos por notas justamente por esta acao trazer consigo um
carater dominador: avaliar é decidir, e decidir € dominar, e, por sua vez, dominar é ter
poder sobre eles. Abdicar desse artefato seria uma forma de fazer resisténcia e, mais
uma vez, ser um professor-militante.

Nés que lidamos com o cotidiano em sala de aula percebemos quase um
consenso entre os professores na reflexdo de que a avaliacdo dos estudantes € a
Unica forma de fazer com que os alunos prestem o minimo de atencdo ao momento
da aula. Ficamos presos a essa forma de avaliacdo ao ponto de nos tornarmos vitimas
do poder, acreditando que o que foi “ensinado” para os alunos de forma oral ou escrita
foi de fato aprendido ou assimilado. No entanto, mesmo planejando uma aula
didaticamente interessante e provida de recursos atuais e tecnoldgicos, ndo temos
controle sobre que realmente é aprendido, pois “ensinar € como lancar sementes, que
nao sabemos se germinarao ou néo” (GALLO, 2013, p. 83).

Nesse aspecto, Gallo faz o quarto e ultimo deslocamento conceitual. Pensando
a partir de Deleuze e Foucault, ele sugere que estejamos transitando da sociedade
disciplinar para a sociedade de controle. Ao invés do poder ser destinado aos corpos
dos individuos isoladamente, nessa nova modalidade o poder age diretamente aos
grandes grupos sociais. Como caracteristica basica desse poder temos a ilusdo de
autonomia. Exemplo disso € o fato de ndo precisarmos mais sair das nossas casas
para pagar um boleto no banco, visto que podemos controlar nossas contas por
telefone, 0 que nos da a sensacédo de estarmos mais livres. Todavia, se assim for,
segundo Gallo nés somos vigiados muito mais de perto sem desconfiarmos disto.

Na educacéo, assim como nas principais instituicoes disciplinares tais como em

prisdes, hospitais e empresas, ja tem ocorrido algumas transformacdes, como € o
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caso da atual reforma do ensino médio e seu perfil tecnicista. Nesse sentido, trago

uma citacao de Gilles Deleuze que ilustra e aponta a configuracdo desse movimento:

O que esta sendo implantado, as cegas, sdo novos tipos de sancdes de
educacéo, de tratamento. Os hospitais abertos, o atendimento em domicilio
etc, ja surgiram ha muito tempo. Pode-se prever que a educacao sera cada
vez menos um meio fechado, distinto do meio profissional — um outro meio
fechado — mas que os dois desaparecerdo [em prol de] de um controle
continuo se exercendo sobre o operdrio-aluno ou executivo-universitario.
Tentam nos fazer acreditar numa reforma da escola, quando se trata de uma
liquidacdo. (DELEUZE apud GALLO, 2013, p. 89)

A par desse estado de coisas, acredito que € justamente com a arte que
conseguimos novas possibilidades de realidades sensiveis, pois € justamente ela
enquanto pesquisa que instaura um campo sensorial de experiéncia ao individuo,
onde o mesmo extrapola o ensino tecnicista oferecido pela escola e utiliza do seu

corpo todo para o aprendizado.

1.4 Educacao em Arte numa articulagédo arte/vida: o professor-performer

Com resquicios de movimentos artisticos vanguardistas, vivenciamos ainda
hoje questionamentos sobre do que é arte ou até onde ela vai. Artistas como Marcel
Duchamp (1887) e seus ready mades, Allan Kaprow (1927) e seus happenings, Marina
Abramovic (1946) e suas performances, Ligya Clark (1920) e seus objetos sensérios,
Hélio Oticica (1937) e seus parangolés, mudaram a forma de ver e pensar a arte
mundo afora, e essas novas possibilidades nos abrem mais territérios a serem
explorados, nos colocam a frente de questfes que vao além da arte enquanto senso
comum. Arte ndo € mais para ser vista ou escutada, € para ser vivida, sentida,
experienciada, incorporada, a fim de que a pessoa que entre em contato com ela
possa ter uma transformagéo em si.

Esse desejo de aproximacao entre arte e vida esteve presente em diversos
momentos da historia da arte, principalmente na transicdo da década de 1950 para
1960, manifestando-se de acordo com as concepcdes de “arte” e de “vida” em vigor
em cada momento e lugar. Isso demonstra um entendimento de que a arte pode ser
tdo ordinaria e cotidiana quanto a propria vida.

Ao referir-se ao teatro dos anos 1970 aos 1990, Lehmann o adjetiva como “pdos-
dramatico”, num movimento em que as fronteiras entre teatro e a arte performatica

tornaram-se fluidas (2007, p. 223), apontando um afastamento das tradi¢cdes da forma
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dramatica. Doze anos mais tarde, em seu artigo publicado no Brasil na “Revista
Brasileira de Estudos da Presenca” (2013), o autor alemao afirma que, na cena

contemporanea,

o teatro e a performance sdo mais sobre a pesquisa da vida cotidiana que
acreditamos conhecer muito bem. Suas técnicas sdo mais apresentacéo do
que representacdo, mais uma exposicao astuta das realidades e da criacao
de teatros de situacdo do que uma representacao das ficches dramaticas
sobre eles — embora essa pratica certamente ndo tenha desaparecido por
completo. (LEHMANN, 2013, p. 864)

Josette Féral (2008), ao preferir dar a poética contemporanea do teatro o nome
de “teatro performativo”, diz que, “se ha uma arte que se beneficiou das aquisi¢cdes da
performance, é certamente o teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos

fundadores que abalaram o género” (p. 198), dentre eles a

transformacg&o do ator em performer, descricdo dos acontecimentos da agéo
cénica em detrimento da representagéo ou de um jogo de iluséo, espetaculo
centrado na imagem e na acdo e ndo mais sobre o texto, apelo a uma
receptividade do espectador de natureza essencialmente especular ou aos
modos das percepc¢des proprias da tecnologia. (FERAL, 2008, p. 198)

Conforme considera Féral (2008), o ator contemporaneo aproxima-se do
performer no sentido de colocar a si mesmo, numa recusa do personagem. Trata-se
de uma instauracdo da presenca do corpo e da pessoa do préprio performer,
marcando uma ciséo entre a representacédo — associada ao teatro — e a apresentacao
— elemento-base da performance. Nota-se, pois, a intencéo de criar uma aproximacao
com o espectador, ndo na busca de uma representacao ou interpretacao atorais, mas
de uma “presentificacdo”, borrando os limites entre realidade e ficcéo.

Nota-se, pois, uma forte tendéncia da cena contemporanea na aproximacao
entre arte e vida, em que cada vez mais a cena se mistura ao cotidiano, e assim, nao
conseguimos saber com exatiddo aonde de fato comega a encenagao e termina a
realidade, ou ainda, se 0 que vemos € personagem ou € o discurso Vvivo e vivido pelo
artista. Eis a interferéncia da performance na cena teatral, como argumentam tanto
Lehmann quanto Féral. E € como acéo que a arte € levada as ruas para interagir com
0 publico, fugindo também dos lugares institucionalizados, tais como teatros, museus,
galerias, dentre outras. O artista se torna a pessoa que intervém no ambiente, que
compreendendo suas motivacoes e afetacdes, afirma-se numa perspectiva politica,
por uma forma de pensar e produzir arte de acordo com 0 contexto em que esta

inserido.
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Contudo, dentro da escola nos vemos em uma necessidade de dupla
afirmacdo: o que de fato € a educacao e o que ela pode fazer, e também, para que
serve a arte e como ela contribui nos processos educacionais. O ambiente escolar €
o lugar proprio para a educacao, e como vemos hoje, o ensino em escola formal é o
excesso de informagédo, ou seja, € a auséncia da experiéncia como pontua Bondia
(2012). Sendo assim, para a arte ser exercida com afinco na escola, que nem sempre
esta preparada para ela, € necessario que o professor estabeleca interacdo clara entre
arte e educacao, e com isto, este professor se torna agente cultural dentro do
ambiente escolar, visto que na maioria das escolas, esta interacdo fica restrita as
atividades de recriacdo ou para decoracdes festivas da escola como quadrilha, dia
das maes, pascoa, dia da mulher, dia das criancas, dentre outras.

A partir do contexto de crise e mudancas no ambiente cultural, espera-se dos
artistas que séo professores de teatro/arte na escola, a ampliacédo do ensino para além
da reproducdo de modelos ja estabelecidos, levando a aula para fora da sala,
chegando ao pétio da escola, na rua, no bairro, e assim, o professor se torna agente
mediador entre arte e comunidade (ANDRE, 2007), interagindo de maneira efetiva
entre arte e vida, conduzindo o fazer educativo junto ao fazer artistico.

Por outro lado, as consideracdes da artista e pesquisadora Denise Rachel
trazem uma reflexdo relevante sobre esse contexto. Em sua dissertacdo de mestrado
intitulada Adote o artista, ndo deixe ele virar professor: reflexdes em torno do hibrido
professor-performer, ela se pergunta: “seria nefasto para o artista virar professor?”
(RACHEL, 2014, p. 1). Considerando que a carreira de professor, assim como a de
artista, ja é tdo pouco valorizada, € recorrente o discurso de que trabalhar em escola
reflete uma situacdo de estigmatizacdo, ja que é considerada como lugar de artistas
frustrados que ndo conseguiram ser bem-sucedidos na sua vida profissional,
sobrando apenas tornarem-se professores. Nesse sentido, Rachel se indaga sobre a
possibilidade de haver uma conciliacdo no oficio do professor e do artista, haja vista

gue as duas praticas aparecem de forma téo distintas para a sociedade.

A procura por defini¢cdes, a necessidade de ordenar, classificar, padronizar,
ler, escrever, falar, significar, orientar, sdo partes de um ideario que costuma
ser vinculado ao oficio do professor. Buscar incertezas, promover a¢des que
deslocam, almejam discutir e desconstruir padrdes, provocam, aparecem e
logo desaparecem e muitas vezes parecem nao fazer sentido sdo parte de
um ideario que costuma ser vinculado ao trabalho do artista da performance.
Por este viés, educar e performar se apresentam como atividades quase que
diametralmente opostas. (RACHEL, 2014, p. 3)
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Cabe ao docente que também é artista, construir dialogo entre estas duas
préaticas, tornando-se assim um professor hibrido capaz de romper com hierarquias,
desburocratizar o acesso ao conhecimento, dialogar ao invés de professar (RACHEL
2014, p. 23). Trata-se de nao enxergar o mundo “de cima”, mas de se ver dentro dele
e, através do seu oficio, ser capaz de gerar uma continua transformacao tanto em si,
guanto naquele com quem dialoga.

Entretanto, € preciso ter clareza que o foco das aulas de arte em escola néo é
formar artistas virtuosos, aptos a encenar um texto dramatico, ou tocar um instrumento
ou ainda cantar uma musica com afinacdo perfeita, mas despertar o interesse pela
arte mesma, como possivel campo de atuacdo e producdo de conhecimento no
mundo, ou seja, propiciar experiéncias de vida. E quando menciono “experiéncia’
quero me referir aquela que “escapa a qualquer determinagao porque € nela mesma,
um excesso, um transbordamento, porque € nela mesma possibilidade, criacéo,
invencado, acontecimento” (BONDIA, 2015, p. 43). Neste contexto, caberia ainda ao
professor, identificar como o estudante pode contribuir a partir de suas experiéncias
de vida — que antecedem o momento em aula — para o melhor desenvolvimento do
processo educacional.

Em sua pesquisa de mestrado defendida na PUC-SP, Naira Ciotti (1999)
apontou evidéncias de que lecionar e performar ndo sado completamente
inconciliaveis. Nesse sentido, a performance tem um lugar especial para a
pesquisadora. A juncdo da arte e vida, para Ciotti, se d4 nho momento em que 0
professor consegue perceber gue em meio a aula, algo esta acontecendo com os seus
alunos, e este professor ndo separa mais o educador e o artista, e assim, ele cria
acontecimentos que retroalimentam as duas coisas, podendo promover uma abertura
para que em sala de aula aconteca algo que nao é de ordem do cotidiano dos alunos,
ou seja, propde um espaco de experimentacdo estética. E assim, este professor €

capaz de exercer uma acéo micropolitica dentro do ambiente escolar.

Em seu livro “O professor-performer” (2014), a autora articula uma reflexao
sobre a relacéo entre a pratica da performance e a pratica da educacdo. Segundo ela,
0 artista se apropria da performance num sentido de ruptura com os padrdes
tradicionais de arte, enquanto que o professor se apropria da palavra “performance”

para falar de uma atitude pedagdgica diferenciada.
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A arte contemporanea, neste sentido, exerce uma fungdo pedagogica
habituando o olho e o pensamento do homem a uma sucesséo ininterrupta
de outras visualidades. Do mesmo modo, a performance provoca mudancas
no olhar e na sensibilidade dos individuos, tendo uma funcéo pedagdgica.
(CIOTTI. 2014, p. 63)

A partir deste pensamento, Naira Ciotti analisa as performances do aleméo
Joseph Beuys, artista que foi responsavel por desenvolver varias obras
contemporaneas além de performances, tais como instalacées, happenings, videos,
e que também foi professor na Academia de Arte de Disseldorf, na Alemanha. Na sua
pratica educacional, Beuys a todo tempo se colocava em risco propondo rupturas com
as estruturas ja estabelecidas, atitudes que o aproxima da performance e que causou
a ele a demissao da academia. O artista e performer ndo restringia suas aulas aos
estudantes que estavam matriculados regulamente, pois acreditava que quem queria
aprender e quem queria ensinar deveriam estar juntos, por isso oferecia suasaulas a
guem estivesse interessado, atitude que ia de encontro com as regras da instituicdo.
Ciotti ainda chama a atencéo para a frase dita pelo artista e professor alemao:
“ser um professor € minha maior obra de arte” (BEUYS apud CIOTTI, 2014, p. 13). A
autora também analisa as propostas artisticas da brasileira e artista contemporanea
Lygia Clark, e menciona seu depoimento:

Nés somos os propositores: nds somos o molde, cabe a vocé soprar dentro
dele o sentindo da nossa existéncia. NOs somos 0s propositores: nossa
proposicao € o didlogo. Sés, ndo existimos. Estamos a sua mercé. Nés somos
0s propositores: enterramos a obra de arte como tal e chamamos vocé para
gue o pensamento viva através de sua a¢do. N6s somos 0s propositores: ndo
Ihe propomos nem o passado nem o futuro, mas o agora (CLARK apud
CIOTTI, 2014, p. 50).

Para Naira Ciotti, quando um professor esta diante de seus alunos, ele pode
lancar mao de varios elementos como a voz, o corpo e o lugar onde ele esta para
comunicar o0 que ele pensa para aqueles que esta diante dele. Nesse sentido, o
professor tem condicbes de atuar em performance e pode movimentar oS
conhecimentos que possui sobre arte em direcdo ao seu aluno. “Ele pode movimentar
corpos de conhecimentos, além da representacéo e da técnica. [...] Sua matéria é um
pensamento de arte, um pensamento em movimento, um pensamento em
performance” (CIOTTI, 2014, p. 61).

Ciotti sugere o conceito professor-performer no sentido de exercer uma acao
micropolitica dentro do ambiente escolar. A juncéo entre arte e vida se da no momento

em que o professor consegue perceber que, em meio a aula, algo esta acontecendo
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com os seus alunos. Nessa abertura do olhar e da sensibilidade, o professor ndo
separa mais o educador do artista, mas gesta acontecimentos que retroalimentam as
duas funcbes, podendo promover uma abertura para que em sala de aula acontecao
novo que ndo é de ordem do cotidiano dos alunos, mas abre um espaco de
experimentacdo estética.

A partir do conceito professor-performer, comeco a vasculhar dentre as minhas
propostas educacionais, momentos em que me aproximo a este professor-performer,
e reflito sobre situagcbes em que a aula possa ser, por ela mesma, uma obra de arte.
Enquanto artista e educador, persigo uma forma de compor uma relagdo com meus
educandos através de poéticas pessoais, almejando que juntos possamos
experienciar um modo de saber/fazer artistico que se oponha ao parametro de aula
de artes com aprendizagem de técnicas, elaboracéo de produtos, supervisdo externa,
acumulo e cristalizacdo de conceitos. Pensar a aula por este viés eleva a construcao
do saber/fazer a possibilidade de escuta tanto de si quanto do outro, além de trazer
para o ambiente educacional uma vivéncia sobre a performance e refleti-la como
manifestacao artistica contemporanea.

A partir deste paradigma, a performance se oferece enquanto uma linguagem
gue se fortifica enquanto o estudo do sujeito em relacédo ao corpo do performer e a
percepcdo do mesmo em relacdo ao mundo, sendo que a partir dela o individuo pode
vir a gerar uma educacao no sentido de transformacéo, como bem pontua Eleonora
Fabiéo:

Esta é, a meu ver, a for¢a da performance: turbinar a relagdo do cidaddo com
a polis; do agente histérico com seu contexto; do vivente com o tempo, 0
espago, 0 corpo, 0 outro, 0 consigo. Esta é a poténcia da performance:
desabituar, desmecanizar, escovar a contrapelo. Trata-se de buscar maneiras
alternativas de lidar com o estabelecido [...]. (FABIAO, 2008, p. 3)

Uma vez que o politico se encontra no estético e ndo no tema, e a cultura como
pedagogia se relaciona com o emocional e o racional, o estudante tem a possibilidade,
a partir do seu envolvimento com atividades artisticas, de quebrar estruturas ja
codificadas, e que ja sdo familiares, gerando assim mudancas de habitus®, e com isto,
poder mudar sua visdo de mundo, “pois quanto maior sua significagao cultural, mais

significativo seu potencial social (CABRAL, 2012, p. 7).

9 Beatriz Cabral considera o habitus como decorrente de experiéncias individuais ou coletivas, haja
vista que se trata de “um sistema de disposicfes pessoais, estruturadas socialmente, as quais tém uma
funcédo estruturante em nossa mente, e dirigem nossas acoes e atitudes cotidianas. Como tal, limita ou
influencia as oportunidades que nos aparecem” (CABRAL, 2012, p. 5).
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Dessa forma, as nocdes de performatividade presentes em todo o meu contato
em sala de aula com as turmas, nas atividades praticas e discussdes tedricas durante
esta pesquisa, desejaram trazer novos significados a signos ja estabelecidos dentro
das escolas em que atuei, dialogando com sua arquitetura asséptica, e seus hébitos
oriundos de relacdes de poder ja bem estabelecidos. Por isto, foi de extrema
importancia realizar dindmicas que sairam da sala de aula, e além disto, que sairam
de toda normatividade em que os corpos dos alunos sdo colocados para que se
obtenha o méximo de disciplina e ordem. Com isto, busquei a partir da estética criar
momentos possiveis de rompimento com 0 senso comum, no intuito de reafirmar os
atos estéticos como configuracdes da experiéncia e criar novos modos de percepcao,
na busca por estabelecer novas formas de subjetividade.

A arte contemporanea nos permite ver o mundo de outra forma, por outra oOtica.
Ela faz com que percebamos os acontecimentos que estdo em nosso entorno, e esse
novo olhar nos leva a conhecer, e, portanto, entender, pensar e repensar o que vemos,
para assim fazermos uma leitura critica do mundo de que fazemos parte, onde
podemos deixar marcas para contribuir com a Historia. Assim, por vermos mais, temos
a possibilidade de aprender mais.

Com isto, chegamos ao que Cassiano Quilici chama de “arte da existéncia”
(2015, p. 142), quando a arte ndo é vista somente enquanto estética, mas a partir de
um ponto de vista ontolégico: a arte torna-se uma forma de investigar a natureza do
fazer e do agir humanos, de desvelar suas possibilidades mais altas (QUILICI, 2015,
p. 142).

A questao arte/vida ndo € pensada aqui enquanto relagdo do produto artistico
em dialogo com o cotidiano, ou melhor, ndo € no momento em que temos um
espetaculo teatral em um espaco aberto, numa praca, ou ainda, na incorporacao de
elementos artisticos na paisagem urbana, mas é fazer com que a arte seja capaz de
intervir nas nossas relagdes com n6s mesmos e o mundo. Trata-se de uma mudanca
na qualidade da percepcédo, em que o mundo ndo seja mais visto de forma codificada
em que as coisas sejam estabelecidas de forma mecénica ou funcional. Pensa-se a
arte para que possamos ter momentos de espanto e de admiracdo diante daquilo que
surge, que passa e desaparece, momento de experiéncia, de vida (QUILICI, 2015, p.

143). Nessa perspectiva, 0 sujeito é capaz de tecer suas proprias relacdes atraves da
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arte, livre para dialogar com o seu referencial particular a fim de construir suas proprias
narrativas, sejam elas quais forem.

Se a experiéncia, segundo Jorge Larrosa (BONDIA, 2002), é necessariamente
transformadora, ela nos tira de um lugar e transporta para outro, desta forma, assim
como Carminda André (2007), acredito que a arte deva entrar na escola com a
capacidade de promover mudancas nos valores e ndo para mudar as coisas (p. 122),
delegando ao educador de Arte ndo a funcéo de “fazedor de arte na escola” (p. 154),
mas alguém que consiga criar oportunidade para que os alunos experienciem a arte,
e assim, consigam fazer suas préprias interpretacées de si e do mundo.

No proximo capitulo, discutirei, a partir do conceito de experiéncia, momentos
artisticos e performativos podem propiciar que encontremos possiveis frestas,
respiros que possam instaurar novas realidades a partir do entendimento sobre o que
€ ser um professor-performer. Por isso, serdo apresentadas experiéncias em sala de
aula que contribuam para uma nova compreensao da relacdo do educando com o

fazer artistico.
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CAPITULO 2 - ATUACAO DO PROFESSOR-PERFORMER: ARTE E EXPERIENCIA
NA SALA DE AULA

Eu ndo estou interessada em saber como as pessoas se movem, eu estou
interessada no que as faz mover. Quando vejo um Artista, quero sentir algo.
Pina Bausch

Aproximar os estudos da performance a area de educacdo € uma tarefa que
pode ser complexa, visto que sdo campos de saberes bastante abrangentes e que,
por esse motivo, podem facilmente nos colocar em encruzilhadas de definigdes.
Nesse movimento, torna-se pratica costumeira a simplificacdo da discussdo ou
mesmo a categorizacao inapropriada desses estudos, gerando uma visao limitadora
da relacao entre performance e educacao em detrimento de todas as potencialidades
gue ambas as areas podem propor.

O presente estudo se orienta, pois, a partir de minhas inquietacdes profissionais
enquanto artista e educador no enfrentamento diario das dissonancias do sistema
educacional publico, que, conforme apresentado anteriormente, lida com a arte ja de
forma estereotipada e enrijecida, sem considerar seus processos artisticos

educativos.

Sabemos, pelos experimentos das vanguardas histéricas, ter havido um
grande esforco dos artistas em aproximar arte e vida. Sabemos também que
a radicalizacé@o dessa aproximacéao fez brotar uma tendéncia de arte que se
manifesta diretamente no espagco da vida, sem 0s anteriores suportes
simbélicos. No caso da pintura é a tela que deixa de cumprir a funcdo de
espaco metaférico para tornar-se objeto no espacgo; no caso do teatro é o
palco que se estende até a plateia transformando o espaco cénico em uma
espécie de environment. Esse derramamento da arte para espacos e
ocasifes ndo convencionais transforma-a em intervengfes no ambiente
cultural, ressignificando esses espacos. (ANDRE, 2010, p. 59)

Como pontua Carminda André (2010), as rupturas no modo de pensar e fazer
arte no século XX nos trouxeram a ideia de ressignificagdo como modo de desenvolver
as manifestacdes artisticas até entdo, extrapolando até mesmo os limites espaciais e
temporais. A partir de entdo, € proposta uma arte que nao € mais para serapreciada,

mas para ser vista, sentida e discutida.
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2.1 Performance, presenca e politica

A palavra performance tem formacéo francesa do verbo parfournir, mas sua
origem é inglesa. Em sua traducdo para o portugués, a palavra abre um campo
polissémico, podendo significar: competéncia, proeza, capacidade de realizar um
trabalho, rendimento, modo de reacdo a estimulos, sendo também utilizada para
indicar “desempenho” em areas como engenharia, mecanica ou medicina. Entretanto,
no final do século XX, o termo em inglés ganhou mais utilizacdo no meio académico
e cotidiano se tornando bastante estudado nas é&reas das Ciéncias Humanas,
sobretudo nas artes, filosofia e antropologia. No que se refere ao campo das artes, a
performance tem tido cada vez mais repercusséo no Brasil e no mundo.

“‘No século XXI, as pessoas tém vivido, como nunca antes, através da
performance” (SCHECHNER, 2011, p. 1). A performance, como define Richard
Schechner (2013), € um “amplo espectro” de atividades que vao além do ritual e do
play (p. 24). Para o autor, essa perspectiva permitiu uma forma dindmica de entender
COMO as pessoas se relacionam entre si — tanto na vida cotidiana quanto em situacoes
especiais — ja que pode ser identificada em formas populares de entretenimento, em
realizacOes artisticas (como o teatro, a danca ou a masica), nos negdcios, ha medicina
ou até mesmo nas atividades da vida diaria, como escovar os dentes ou fazer sexo.

Todavia, qualquer evento, agdo ou comportamento pode ser examinado como
“se fosse” performance. “Toda a gama de experiéncias do desenvolvimento individual
da pessoa humana, pode ser estudado como performance. Isto inclui eventos de larga
escala, tais como lutas sociais, revolugdes e atos politicos” (SCHECHNER, 2011, p.
2). Tratar um objeto, obra ou produto como performance significa investigar o que essa
coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e como se relaciona com outros
objetos e seres.

A performance acontece, pois, enquanto acao, interacdo e relacdo, ela ndo esta
na “coisa” propriamente dita, mas no entre. Em outras palavras, o sujeito pode assistir
a um mesmo filme varias vezes, mas a cada vez que ele assistir a sua percepcao do
filme ser& diferente, e é nesta relacdo entre a obra (que pode ser a mesma, caso seja
gravada, como o filme) e receptor que se pode avaliar como performativo.

No texto Pontos de contato entre 0 pensamento antropologico e teatral (1985),

Schechner pontuou e discutiu sobre seis pontos de contato entre a performance e
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antropologia, que para ele, ajudava a delimitar com mais clareza sua percep¢ao sobre

a performance, sendo eles:

1. Transformacéo do ser e/ou consciéncia;

2. Intensidade da performance;

3. InteracBes entre publico e performer;

4. A sequéncia da performance como um todo;

5. A transmissao de conhecimentos performaticos;

6. Como as performances séo geradas e avaliadas? (SCHECHNER, 1985)

Ja em 2013, escreve o ensaio “Pontos de contato revisitados”, onde o autor faz
uma pequena reflexao nos seis pontos ja pensados, afirmando que muita coisa desde
entdo havia mudado, principalmente com a virada performativa na antropologia que
trouxe muito mais questdes e interesse de tedricos, tanto da performance quanto da
prépria antropologia sobre o assunto.

Contudo, mesmo depois de quase trés décadas, ele ainda defende a validade
dos pontos, afirmando que uma galaxia de pontos novos surgia entre o teatro e
antropologia (SCHECHNER, 2013, p. 26). A partir disso, destacou trés formas que eles

devem ser analisados, visto que ndo existem isoladamente. Sao eles:

1. Encorporagéao’® — a experiéncia como base do conhecimento nativo que é
compartilhado por meio da performance.

2. As fontes da cultura humana séo performativas.

3. O cérebro como um local de performance (SCHECHNER, 2013, p. 26)

Para o autor, a relacdo desses trés pontos de contato apontados acima “é o
fato de que a performance constitui um repertério de conhecimento incorporado, uma
aprendizagem no e através do corpo, bem como um meio de criar, preservar e
transmitir conhecimento” (SCHECHNER, 2013, p. 28). Com isso, a performance se
fortifica enquanto estudo do sujeito em relacéo ao seu corpo e a sua percepcao com
o mundo, podendo gerar, através dela, as possibilidades de uma educacédo e de
transformacao pessoal.

Por ndo ser definida de forma univoca, geralmente faz-se necessario um
esforco maior do pesquisador da performance para orientar-se em seu campo de
estudo. Para tanto, nossa atencéo sobre a performance deve se voltar para a sua
capacidade de transformar e de propor vida frente aos olhos, ao invés de ficarmos
presos a definicbes eternas e que nao mudam.

Dessa forma, nesta pesquisa fago um recorte sobre a performance estudada

100 neologismo “encorporagao” (sic) procura apontar para o sentido do substantivo embodiment. (N.T.)
(SCHECHNER, 2013, p. 61)
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por Schechner optando por olha-la por um viés artistico, que ndo se define
necessariamente como teatro, danca, musica, artes visuais, mas esta entre, na
fronteira destas linguagens, podendo beber de todas elas, mas sem se consolidar de
fato em nenhuma. Essa linguagem se articula a partir da hibridizagéo, sem qualquer
limitag@o aparente. Ela, por sua vez, coloca o sujeito que é artista no centro da sua
obra.

Por esse motivo, a presenca € um fator indispensavel na arte da performance,
visto que o corpo do artista — e mesmo daquele que entra em contato com essa
linguagem artistica enquanto publico — tem um lugar de destaque. Por presenca
cénica compreendemos a capacidade do artista da cena de se fazer presente, numa
condicdo de entrega pessoal a acdo. Como a presenca performativa ndo implica a
representacao ou a existéncia de personagem, a energia do ator é deslocada para um

estado de presentificacdo, de uma atencao politica para o aqui e agora.

[...] presenca ndo é sendo uma experiéncia de presenca partilhada. Algo que
se localiza na interacdo, portanto ndo podemos falar de presenca em si, mas
de uma experiéncia que compartilhamos quando somos performers ou
guando assistimos a uma pratica performativa. [...] a presenga € sempre um
movimento (ICLE, 2011, p. 17).

Por se manifestar sempre em rede e ter como caracteristica a oscilacdo de
definicdo, podemos dizer que os trabalhos de performance sédo complexos sistemas
adaptativos que mostram o0 comportamento emergente, pois eles tém
simultaneamente  microcomportamento individual, ou seja, o performer
individualizado, e o comportamento global (CIOTTI, 2011, p. 150).

Desde a década de 1970, a performance € reconhecida como expressao
artistica que instaura um campo para a experimentacao, quebra de paradigmas e nova
forma de se fazer e pensar a arte. A partir dai, pensa-se que 0S processos artisticos
sao tdo importantes quanto os produtos que derivam dele. Naira Ciotti (2017) aponta
ser notavel o aumento de estudantes e profissionais interessados na performance,
gue, assim como outras linguagens artisticas contemporaneas, ndo se estagnou em
seus conceitos originais. Ao contrario, a performance vem se desenvolvendo e se
recriando a cada ano, dificultando ainda mais as definicbes concretas ou formulas

preestabelecidas.

Na atualidade, quando falamos de performance estamos falando em
intervengao urbana, “em dangar na cidade”, em manifestagdes politicas, em
acOes pedagdgicas em direcdo a paradigmas sociais e estéticos. Um dos
entendimentos do conceito de paradigma € de que se trata de uma
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constelagdo de crencas, valores, técnicas etc., partilhada pelos membros de
uma comunidade determinada. O paradigma € um lugar onde esta ideia pode
ser compartilhada por uma comunidade cientifica. Segundo o seu criador,
Thomas Kuhn, ndo é um objeto de estudo, mas uma constelacéo de pessoas
praticantes de uma ciéncia, uma inscri¢do disciplinar. Nesse sentido, vive-se
uma mudanca de paradigma em relacdo a arte da performance e,
consequentemente, do seu estudo e pesquisa. Os artistas que trabalham com
contelidos autobiogréaficos na atualidade, relacionam-se ao mesmo tempo
com motivac@es politicas, respostas a circuitacdes afetivas provenientes de
diversas fontes. (CIOTTI, 2017, p. 35)

Assim sendo, ndo ha como falar sobre performance desassociada de politica,
principalmente hoje no Brasil, visto que o artista, “a medida em que investiga a prépria
biografia em relagdo com a coletividade, a universalidade, enraiza-se cada vez mais
nas suas circunstancias sociais e politicas” (CIOTTI, 2017, p. 36). Dentro do ambiente
escolar, a presenca do professor-performer € ja eminentemente politica.

Ao tomar a frente o exercicio de instaurar o tempo e o espac¢o da performance,
0 educador atua politicamente no sentido de trazer a baila todo um comportamento
coletivo instaurado, que reflete os indicios da atualidade, do aqui e agora, das
guestdes que sdo pertinentes para aquele corpo e aquela comunidade que,
juntamente com ele, também performa.

Todos n6s performamos mais do que sabemos performar. Como ja foi notado
antes, a vida cotidiana, religiosa ou artistica consiste em grande parte em
rotinas, habitos e ritualizacbes e de recombinacdo de comportamentos
previamente exercidos. O que é novo, original, chocante, ou avantgarde &,
quase sempre, uma recombinacdo de comportamentos conhecidos, ou o
deslocamento de um comportamento do lugar onde ele é aceitavel ou

esperado, para um espaco ou situacdo em que este seja inaceitavel ou
inesperado. (SCHECHNER, 2011, p. 4)

Atuar como professor-performer €, pois, potencializar a presenga como uma
possibilidade politica de a¢&o na escola e na sociedade circundante. E, pois, com esse
olhar que desenvolvo minha prética dentro do ambiente educacional, utilizando acdes
performaticas que podem acontecer dentro da rotina pedagdgica.

Em seu livro O professor-performer (2014), Ciotti inicia a reflexdo sobre o
conceito desenvolvido por ela apresentando um breve histérico que a performance
enquanto Arte Contemporanea percorreu e como suas ac¢des contribuiram para o
desenvolvimento das aulas da pesquisadora. A seguir, tem-se o0 contexto dos
movimentos artisticos que, de certa forma, influenciaram o que hoje entendemos por
performance, para que possamos localizar o leitor sobre a sua importancia no

desenvolvimento teorico desta pesquisa.
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2.1.1 Rastros deixados pela performance

O periodo que compreende o final do século XIX e inicio do século XX trouxe
inUmeras transformacgfes em muitas partes do mundo, mudancas sociais, cientificas,
politicas, econdmicas e principalmente culturais que, em sua radicalidade, refletiram
para além da arte, abrangendo todos os campos da vida.

Movidos por esse estado de coisas, Varios artistas europeus passavam a
renunciar em forma e conteldo com os padrdes vigentes na arte académica e que
imperavam na pintura e na escultura até entdo, mantendo-se também na mdasica, ha
danca e no teatro. Foi esse o panorama de surgimento da Arte Moderna ou das

Vanguardas Europeias do século XX.

A lista de movimentos de vanguarda é longa e inclui o realismo, o naturalismo,
0 simbolismo, o futurismo, o surrealismo, o construtivismo, Dada,
expressionismo, cubismo, teatro do absurdo, Happenings, Fluxus, teatro de
ambiente, arte performatica... e outros. Algumas vezes, obras nestes estilos
eram consideradas teatro, outras vezes eram danca, outras masica, outras
artes visuais, outras multimidia etc. Frequentemente o bastante, eventos
eram atacados ou repudiados como nao sendo arte nenhuma — como
aconteceu aos Happenings, um antecedente da arte performatica. Allan
Kaprow, criador do primeiro Happening, surgiu neste momento para fazer
uma distingdo entre “arte que parece arte” e “arte que parece vida”. O termo
“arte performatica” foi cunhado nos anos [19]70, um guarda-chuva que
recolhia trabalhos que, de outra maneira, resistiiam & categorizacao.
(SCHECHNER, 2011)

Até o advento da Era Moderna, a arte, de maneira geral, definia-se por uma
tentativa de apreensao do belo, do harmonico e pela capacidade que o artista deveria
ter para atingir a verossimilhanca, reproduzindo formas, cores, perspectivas e
sombras tecnicamente perfeitas, como copias da realidade.

No entanto, a Arte Moderna busca se desligar dessa procura pela perfeicao e
beleza para vincular-se diretamente a experiéncia da vida. Seus artistas optam por
fazer de sua arte um espelho do tempo em que estédo vivendo, posicionando-se e
muitas vezes se contrapondo as radicais mudancas trazidas pela sociedade industrial.

Tais movimentos artisticos e culturais ocorreram em todas as linguagens da
arte, rompendo com os padrdes de “bom gosto”, com o carater contemplativo e
representativo da obra, o que a condicionava a imitacdo da realidade ou danatureza.
Expressdes da Arte Moderna influenciaram, pois, rupturas artisticas em outras partes
do mundo além da Europa, chegando inclusive no Brasil.

Alguns movimentos vanguardistas do inicio do século XX, utilizaram da
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performance para expor seus manifestos, como é o caso do Dadaismo e do Futurismo.
Segundo Ciotti (204), os futuristas ao ver a arte como uma “coisa” viva, deu uma
guinada no entendimento do que era arte até entdo. A autora nos conta em seu livro
que esta vanguarda inventou a “Noite Futurista” que acontecia antes dos manifestos
de teatro, em que ocorria uma mistura de acdes artisticas, incluindo leituras de
manifestos, declamacdes de poesias, interlidios teatrais e provocacdes abertas a
audiéncia, nas quais tanto os poetas quanto os pintores tomavam parte (CIOTTI,
2014, p. 11).

O Futurismo foi um movimento artistico que buscava exaltar as transformacdes
no sentido de negar o passado e valorizar a maquina, a velocidade e a guerra. Artistas
como Filippo Marinetti (1876—-1944) e Humberto Boccioni (1882-1916) escreveram
dramaturgias bem diferentes do teatro tradicional. As pecas escritas dentro dessa
vanguarda eram chamadas de sinteses pois eram bem curtas, com duracdo de mais
ou menos dois minutos. Durante as apresentacdes, o publico era incitado a participar
das mais diversas formas: gritando, vaiando e até jogando alguns legumes. Para os
futuristas, isso era entendido como uma reacdo positiva, ja que demonstrava o
incdmodo as provocacdes feitas pelo movimento.

Os dadaistas também poderiam se utilizar de declamac¢des, mas realizavam
suas performances em outra direcdo, diferindo dos futuristas na auséncia de
programa. Apesar de ser considerado um movimento artistico, os proprios dadaistas
ndo o consideravam movimento, e muito menos, artistico. Esses artistas tinham como
principio a negacédo de tudo que se referisse a arte que era feita até entdo, desde os
formatos tradicionais até aos movimentos de vanguardas que haviam surgido antes.

Eles buscavam uma revolucédo imaginativa e visavam a antiarte considerando
a espontaneidade e o instante como 0s Unicos procedimentos possiveis para a criacao
artistica. Com isso, suas produgdes fugiam a qualquer objetivo estético, baseando-se
no acaso. Para eles, o interesse estava pautado na provocacdo como meio de
“acordar” as pessoas do sonho de que a arte pudesse servir para algum tipo de
transformacao — algo em que os dadaistas ndo acreditavam.

Com a abertura de suas fronteiras, os artistas modernos tiveram a necessidade

de definir algumas dessas novas manifestacdes, que ja ndo se encaixavam em
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linguagens ja estabelecidas. Surgiram, assim, os happening!?, as intervencdes e as
performances, cujas definicbes que também n&o compreendem precisamente toda a
abrangéncia das acfes que surgem, visto que tais manifestacdes podem ser mutaveis
e/ou experimentais.

No final dos anos 1950, o happening surgia como uma forma de arte que
combinava artes visuais e cena, sem texto nem a ideia de representacdo, podendo
misturar vérias linguagens e fazer uso de objetos. Os eventos costumam ser menos
planejados, sem um enredo ou com a estrutura flexivel, permitindo que acaso e da
espontaneidade da improvisacdo conduzam a cena em espacos hao convencionais,
como ruas, lojas, garagens e pracas. O happening consegue, pois, borrar as fronteiras
entre arte e vida criando acontecimentos irreprodutiveis. Os artistas criam algumas
instrucdes por meio das quais propdem a participacdo do publico e assimilam a reacéo
desse espectador participante ao acontecimento, deixando em aberto quando a acéo
ird terminar.

Mais adiante, as intervencfes urbanas foram manifestacfes artisticas que
ganharam forca com a atuacdo de diferentes coletivos artisticos, que geralmente
realizavam suas acdes em diferentes locacdes em suas cidades. As intervencdes tém
a proposta de, a partir da experiéncia estética, produzir novos modos de perceber e
de interagir com o cenario urbano, buscando questionar e propor transformacdes.
Segundo Marcelo Gasperi (2016, p. 16), as intervengdes urbanas “nascem de
diferentes interferéncias dos cidadaos sobre a cidade. Sdo acbes artisticas que se
constroem sobre a paisagem urbana”.

A performance por sua vez, também mistura varias linguagens, costuma ser
elaborada e planejada, contando com a colaboracdo do publico em diferentes
nuances, podendo chegar até a insercdo mais efetiva do publico no curso da cena.
Contudo, como o corpo do artista comumente € o foco da agéo, ele é a obra. Ela pode
ter tempo determinado fazendo com que o publico a apreenda por inteiro, ou as vezes,
pode durar mais tempo e o publico vivenciar apenas parte dela.

AcoOes performativas como essas podem acontecer em qualquer lugar, desde
um espaco mais tradicional, como um museu ou um espaco alternativo escolhido pelo

artista. Pode ser um lugar de passagem, como a rua, onde as pessoas néo estao ali

11 Palavra que pode ser traduzida do inglés como “acontecimento”, € um termo criado pelo artista Allan
Kaprow (1927 — 2006) para designar um tipo de acado artistica flexivel, em que o acaso e a
espontaneidade sdo assumidos pela obra.
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por causa da obra, mas entram em contato com ela involuntariamente, sendo que as
vezes, podem ser convidadas a participar. O acontecimento cénico apresenta uma
efemeridade atravessa as pessoas presentes e 0 contexto em que esta inserida, num
dialogo sempre atualizado com a realidade imediata. A obra acontece num
determinado momento e, depois de um certo tempo estipulado pelo artista, que pode
variar em minutos ou até mesmo dias, a obra acaba, restando apenas registros de
momentos dela e, em alguns casos, rastros que permanecem na cidade.

Ciotti (2014) aponta a escola Bauhaus como outra origem relevante para a
performance. Bauhaus é uma escola da década de 1920 que teve a sede na Alemanha
e era voltada ao ensino de artes em um didlogo com o desenvolvimento industrial. A
Bauhaus parte de um manifesto escrito pelo arquiteto Walter Groupius (1883 — 1969),
gue nao chegava a ser provocativo como o movimento dadaista e nem rebelde como
0 movimento futurista, mas cujo objetivo era que houvesse uma unido de todas as

artes numa espécie de corporacao de artista/artesées, como pontua Ciotti.

Como vemos, na Bauhaus, os professores-artistas promoveram com seus
alunos experiéncias como performance de um modo consciente. Os trabalhos
de Schlemmer e Kandinsky demostram que as oficinas de Bauhaus tiveram
a interdisciplinaridade como caracteristicas basicas, permitindo a
incorporagdo do movimento, do tempo e do espaco tridimensional no plano
da pintura. (CIOTTI, 2014, p. 14)

Assim, muitos anos antes do termo “arte da performance” ser consolidado,
acOes que utilizavam indicios da performance ja ocorriam em diversos paises,
principalmente na Europa. Nesse caldeirdo de referéncias, foram movimentos como
futurismo, dadaismo e a criacdo da escola de Bauhaus que contribuiram para a
performance fazer parte integrada do que conhecemos como Artes, constituindo-se,
pois, como uma espécie de laboratério de experimentacdo que possibilita a
manifestacdo de ideias revolucionarias (CIOTTI, 2014, p. 14). Por meio da
performance haveria, entdo, a possibilidade da mudanca de pensamento sobre o que
€ a arte e seus limites, sendo possivel transpassar as artes visuais para fora da pintura

até chegar no corpo gue, nesse caso, seria a principal obra de arte.

2.2 Enfrentamentos do professor-performer no ambiente educacional

Sabemos que a maior parte dos profissionais e alunos que frequentam
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diariamente as salas de aula ainda ndo sabem como lidar com aperformance. Dessa
forma, para que possamos desenvolver estudos e vivéncias acerca da performance
dentro da sala de aula, varias rupturas precisam acontecer dentro da escola, visto que,

como adverte Cohen:

E importante enfatizar o papel de radicalidade que a performance, como
expressdo, herda de seus movimentos predecessores: a performance é
basicamente uma linguagem de experimentacdo, sem compromissos com a
midia, nem com uma expectativa de publico e nem com uma ideologia
engajada. ldeologicamente falando, existe uma identificacdo com o
anarquismo que resgata a liberdade na criacdo, esta é a forca motriz da arte.
(COHEN, 2013, p. 45)

Como, entdo, utilizar dessa linguagem, que ja é por natureza uma forma
anarguista e que busca a liberdade de criacdo, como pontua Cohen, em um ambiente
que preza pela ordem e disciplina e que acredita que a educacdo € uma forma de
transmissdo de conhecimento do professor para o aluno?

Ainda segundo Cohen, Sigmund Freud (1856 - 1939) formula que a arte esta
diretamente ligada com o prazer e ndo no principio da realidade (2013, p. 45). Logo,
o0 artista que opta por trabalhar com a performance como linguagem artistica precisa
pensar formas de transgresséo, trazendo outras percepcdes da realidade: “Se eu vejo
uma paisagem que objetivamente é verde, sob uma 6tica vermelha, nada me impede
de pinta-la assim”, porque

o trabalho do artista de performance € basicamente um trabalho humanista,
visando libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a arte, dos
lugares comuns impostos pelo sistema. Os praticantes da performance, numa
linha direta com os artistas da contracultura, fazem parte de um ultimo reduto
que Susan Sontag chama de "heréis da vontade radical", pessoas que ndo

se submetem ao cinismo do sistema e praticam, a custa de suas vidas
pessoais, uma arte de transcendéncia. (COHEN, 2013, p. 45)

Cabe lembrar que o desenvolvimento desta pesquisa se deu nas escolas em
gue trabalhei durante a escrita da dissertagéo, cujo intuito foi realizar, no encontro com
os alunos, o que Pereira chama de “busca pelo éxito do préprio ato de educagao”, que
ao meu ver, se da na constituicdo e na expressao de “sujeitos — no sentido forte da
palavra, daguela mesma formulada pela promessa moderna, ainda néo realizada, da
autonomia e da emancipagao” (PEREIRA, 2010, p. 140).

Em “O giz da escola da performance” (2017), Naira Ciotti comenta que
comecou a desenvolver o estudo sobre o hibrido professor-performer na década de

1990, época de sua pesquisa de mestrado na PUC paulista. A pesquisadora comenta
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ainda que essa abordagem de trabalho ja era vista com certa estranheza pela
dificuldade de um professor poder vir a ter um trabalho artistico dentro da escola,
sendo uma condenacao para esse artista se ver diante de uma turma de ensino formal:
ou atuava-se como professor ou como artista, uma vez que n&o havia tempo e nem
disposicao fisica para dar conta das duas fungdes.

Nos dias de hoje, o exercicio dessas duas atividades de formas distintas ainda
€ uma tarefa complicada, a comecar pela desvalorizacdo formal e financeira dessas
areas. Com esse quadro, o professor tende a perseguir mais de um cargo para que
possa ter uma remuneracdo melhor, mas que ainda assim sera incompativel com a
sua demanda de trabalho e com a importancia que ocupa no desenvolvimento da

sociedade.

2.2.1 Realidade escolar: possibilidades e experiéncias

Denise Rachel, ao escolher a frase “adote o artista, ndo deixe ele virar
professor’ (2014), que se encontra em um panfleto do brasileiro lvald Granato (1949
- 2016), traz o posicionamento do artista que questiona a condicdo marginal em que
esta em torno dos oficios de ser artista e de lecionar. Uma das justificativas que autora
traz para a utilizacdo dessa frase é de que, no Brasil, por mais que existam sindicatos
ou formacdes académicas e técnicas para pessoas que desejam trabalhar e pesquisar
arte, ndo existe, por outro lado, uma aceitacdo e respeito por essa profisséao,
frequentemente vista pela sociedade como um hobby ou como um passatempo.

Justamente por ter um campo de atuacdo limitado devido a um mercado
alimentado por uma politica cultural baseada em prémios e editais (RACHEL, 2014,
p. 30), o artista se vé obrigado a buscar outras profissdes que, na maioria dos casos,
envolve a licenciatura, como é o caso do autor desta pesquisa.

No entanto, Denise Rachel (2014) busca discutir a questdo da sala de aula
como espaco espetacular, propondo a¢des no espaco da escola e no horario em que
ocorre a aula, buscando quebrar com a propria nogcdo de aula segundo os moldes
estabelecidos. Embasada nos textos de Eleonora Fabido, a professora-performer
Rachel discute conceitos oriundos de pensamentos de Deleuze e de Espinosa, que
consideram que o corpo é uma espécie de poténcia-corpo, ou seja, esta em constante

processo de criacdo, e, com isso, esta sempre em conexao com o ambiente em que
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esta inserido e entregue as relagbes com outros corpos. Assim sendo, temos

0 conhecimento como uma cria¢éo de corpos, ou, nos termos de Diana Taylor,
criacdo de repertorio, ideias que podem ser aliadas a afirmagéo do diretor de
teatro Jerzy Grotowski (1933 — 1999), também trazida por Fabido, de que “o
conhecimento é um problema do fazer’. Apresentam-se, entao,
conceituacdes que aproximam a ideia de construcdo do saber a de
experiéncia, a qual é discutida por diversos autores, entre 0s quais destaco o
fildsofo alemédo Walter Benjamim (1892 — 1940), que relaciona a experiéncia
a capacidade de narrar, organizar memoérias, lidar com recursos estéticos e
poéticos; e o filésofo e pedagogo norte-americano John Dewey (1859 —
1952), que indica no contexto da educacao, que a escola seria um local para
a experiéncia que permeia a vida, e ndo uma preparac¢éo para lidar com a
experiéncia da vida apés o periodo de escolarizacdo. (RACHEL, 2014, p. 69)

Partindo desses aspectos, ndo se deve acreditar que a Unica forma de
aprendizado se dé através do contato com teorias e com livros em um ensino voltado
para o intelecto. O conhecimento que deriva da experiéncia ndo permite
arquivamentos, visto que, assim como a performance, ele acontece de forma efémera
e “desaparece” com o tempo, sem deixar qualquer registo fisico, material. Entretanto,
esse conhecimento pode ser compartilhado “através de narrativas que ativem as
memaorias dessas experiéncias que deixam vestigios na composicdo de trajetorias de
vida” (RACHEL, 2014, p. 69). Esses rastros, logo, poderao fazer parte da construcao
do sujeito que de alguma forma entre em contato com a narrativa.

Rachel (2014) relata quatro situac¢des diferentes ocorridas desde o ano de 2000
durante suas aulas nas redes publicas — estadual e municipal — de Sdo Paulo. Na
primeira situacdo, a autora descreve o inicio de uma aula em que o professor, ao
adentrar a sala de aula, percebe os alunos sentados em seus lugares, carteiras
enfileiradas e com os materiais dispostos sobre a mesa. Ao perceber a chegada da
professora, as conversas cessam. Ela os cumprimenta e é correspondida. Sentada
em sua cadeira de estofado preto — que € muito mais confortavel do que a dos seus
educandos - ela faz a chamada. Sua mesa é maior em relagdo as dos estudantes
para “caber todo o material do professor’. Apds verificar os faltosos do dia, a
professora vai em direcéo do quadro negro, vira-se de costas para os alunos e comeca
a escrever. Surge entdo a pergunta cliché de todas as salas de aula: “o que esta no
quadro é para copiar?” Um outro aluno responde em tom rispido afirmando que “se
esta no quadro é claro que é para copiar”.

Na segunda situacéo, o roteiro inicial € o mesmo, a professora chega, observa

os alunos, os que ainda estdo conversando cessam ao perceber a presenca da
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professora. Ela caminha para o seu lugar em que sua mesa € maior e sua cadeira
mais confortavel que a dos alunos, faz a chamada e ouve a reclamacao de um
estudante sobre o desconforto que a cadeira em que ele esta sentado desde o inicio
aula esta trazendo para o seu corpo. A professora, em um misto de perplexidade e
impoténcia, traz uma problematizacéo acerca do assunto para a turma com a
pergunta: “por que sera que o mobiliario dos professores e dos alunos séo diferentes”?

Esses dois primeiros casos, a professora chamou de A(s) Regra(s) justamente
por seguir um script natural de uma aula padrdo, cujos os alunos ja esperam em seus
lugares a chegada do professor que, apds verificar quem esta presente, inicia sua
aula. Os dois casos seguintes trazidos por Denise Rachel foram denominados pela
pesquisadora A(s) Excecao(bes), visto que neles a ordem do que se é estabelecido
como uma sala de aula é modificado.

No terceiro caso, portanto, a inspetora chega na sala de aula, percebe que as
disposicfes das carteiras ja ndo estdo enfileiradas como habitualmente: elas estédo
encostadas na parede e os alunos e a professora estdo ocupando o centro da sala.
Sem uma ordem visualmente estabelecida, os alunos falam e se movimentam nesse
espaco. A supervisora, ao perceber essa movimentacdo, pergunta para a classe:
‘onde esta a professora?”. Em seguida, um aluno responde que “ela se encontra no
fundo da sala com um grupo de estudantes e que por causa da disposi¢cao espacial
que se estabeleceu na sala, a professora fica quase imperceptivel”.

J& no ultimo caso, a supervisora vai até a sala de aula e encontra a porta
fechada. Ela bate na porta e sem obter resposta, bate nhovamente, mais uma vez, e
ninguém atende ao chamado. Entdo, resolve abrir se depara com as carteiras
enfileiras, mas sem nenhum vestigio dos alunos nem da professora. No quadro esta
escrito em forma de aviso: “estamos na praga”.

A autora apresenta esses quatro casos como parte de um “ideal” de docéncia,
considerando o contexto em que o professor deseja desenvolver suas atividades
contidas em planejamento de forma harmoénica na relagéo entre ele e seus alunos.
Sabemos que a escola, por mais que ja tenha conhecimento da situacdo, tendo
inclusive experienciado outros discursos e programas pedagdgicos, assim como
ideias de aulas diversificadas, na lida diaria ainda surgem impasses que, as vezes,
nos fazem voltar aos meétodos arcaicos, priorizando a estrutura de carteiras

enfileiradas e utilizando quadro para o registro dos contetdos estudados.
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Rachel compara a instituicdo escolar como uma maquina composta por
engrenagens culturais e naturais entrelacadas pela acdo humana (2014, p. 97), visto
gue, para a autora, a escola € um ambiente eminentemente cultural, ou seja, “um
mecanismo criado pelo ser humano com o intuito de adequar 0s sujeitos as normas
de convivéncia e os saberes produzidos e vinculados em sociedade” (2014, p. 96).

Nos dois primeiros casos, que estdo sob o titulo A(s) Regra(s), a autora
compara a forma unilateral em que estéo dispostas as carteiras dos alunos como uma
sala de cinema, teatro, da igreja, uma sala de TV, espacgos que privilegiam uma visao
frontal em que geralmente uma parte comanda e a outra acompanha a acao. Dessa

forma, a aprendizagem também se configura nessa estética unilateral, onde o

professor fica responsavel pela transmissédo do contetddo, quase como uma palestra.

No primeiro caso, vemos que a professora utiliza a ferramenta que a sala
oferece para armazenar o contetdo, o quadro negro, e que gera divida em um dos
alunos, justamente por ndo ter uma informacao prévia dessa professora a respeito do
gue deveria ser feito a partir da acéo iniciada no quadro. Todavia, a pergunta feita foi
rapidamente respondida por outro aluno: “se esta no quadro é para copiar”, resposta
gue se faz ébvia ao pensarmos que aquele quadro exerce a Unica funcao de mostrar
para todos da sala o que eles precisardo reproduzir em seus cadernos, seguindo a
rotina diaria das aulas.

Em minha pratica docente, também me utilizo do quadro negro para propiciar
aos alunos um acesso ao material para as avaliacdes escritas e conteudistas que a
escola exige de todas as disciplinas (com excecdo da educacéo fisica), justamente
porque a coordenacdo pedagdgica requer registros materiais do que os alunos estao
absorvendo em aula. Nesse contexto, me vejo obrigado a passar algum contetdo para
os alunos copiarem, sendo nesses momentos que percebo que a grande maioria dos
alunos copiam de forma tdo automatica que ndo conseguem interpretar o que estao
escrevendo.

Geralmente, assim que escrevo a matéria no quadro, faco perguntas simples
aos estudantes sobre o que acabaram de escrever e que estad no quadro, mas que
ainda ndo conseguem responder. Apesar disso, observo quéo obsoleta é a funcéo da
copia para o estudo e a insisténcia nesse método contribui para 0 mau aproveitamento
do ja escasso tempo de aula. Obviamente, poderiamos optar pela distribuicdo do

material tedrico impresso ou fotocopiado em favor do aproveitamento do tempo,
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entretanto, o Estado de Minas Gerais nao disponibiliza verba para esse material
didatico, cabendo ao professor custear esses gastos caso opte por material impresso.
E exigida, pois, tanto da coordenacdo pedagodgica, quanto dos pais e até mesmo
dos proprios alunos, a responsabilidade pela utilizagdo de cadernos com
anotacdes, conservando a crenca de que o aprendizado se obtém exclusivamente
pelo armazenamento de informagdes.

J& no segundo caso, por mais que a professora ainda siga seu roteiro inicial da
aula (entra, espera os alunos ficarem calados, faz a chamada...) ela abre uma
discusséo sobre 0os motivos do questionamento do aluno a respeito da diferenciacéo
entre as cadeiras do professor e dos alunos. Nesse momento, por mais que a aula
estivesse previamente planejada, a professora opta por dar voz a uma inquietagéo
qgue surgiu a partir da percep¢ado de vivéncia do aluno. Possivelmente, apds essa
discusséo a professora seguiu seu curso como planejado, mas a questao levantada
provavelmente ficard como rastro daquela experiéncia toda vez que algum aluno da
classe sentir um desconforto com o material oferecido pela escola.

Ao se deparar com uma situagdo semelhante, ao professor-performer cabe
trazer a discussdo para a vivéncia dentro da sala de aula, abrindo mao de seus
privilégios tradicionais professor, por mais dificil que seja esse exercicio devido aos
diferentes lugares e fungdes sociais que ambos exercem dentro do ambiente escolar.
Contudo, é possivel que o professor utilize uma discussao para gerar um espaco de
performatividade dentro na escola.

Uma situacao bem parecida com a narrada por Rachel aconteceu em uma aula
em que eu atuava na escola Lima Duarte, quando uma aluna também questionou a
gualidade das cadeiras destinadas aos alunos, visto que, naquela escola, os alunos
do ensino médio estavam vinculados ao programa Educacéo Integral e Integrada?'?,
cujo periodo de aulas ocupa os turnos da manhéa e da tarde.

Os alunos chegam a escola as 7h da manha e la permanecem até as 17h, sem

12 Publicado em 03 de agosto de 2017, o Decreto federal n°® 47.227 garante a implantacédo gradativa da
Educacao Integral e Integrada na rede publica de ensino do Estado. A Educacdo Integral e Integrada
na educacgdo basica assegura jornada escolar igual ou superior a 7 horas diarias (ou 35 semanais),
durante o periodo letivo e vem ao encontro das metas do Plano Nacional de Educagdo (PNE) que tem
como proposito assegurar 0 acesso e permanéncia dos estudantes na educacao basica, com melhoria
da qualidade do ensino e respeito a diversidade, garantindo as condigées ao desenvolvimento de
saberes e habilidades dos estudantes, ampliando a oferta da jornada em tempo integral.

Cf.: Site do Ministério da Educacao. Disponivel em:
<http://lwww2.educacao.mg.gov.br/component/gmg/page/16999-educacao-integral-integrada>. Acesso
em: 18 maio 2019.
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permissdo para sairem, mesmo aqueles que moram na rua do colégio, ficando cerca
de 9 horas por dia sentados em cadeiras duras e de ma qualidade em relacédo a
cadeira do professor. Ao perceber o questionamento da aluna, na semana seguinte
propus que todos sentassem no chao, incluindo eu e a professora de apoio que
acompanha os alunos que tém necessidades especiais. Para mim, que sou artista e
educador, essa acao de sentar em roda utilizando somente o chdo como apoio é uma
vivéncia pedagogica costumeira. No entanto, percebi que a professora de apoio
apresentou bastante resisténcia ao se ver no chéo, nivelada aos demais alunos. Apos
os 10 primeiros minutos de aula, ela pediu licenca e se retirou com o aluno que ela
acompanha com a justificativa que ele iria fazer uma atividade de alfabetizacdo que a
coordenacao pedagdgica pediu.

A partir de entdo, comeco a refletir sobre as situacdes trazidas por Rachel e
gue as nomeia de A(s) Excecdo(des). Ela nos mostra duas situacdes que ocorreram
em suas aulas em que, ao chegar uma pessoa que exerce o0 cargo de gestor dentro
da escola, se depara com algo que nao € o habitual, como no primeiro caso em que
os alunos estéo dispersos no espacgo vazio da sala e que a professora se mistura em
meio a eles, e no segundo caso em que os alunos ndo sédo encontrados dentro da
sala.

Nesses dois exemplos, podemos perceber o quanto a professora conseguiu
utilizar das noc¢des de performance para criar um ambiente propicio para a educacao,
podendo extrapolar a forma estabelecida pela escola que mantém os alunos quietos
em seus lugares, utilizando somente a mente e esquecendo o resto do corpo. No
primeiro caso, aquele em que os alunos estdo dispostos de maior liberdade de
deslocamento do corpo, a turma ganha a liberdade em se locomover pela sala da aula
durante o horario que anteriormente era destinado para que eles ficassem
assentados. No momento em que a supervisora observa a sala “desconfigurada”, a
capacidade da professora da turma de conseguir a disciplina da turma provavelmente
€ colocada em cheque. Sob o olhar da escola, essa professora ndo esta cumprindo
inteiramente o papel destinado a ela, que, além de ensinar, é de manter a ordem no

local. Este lugar “cadtico”, é visto pela escola e até mesmo pelos proprios alunos'®

13 Geralmente em minhas aulas, quando proponho alguma atividade que naturalmente gera na turma
certo alvoroco e excitacdo, e por consequéncia, conversas, risos e até mesmo gritos, sou interpelado
por alguns alunos para que eu aumente a voz a fim de intimidar os “bagunceiros” e, assim, a poder aula
voltar ao seu curso “normal”. Em alguns casos, esses alunos que querem “disciplina” dentro da sala,
ao perceberem que eu ndo atendi ao pedido inicial deles e que permiti que a agitacdo continuasse,
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como ambiente inapropriado a educacgéo.

No segundo exemplo, a ruptura com o convencional ocorre de forma muito mais
evidente, pois ao sairem de dentro da escola, educandos e professora comecam a
explorar o ambiente do entorno, pracas, ruas, parques, de forma a gerar uma
aproximagéo com a realidade vivenciada diariamente por aqueles alunos, cuja grande
maioria reside nas proximidades da escola.

Essa simples acao de distanciamento pode permitir que os alunos olhem para
tudo o que ja Ihes € comum por uma otica diferenciada, mesmo ndo estando no
espaco regularmente destinado a aula. Essa atitude também gera, de certa forma, um
estranhamento para os transeuntes que, ao passarem pelo local escolhido pela
professora, podem deparar-se com um grupo de alunos, provavelmente
uniformizados, em grupo e acompanhados por algum professor ou responsavel,
transitando juntos por um lugar e num horario que até entdo néo lhes é apropriado
justamente por estar na “hora da aula”.

No caso de Rachel, ela desenvolveu ainda outras a¢cées em suas aulas de arte
em escolas de Sao Paulo, ressaltando o seu objetivo também de proporcionar a seus
educandos uma experiéncia sensorial que vai além do ensinamento de conteddos que
priorizam o intelecto do aluno, mas fazendo com que este tenha uma aprendizagem e

experiéncia a partir da sinestesia.

2.2.2 Experiéncias de acdes performéaticas como possibilidades

pedagodgicas

Denise Rachel relata que, durante uma semana comum do calendario da
escola, ela propds nos horarios de suas aulas uma reproducéo da performance The
artist is present!?, realizada pela artista Marina Abramovic no Museu de Arte Moderna
de Nova York (MoMA) no periodo de margo a maio de 2010. Durante esse tempo, a
performer iugoslava ficou na mesma postura dentro do museu durante seis dias por
semana, totalizando assim 736 horas de performance. Abramovic ficou sentada em
sua cadeira numa sala, tendo diante de si uma mesa e uma outra cadeira na qual se

assentava um visitante por vez. Durante algum tempo, a performer trocava olhar com

dizem a palavra “siléncio” em voz alta seguido de alguns tapas nas mesas, que sao cddigos utilizados
por geracBes de professores para conseguirem que os alunos os escutem.
14 Traducgao: “A artista esta presente”.



63

cada pessoa, sem dizer nenhuma palavra, em uma comunicacao apenas visual. Essa
acao era assistida por um publico que se dispunha ao redor da cena que se realizou

por 3 meses consecutivos.

Figura 2 — Performance The artist is present no MOMA, por Marina Abramovic, 2010.

Fonte: Site Bing.com.®

Ao deslocar a proposta da acdo performatica de Abramovic para a sala de aula,
Rachel realizou uma reperformance, que, segundo Christina Fornaciari (2008) nao se
trata de uma repeticdo das acbBes que ja realizadas, mas consiste em uma
reinterpretacao delas, no sentido de atualiza-las, torna-las presentes, promover o que

a artista chamou de renascimento da performance.

Ao propor o refazimento, a artista condiciona, ainda que implicitamente, a vida
da performance a permanente desapari¢cdo (documentos, fotografias, videos
e tudo o que possa resistir no tempo, nada supre a “presenca”), impondo nova
“presentificacédo”, ou seja, reafirmando sempre a necessidade de um corpo
que a atualize. (FORNACIARI, 2008, p. 2)

Rachel por sua vez, ao reperformar The artist is presente, uma das mais
importantes obras de Abramovic, utilizou as mesmas instru¢des feitas na proposta

15 Cf.: Site Bing.com. Disponivel em:
<https://www.bing.com/images/search?view=detailV2&ccid=%2bD%2bY %2bbaD&id=B5612C5DC500
1CA6CE4794BAD2F901494765D93D&thid>. Acesso em: 19 maio 2019.


http://www.bing.com/images/search?view=detailV2&ccid=%2bD%2bY%2bbaD&id=B5612C5DC500
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original, entretanto, adaptando a agéo para a realidade encontrada dentro da escola:

Instrucao: delimitar o espaco de performa¢éo em um quadrado com fita crepe.
Dentro do quadrado podem permanecer apenas a performer e mais uma
pessoa, ambas sentadas uma de frente para a outra. A pessoa que se sentar
em frente a performer pode permanecer quanto tempo quiser. Os
interessados em participar devem se organizar em uma fila. O reldgio registra
o tempo de duracdo da performance. Na lousa esta escrito o titulo em
portugués. (RACHEL, 2013, p. 113)

A partir dessa instrucao e tendo delimitado o espaco em uma sala de aula sem
carteiras, somente com duas cadeiras dentro do lugar marcado com a fita crepe, a
professora-performer deu inicio sua acdo que envolveu alunos, professores, equipe
gestora das mais diversas formas. Para compor seu figurino, indumentaria, a artista
pensou em utilizar uma indumentaria que dialogasse tanto com sua fungéo de artista
guanto com a sua funcdo de professora, escolhendo assim vestir um avental, que,
para ela, simboliza o ato de lecionar. Também vestiu uma saia e ficou com o0s pés
descalcos, expressando, em contraposi¢cdo com o ambiente educacional, a liberdade
gue o artista pode exercer para desviar dos padrfes, expressar a Si mesmo e se

colocar no mundo.

Figura 3 — Reperformance A artista esta presente na escola, por Denise Rachel, 2013.

Fonte: RACHEL, 2014, p. 109.
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A autora conta em seu texto que, no primeiro dia, a sensacao que parecia pairar
dentro da escola era de estranhamento e medo, visto que algumas pessoas
verbalizaram que a artista provavelmente estaria incorporada por alguma entidade
espiritual. J& outros acharam aquela acdo um absurdo e como consequéncia se
negaram a se assentarem frente a artista.

Tais reacdes nos mostram como esse tipo de trabalho dentro de escolas gera
desconforto visto que, por mais que a arte contemporanea e o0s estudos das
performances tém sido cada vez mais pesquisados e trabalhados nas ultimas
décadas, ainda assim essas manifestacbes da arte ficam restritas aos ambientes
académicos dos cursos técnicos e de graduacdo. Quando pessoas que nunca tiveram
acesso as artes contemporaneas e performaticas entram em contato com essas
linguagens, € comum surgirem reacfes de negacdo ou até enfrentamentos
preconceituosos que sao criados pela sociedade e reforcados diariamente. Exemplo
disso é a propria imagem de Denise Rachel que, por sua negritude, mesmo sendo
conhecida como professora na escola e estando em estado performatico, foi vista por
algumas pessoas como num transe religioso, resultando em comentarios como “sé

r”n

pode ser ‘macumba’ ”, ou “isso nao é de Deus”. Em contraponto, houve pessoas que
aceitaram a proposta e participaram da reperformance. Algumas tentaram conversar
com a artista, outros riram, alguns se emocionaram e outros ainda se desafiaram,
tentando ficar o maximo de tempo possivel dentro do acontecimento.

Todavia, alguns alunos que ficaram do lado de fora da sala se indignaram com
a ideia de que a aula daquele dia seria “somente aquilo”, alegando que acordaram
cedo para ficarem “a toa”. Reclamaram com a equipe gestora pedindo que tomasse
uma atitude e que acabasse com aquela “bagung¢a”, ou entdo, que pudessem ir
embora mais cedo, ou ainda, que Ihes fossem dadas algumas atividades em outra
sala para que eles pudessem aproveitar o tempo de estudo. Falas falas e agdes como
essas nos mostram de forma pratica o quanto o momento de aula vinculado ao
acumulo de informacdes, desvalorizando e subjugando propostas de aula que estéo

relacionadas com a experiéncia.

Dessa forma, eram evidenciados os dispositivos de poder que ordenavam o
espaco escolar, os proprios estudantes se mobilizavam para que a ordem
fosse reestabelecida recorrendo as autoridades da instituicdo ou desejavam
retirar-se daquela situacdo desrespeitando as regras de permanecer dentro
do espaco da sala de aula durante o periodo letivo, falavam alto nos
corredores atrapalhando as outras aulas, demonstravam indignagdo. Assim,
uma zona autdbnoma temporaria foi instaurada dentro da instituicdo escolar,
minha autoridade como professora havia sido questionada, no espaco da sala
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de aula n&o havia mais carteiras e cadeiras enfileiradas, a presenca do corpo
no aqui e agora era potencializada e atualizada a cada nova conexao de olhar
estabelecida com a pessoa que se dispunha a sentar-se frente a frente
comigo. (RACHEL, 2013, p. 114)

As Zonas Autbnomas Temporarias (TAZ) sao lugares onde se pode subverter a
ordem institucional vigente das autoridades do conhecimento cientifico para produzir
multiplas formas de saber em estado de liberdade. Para Hakim Bey, TAZ é “uma
espécie de rebelido que nado confronta o Estado diretamente, uma operacdo de
guerrilha que libera uma area (de terra, de tempo, de imaginacéo) e se dissolve para
se re-fazer em outro lugar e outro momento, antes que o Estado possa esmagéa-la”
(2001, p. 6). Aiideia € combater o poder criando espacos (virtuais ou nao) de liberdade
gue surjam e desaparecam o tempo todo.

Mesmo com as adversidades encontradas durante aquela semana, a
professora-performer cumpriu com sua proposta e levou até o final a reperformance,
criando assim, mesmo que temporariamente, momentos de rupturas com o que ja era
naturalizado, gerando dentro da escola uma desorganizacao que se estendeu a varios
espacos e ambitos educacionais: dentro da sala de aula, nos corredores, nas outras
salas, até chegar na gestdo pedagogica, o topo da hierarquia dentro da escola.

Além disso, reperformance Rachel trouxe para a reflexao outras questfes: “qual
é de fato a funcado da professora dentro da escola?”, “se o professor é pago para
ensinar, entdo como ensinar sentada em uma cadeira por dias olhando para seus
alunos e colegas de trabalho?”, “e se a fungao do professor é colocar ordem em sua
turma, porque entdo esta professora estd fazendo o contrario, criando bagunca e
desordem em toda a escola?”. Rachel conseguiu, ao mesmo tempo, romper com a
préatica convencional de aula e fazer com que seus alunos e colegas refletissem sobre
a organizacao das relacbes sociais ja existentes, podendo, assim, trazer um novo
olhar para o professor que esta dentro de sala, afastando-o da figura sisuda e mitica
gue geralmente se espera.

Para a finalizagcdo do seu trabalho, Rachel preparou uma aula sobre
performance levando trabalhos de outros performers como referéncias, assim como
um trecho do documentéario The artist is present que apresenta o trabalho feito por
Abramovic no MoMA. Dessa forma, os alunos puderam compartilhar as impressoes
dessa experiéncia e fazer um paralelo da acdo realizada na escola com aquela

efetuada numa instituicdo feita em um local que ja é destinado ao consumo de arte,
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como foi o caso da performance inicial feita por Abramovic.

Neste aspecto, reperformar The artist is present na sala de aula acabou por
potencializar a radicalidade da performance dentro de uma instituicdo, ao
promover 0 movimento oposto ao de Marina Abramovic no MoMA,
explicitando a inadequacédo daquela acéo as regras e exigéncias da escola.
Fato que motivou, por exemplo, que em um periodo de mais de um més apés
a realizacéo da reperformance se tecessem questionamentos a respeito, por
funcionarios de diferentes setores da escola. (RACHEL, 2013, p. 116)

Apos o debate em sala de aula, Denise Rachel, juntamente com seus alunos e
alguns outros professores, chegaram a algumas inquietagdes e reflexdes acerca da
funcdo da arte e do artista no contexto atual, como a afirmacéo do oficio do artista
como profissdo e as possibilidades desse oficio ser hibridizado com a funcdo do
professor. Além disso, os participantes da puderam se envolver com o imprevisivel e
com a sensagcdo de impoténcia ao lidar com situagcbes que podem ocorrer
independentemente da nossa organizacéo e vontade, possibilitando, assim, que os
envolvidos experimentassem o inesperado.

Dentro da minha formag&o académica, também tive a oportunidade de realizar
uma experiéncia performatica a partir deste trabalho de Abramovic, dentro de uma
instituicdo de ensino. Em 2012, quando eu cursava 8° periodo de Bacharelado em
Teatro, participei de uma disciplina sobre performance proposta pelo Professor
Marcelo Rocco, cuja proposta final era escolher um trabalho ja realizada anteriormente
por algum artista e que fosse marcante para os participantes e entdo fazermos uma
releitura da obra. Escolhi, portanto, The artist is present de Abramovic. Na minha
concepcao, utilizei a ideia central da performance em que uma cadeira ficava diante
da outra, contudo, optei por colocar entre elas um espelho preso por uma linha de
nylon no teto.

Enguanto a cadeira destinada para o publico estivesse vazia, o espelho ficava
virado para mim e atras dele estava escrito “onde ainda vocé se reconhece, na foto
passada ou no espelho de agora?”'6. Assim que alguém se assentasse, eu esperava
por alguns segundos para a pessoa ler frase e depois virava o espelho para ela. Na

minha proposta, o encontro se dava entre a pessoa e ela propria frente a um espelho.

16 Este trecho faz parte da letra da musica A lista do cantor e compositor Oswaldo Montenegro.
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Figura 4 — Experiéncia performética a partir de The artist is present, UFSJ, 2012

Fonte: Arquivo do pesquisador. Foto: Marcos Fonseca

Como este trabalho foi realizado dentro de uma Universidade Federal, com
cursos destinados a arte, estando ao mesmo tempo amparado e restrito pelo ambiente
e pelo publico universitario, ndo consigo realizar uma analise profunda de seu alcance
como o fez Rachel com seu trabalho realizado na escola.

Outro professor-performer cujos trabalhos motivaram o desenvolvimento desta
pesquisa foi Mauricio Barbosa Lima, que desenvolveu a dissertacédo intitulada Ensaios
sobre a pratica desviante do professor-performer no cotidiano escolar a partir de sua
vivéncia pedagdgica (2018) na escola em que trabalha em Jodo Pessoa na Paraiba.
Nesse texto, o autor preferiu escrever em forma de ensaios, justamente pelo carater

processual que essa forma de escrita permite, ndo objetivando assumir uma
totalizacdo do tema, visto que o conceito professor-performer apresenta uma relagéo
de processo e de aberturas para que cada professor o desenvolva de forma singular
sem seguir um padrdo ou método e que Lima leva da prética para a escrita académica.

Em uma de suas aulas, Lima trouxe para os alunos um questionamento sobre
a forma de avaliacdo do ensino-aprendizagem que o sistema educacional propde

através de notas ou de conceito, como é o caso da disciplina Arte no estado de Minas
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Gerais. O obijetivo era localizar a performance como um espaco de experimentacao
do cotidiano escolar (LIMA, 2018, p. 21). Aproveitando sua inquietacdo referente a
forma numérica e quantitativa em que leva o sujeito a ser categorizado de forma e

generalizado, o professor lan¢a a acdo performética O que eu faria por um 10?.

Entrei no sétimo A e eles estavam agitados, pois haviam voltado do intervalo.
Peco um pouco de siléncio para fazer a chamada da turma e registrar a aula
no diario de classe. Ap@s realizar o registro, espero eles ficarem novamente
em siléncio e reviso algumas atividades que realizamos durante o terceiro
bimestre. Nessa exposicéo, cito que algumas pistas sobre a performance séo:
0 corpo como obra de arte em si; um género artistico que esta entre os
campos saberes; um laboratério de experimentacgao. [...] Disse: “Atualmente
estou pensando sobre o processo de avaliacdo que nos educadores
realizamos.” Em seguida, escrevi no quadro: “O que eu faria por um 10?” Eles
ficaram euféricos. Disse que cada um apresentaria algo que saiba fazer e que
dificilmente outra pessoa conseguiria. “Pode ser qualquer coisa professor?” —
perguntou um aluno. “Vocé apresenta e a turma ira avaliar se realmente sua
apresentacao vale 10?” Deixei-0s criarem suas apresentacdes. A turma fazia
muito barulho, todos ansiosos e empolgados. Outros alunos demonstravam
pouco interesse e me questionaram o “pra que servia” essa atividade: “eu ndo
sei fazer nada n&o.” — disse uma das discentes que ndo estava interessada
em participar. Ao mesmo tempo outro grupo me chamava constantemente
mostrando o que iria apresentar. Passados alguns minutos (5 em média), pedi
atencdo a turma para cada um se apresentar. O primeiro veio a frente e
revirou os olhos, deixando a parte interna das palpebras superiores expostas.
Perguntei se aquilo valia 10. A maioria disse que sim. Peguei a caneta e
coloquei um 10. Foi uma festa, era como se eu presenteasse a turma. A partir
dai outros educandos realizaram apresentacfes que me surpreenderam. Um
mexia 0s olhos em dire¢des opostas (ndo sabia que isso era possivel); outro
fez flexdo usando apenas trés dedos das méaos; outro aluno fez um origami
complexo que aprendeu vendo videos no youtube; outro tirou a camisa e fez
uma exposicdo de musculos do seu corpo, como um fisiculturista. A cada
apresentacéo, os discentes se levantavam das cadeiras e montavam uma
plateia. Lembrei dos artistas de rua. De repente, a psicologa da escola
interrompe a aula e me fala que a turma deve ser liberada mais cedo devido
a outro evento que aconteceria na escola. “Mas estou realizando prova.” —
respondi. “Prova nesse barulho?” - pensou, provavelmente.” (LIMA, 2018, p.
21)17

Para o autor, a aula gerou assim uma fenda, quebrando com a forma ja
estabelecida na maneira como se avalia a competéncia de cada aluno. Ao propor esta
acao performatica, trouxe a tona questées como “qual a importancia que se tem a nota
na vida escolar do aluno?”, além das varias possibilidades de se valorizar o que aquele
sujeito tem em seu repertdrio cotidiano, dando importancia as suas ac¢fes de vida
préatica e, ainda, evidenciando o fato de que cada sujeito pode ser bom em alguma
coisa e que este saber pode estar distante das competéncias exigidas pelo curriculo

escolar, valorizando, assim, a potencialidade de cada um e a sua individualidade.

17 Diario de Campo de Lima referente ao dia 14/11/2017.
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O questionamento sobre a forma de avaliacéo ja acontece desde muito tempo.
No inicio do século XX, os pedagogos anarquistas ja abriam méao da forma de
avaliacdo através de provas e exames, recusando também a atribuicdo de notas,
acreditando que o método numérico serve como uma forma de dominagdo sobre o
aluno, uma vez que, ao avalia-lo, o professor estaria decidindo algo sobre o futuro do
educando, afinal, como diria Gallo, “decidir € dominar” (2013, p. 83).

A partir disso, o professor que abdica do poder que exerce através da avaliagao,
ou que entdo busca modificar os critérios de hierarquizacdo e de controle das
subjetividades dentro da sua sala de aula — assim como Mauricio Lima — exerce uma
acao politica e de resisténcia perante o sistema instituido, visto que ndo conseguimos

ter clareza sobre o que foi aprendido dos contetidos vivenciados em sala de aula.

Disso podemos concluir que ndo necessariamente o que é ensinado é
aprendido. A aprendizagem é um processo sobre o qual ndo se pode exercer
absoluto controle. Podemos planejar, podemos executar tudo de acordo com
o planejado, tomando todos os cuidados imaginaveis; mas sempre algo
podera fugir do controle, escapar por entre as bordas, trazendo a luz um
resultado insuspeitado, inimaginavel. Ai se encontra, em minha maneira de
ver, a beleza do processo educativo: agimos, sem nunca saber qual sera o
resultado de nossas a¢fes. Uma aula pode “funcionar” muito bem em nossas
cabegas, mas produzir situacdes e resultados completamente distintos nos
alunos. Ou mesmo até produzir os resultados esperados, mas quem sabe
meses ou até anos depois. (GALLO, 2013, p. 84).

A citacdo de Gallo nos da embasamento para pensar a educacao em um lugar
processual, aproximando-a do conceito de performance, em que a transformacéo
individual — ou o aprendizado — ndo se da& necessariamente de forma instantanea.
Além da forma avaliativa, Lima consegue em sua pesquisa desenvolver um dialogo
performativo e artistico em outros setores dentro da escola, ndo s6 no momento em
aula, no contato com os alunos. No inicio do ano letivo, todos professores precisam
entregar a supervisdo pedagdgica o projeto que pretende trabalhar durante o ano com
cada turma. Porém, esse projeto geralmente precisa estar de acordo com um modelo
gue a superintendéncia de cada cidade estabelece como padrdo. Para utilizacédo
desse projeto, os professores se baseiam nos eixos tematicos e descritores sugeridos
nas cartilhas que norteiam qual competéncia cada ano/série precisa cumprir.

Todavia, esse padrdao de projeto em arte ndo é apropriado a um conteudo
curricular que preza o saber de forma subjetiva. Os modelos de projetos
disponibilizados pela superintendéncia regional ndo condizem com a realidade dos

alunos ou com a forma como o professor decidiu trabalhar com determinada turma.
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Sendo assim, esse tipo de documento, que deveria ser um facilitador para o trabalho
dentro da escola, acaba sendo preenchido de forma mecénica para cumprir apenas
uma demanda exigida pelo sistema, mas que de fato ndo serve como norteador para

o trabalho.

Estava incomodado, pois preenchia de forma mecénica aquele
documento. Tenho a impressao de que o formato “tabela”, predominante
nele, ndo dialoga com a minha percep¢do sobre o0 ensino de artes na
escola. Decidi, entdo, propor um outro formato que fugia do padréo que
recebi, contemplando, de alguma forma, uma sensa¢éo de movimento que
estou investigando para os meus planos de aula. Um recurso que utilizei
foram formas arredondadas que substituiram as colunas e os
compartimentos retilineos do antigo modelo. (LIMA, 2018, p. 38)

Ao propor essa nova estética para o plano anual, Lima conseguiu transformar
a acdo mecanica e rigida de preencher tais tabelas em uma atividade que se aproxima
de um campo artistico e criativo. Ao se envolver na feitura desse novo plano, Mauricio
Lima conseguiu trabalhar com seus alunos conteddos que julgava necessario. Ele
alcancou, portanto, uma maneira de mostrar de forma politica e pratica o lugar que a
arte pode ocupar, trazendo a possibilidade de um novo olhar para essa disciplina a
partir de fissuras que ele mesmo desenvolveu.

A partir disso, podemos destacar nos trabalhos do pesquisador motivos para
acreditar que este hibrido professor-performer pode e deve dialogar com diferentes
setores dentro da escola, ndo se limitando somente ao oficio de lecionar, mas
buscando encontrar respiros e momentos de levezas em qualquer acdo que esse
profissional propuser dentro da escola. Esse hibrido professor-performer, no entanto,
ndo € somente um professor que trabalha com o tema da performance, ou ainda um
artista que é performer e educador (LIMA, 2018, p. 43). Ele é um sujeito que atua no
cotidiano escolar sob uma ética diferenciada, questionando processos ja
normatizados e que naturalmente séo reproduzidos como apenas cumprimento de
demandas, levando potencialidades para além da sala de aula, envolvendo toda a
comunidade escolar. O processo educacional ndo precisa ficar restrito entre quatro

paredes, de frente para um quadro verde. Mauricio Lima nos diz em seu relato:

[...] Acredito que falar sobre professor-performer tem a ver com paixdo, com
uma inquietagdo que me faz “habitar” a sala de aula, os corredores da escola,
0s espacos abandonados da instituicdo, os planos de aula. Sdo antenas
estiradas, atentas ao que pode promover desvios sobre algo que ja esta
posto. Cria-se novos mundos, pois essa paixdo me desloca a intervir. Ponho-
me em questéo, refazendo minhas certezas e perspectivas consolidadas. As
microrrelagdes que estabele¢co com os educandos, funcionéarios da escola e
demais educadores; os abracos; a rega das plantas; as musicas que escuto
durante o momento de feitura de um planejamento de aula; sdo momentos
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imprescindiveis para mim, pois eles me colocam nesse lugar experimental,
apresentando-me que nada estd dado, mas esta para ser feito, (re)criado.
(LIMA, 2018, p. 43)

Moénica Torres Bonatto desenvolveu a tese intitulada Professor-performer,
estudante performer (2015) em que, ao levantar uma bibliografia acerca das acepcoes
do termo “performance”, evidencia suas possibilidades para pensar o campo da
Educacao, defendendo a concepcgéao que tanto professor quanto aluno sao performers
no desenvolvimento de um trabalho colaborativo. Para a realizacdo de sua pesquisa,
Ménica Bonatto refletiu sobre a sua préatica pedagogica com alunos de educacgéo
infantil e de séries iniciais do ensino fundamental.

Sua forma de abordar a performance é bem diferenciada da metodologia usada
com adolescentes e jovens. Preocupa-se muito menos com o conceito, pelo menos
de forma tedrica, até porque, para os alunos em idade infantil, ndo h& a necessidade
de se orientar sobre a histéria da performance ou da arte contemporanea, nem mesmo
de saberem se o0 que eles estdo fazendo é arte ou ndo. Precisam, antes, de se
divertirem com a acao e a vivenciarem, para que, de alguma forma, ela influencie na
sua subjetividade mesmo que posteriormente.

Inicialmente, a pesquisadora apresentou para a turma a obra do artista galdcho
Elcio Rossini através do cd-rom Objetos para A¢&o8, a partir do qual os alunos ficaram
surpresos pela maneira com que o artista trabalha em suas obras a partir de objetos
gue sédo do cotidiano das criancas, como balbes, fogo, chicletes, tecidos, gelo, entre
outros, mas que Rossini utilizou fora de seu contexto habitual. Além disso, segundo
Bonatto, os alunos também se atentaram para o fato de que as obras, em sua grande
maioria, tém um carater de efemeridade e que, para que elas sejam conhecidas por
pessoas que ndo vivenciaram a acdo no momento exato em que aconteceu,
necessitam de um registro tecnolégico, como a fotografia, que seria “[...] como uma
forma de documentacdo inserida no processo de criagdo, que algumas vezes
ultrapassa o limite do registro para tornar-se um meio de apresentagéo ao publico.”
(ROSSINI apud BONATTO, 2015, p. 51).

Em sua tese, Mbnica Bonatto relata que, apds diversas conversas, 0s alunos
foram convidados a elaborarem, a partir dos trabalhos de Rossini, uma proposta que

deveria ser construida em conjunto. Os estudantes, entdo, foram divididos em grupos

18 Elcio Rossini também é professor da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) e o cd-rom
Objetos para Ag¢do € um anexo de sua dissertagdo de mestrado de mesmo nome (ROSSINI, 2005).
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para a realizacéo do trabalho. No entanto, o objeto que seria construido por um grupo
e escolhido pela turma “trazia uma caracteristica particular: s6 poderia ser utilizado
coletivamente, num exercicio que, de certa forma, dialogava com a exigéncia cotidiana
de ‘vida em grupo’, intensamente experimentada na escola” (BONATTO, 2015, p. 52).

Os alunos pegaram varios casacos do acervo da escola e que, por serem pecas
gue ja estavam |4, cada um tinha um tamanho diferente do outro. Costuraram as
mangas formando um grande circulo, tornando inseparaveis aqueles que o0s
vestissem. E foi assim nasceu o “objeto para vestir” feito pelos proprios alunos que,
sentados no chdo em circulo durante a sua confecc¢éo, planejavam qual seria a acéo

deste objeto que foi batizado de Juntoudeunisso, home sugerido por uma das

criangas.

A acdo planejada consistiu em levar nosso objeto para vestir até o Parque da
Farroupilha, repousando-o sobre o gramado de forma a evidenciar seu
formato circular, para, em seguida, solicitar os colegas de outro grupo (o
publico) que o explorassem, sem oferecer instru¢cdes prévias de como
deveriam fazé-lo. (BONATTO, 2015, p. 52)

Figura 5 — Objeto criado para a performance Juntoudeunisso, Porto Alegre, 2006.

Fonte: BONATTO, 2015, p. 54.

Ainda em 2006, Bonatto desenvolveu outra acdo com os estudantes a partir da
nocdo de tarefa, que também é uma proposta de acdo desenvolvida por Rossini.
Bonatto relembrou a participacdo do artista brasileiro em uma exposi¢do no parque
Modernista em Sao Paulo no ano de 1994, momento em que ele varreu todo o pétio
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da Casa Modernista, retirando todas as folhas secas e outros materiais acumulados a

fim de deixar exposto o piso original do local.

Os estudantes mostraram-se tocados pela provocacao feita a percepcao, na
medida em que a mesma ac¢éo, a de varrer, ao ser deslocada do seu contexto
habitual, € fragmentada e reconstituida pelo espectador em diferentes
leituras. (BONATTO, 2015, p. 56)

As criancas entdo pensaram na tarefa de atravessar a rua onde se situa a
escola com os pés banhados em tintas coloridas, deixando pegadas coloridas no
asfalto. Esta tarefa tinha a finalidade de modificar, mesmo que sutilmente, a paisagem
em frente ao colégio. A demandas para a execugao da dindmica foi subdividida dentro
da classe, enquanto uns eram responsaveis por imprimir a marca colorida de seus
pés no asfalto, outros faziam o registro através de fotografias e videos, enquanto
outros enchiam os potes de tintas a medida que eles acabavam.

Tais registros, que foram feitos pelas proprias criancas, segundo a professora
proponente, foram importantes para dar a importancia que aquela agéo tinha perante
a escola e para que os alunos pudessem acessar as imagens para refletirem sobre o
trabalho, chegando a discutir sobre qual o melhor &ngulo para a filmagem. Decidiram,
portanto, refazer a performance para que o resultado chegasse mais perto do que era

desejado pelo grupo.

Figura 6 — Acédo performatica Pés Coloridos feita por alunos, Porto Alegre, 2006.
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Fonte: BONATTO, 2015, p. 57.
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A professora realizou entrevistas com os alunos a fim de saber se, na visédo
deles, era possivel classificar a acdo desenvolvida dentro de alguma linguagem
artistica, tal como teatro, danca ou artes plasticas. A educadora percebeu que houve,
por parte dos alunos, um entendimento atraves da vivéncia do lugar que a expressao
artistica da performance ocupa. Segundo a autora, as respostas fizeram ressonancia
com o que a fala de Rossini, quando diz que “a performance é quase uma charada
sem solucéo e, na maior parte das vezes, esta inserida entre uma coisa e outra, um
meio que nao se deixa aprisionar com facilidade em contornos exatos” (ROSSINI,
2005, p. 56). Ela ainda traz a reflexdo de um aluno que, ao tentar conceituar o trabalho

realizado por ele e seus colegas, diz:

[...]Tu ndo entende inicialmente, tu tem que pensar um pouco para ver [...] a
performance urbanal® eu acho que é mais ou menos isso [...] € um tipo de
arte que as pessoas tém que entender o que elas acham, o que elas
entendem e tal [...] s6 que é meio que inesperado e ndo é tipo um quadro [...],
€ ao vivo. (BONATTO apud BONATTO, 2015, p. 59)

A fala dessa crianca nos revela que a percepcdo sobre o que é a
performance, ou ainda, sobre o que é a arte, pode ser ja bem clara para esses alunos,
Visto que seus conceitos, que teoricamente sdo bem complexos, foram trabalhados
na prética, utilizando o corpo dos estudantes de forma a executar acdes artisticas
através da brincadeira e da diverséo.

ApoOs leitura dos trabalhos aqui trazidos como possibilidades de acéo
performativa dentro da escola, consigo perceber com maior nitidez o quanto o conceito
professor-performer desenvolvido por Ciotti pode tomar proporc¢des distintas a partir
da experiéncia do professor, da realidade da escola e dos alunos com quem esse

educador trabalha. Assim como Lima (2018), acredito que

[...] pensar arte e educacdo seja uma matéria viva que nao apenas persegue
o desenvolvimento de uma técnica, ou a transmissao de conhecimentos pré-
datados de antem&o. A contribuicdo da performance nesse sentido € valorizar
as microrrelagbes cotidianas que ocorrem no encontro entre educandos e
educador. Esses encontros produzem novos deslocamentos que refazem o
percurso de uma aula. (LIMA, 2018, p. 17)

Sendo assim, enquanto professor-performer estou interessado nas demandas que

surgem dentro das minhas turmas e que se d&o a partir das relacdes afetivas que

19 Segundo Bonatto, este termo foi o préprio aluno quem disse apos reflexdo do trabalho da turma.
Inicialmente ele denominou como “performances apresentadas urbanicamente” depois corrigiu para
“performances urbanas”.
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desenvolvo com os discentes, e que se estende para fora do momento de aula,
priorizando os pensamentos pessoais que aquele sujeito desenvolveu sobre o mundo
a partir de suas experiéncias pessoais e que ele carrega em seu corpo. Com isso, 0
foco de trabalho ndo se limita mais em desenvolver os campos artisticos, pois “o0 que
parece mover o professor-performer, portanto, ndo € a recorréncia aos especialismos
ou um roteiro de temas predefinidos” (LIMA, 2018, p. 18), mas sua capacidade de
tornar sua aula um acontecimento que possa se aproximar do que Beyus define como
uma “obra de arte”.

Para além disso, interessa-me ainda o quanto que essa micropolitica se
estende a outros ambitos da comunidade escolar, visto que intervir na dinamica da
escola € uma contribuicdo bastante relevante que a arte da performance oferece a
educacdo, uma vez que ela da conta de colocar os sujeitos em novos lugares que até
entdo eram desconhecidos, proporcionando novas formas, utilizando de outros

caminhos para chegar até o aprendizado.
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CAPITULO 3 - EXPERIENCIA DE UM PROFESSOR-PERFORMER: PRATICA DOCENTE
COMO OBRA DE ARTE

Clareia o clardo na mata um ponto exato a luz magenta
Um diamante, um fogo fatuo faz clareira

Clareira em mim

Brasa bronze ilumina

Como, quando, sina

Vago lume, vaga-lume

Que o escuro vem alvejar

Mera chama que seja vela

Acende, clareia?®

Pablo Bertola

Neste capitulo, apresentarei algumas praticas artisticas performativas que
venho desempenhando junto ao Coletivo Camaledo, como também trarei as préaticas
pedagdgicas desenvolvidas por mim em duas escolas estaduais de Minas Gerais
durante o periodo desta pesquisa. Para esta reflexdo, trago como orientacao as aulas
de outros professores-performers que ja tém familiaridade com a performance em
suas praticas artisticas, tais como Naira Ciotti, Denise Rachel, Ménica Bonatto e
Mauricio de Lima.

Junto com o texto trago vozes dos alunos com quem trabalhei através de
depoimentos, poemas escritos por eles apos reverberacdes de algumas aulas, assim
como desenhos e fotografias, rastros produzidos por mim e pelos alunos no momento
das aulas. Esse material foi coletado durante os anos letivos de 2017, 2018 e 2019
nas aulas de arte na Escola Estadual Henrique Diniz em Barbacena e na Escola

Estadual Lima Duarte em Antbnio Carlos, ambas em Minas Gerais.

3.1 O Coletivo Camaleao

O Coletivo Camaledo € um coletivo artistico criado por alunos do curso de
graduagcéo em Teatro da Universidade Federal de S&o Joao del-Rei (UFSJ), com
intuito inicial de vivenciar processos de criagcdo experimentais e independentes da

academia, ao mesmo tempo que aproveitando dos conhecimentos, ferramentas e

20 Musica “clareia” do compositor, cantor e ator Pablo Bertola, artista que € meu conterraneo, de
Barbacena, Minas Gerais, integrante do grupo Ponto de Partida.
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espacos proporcionados por ela durante o periodo de formacédo de seus integrantes,
bem como de praticas oriundas de outras referéncias artisticas. Sua fundacao se deu
em abril de 2017 e, desde entdo, 0 grupo tem se proposto a promover encontros e
momentos de trocas diversas, levantando recursos atravées de parcerias estabelecidas
para realizagcdo de oficinas, performances e apresentacdes de seus demais
experimentos cénicos. Desta forma, o coletivo colabora com o desenvolvimento de
pesquisa teorico-pratica dentro do cenario académico de S&o Joao del-Rei, servindo
de referéncia dentro do assunto a pesquisadores e interessados pelas artes cénicas
da regiao.

Atualmente, o coletivo é composto por aproximadamente sete artistas-
pesquisadores em formacéo, vindos do interior dos estados de Minas Gerais, Sao
Paulo e Cear4a, que criam de forma colaborativa, alternando funcdes em cada
processo, realizando trabalhos voltados para consciéncia corporal e treinamento fisico
do ator. O nimero exato de integrantes ndo esta definido, visto que, por fazer parte
de um grupo dedicado a experimentacdo cénica para além da universidade e ser, de
certa forma, recente, 0 grupo se encontra em um momento de transi¢do, onde varios
outros artistas que também recebem ou receberam a formacdo dentro da UFSJ,
contribuem para o desenvolvimento dos experimentos?!. Assim, o nimero de
colaboradores varia a cada vez que 0 grupo inicia um Nnovo processo ou apresenta
suas performances, por exemplo, ja tendo contado com até 12 performers em uma de
suas intervencgdes.

A partir de 2018, o Camaledo passou a se dedicar a investigacdo dos
procedimentos desenvolvidos pelas diretoras Anne Bogart e Tina Landau a partir do
treinamento em Viewpoints?? e exercicios de Composicao para elaboracdo de seus
experimentos. Como fruto dessa pesquisa, foi desenvolvido o projeto “Aquarela”,
primeiro do grupo, que é constituido de performances, cenas curtas, oficinas e um
espetaculo, onde tiveram a oportunidade de experienciar uma outra forma do fazer
artistico, levando suas investigacdes e resultados para além de espacos cénicos
fechados, estrutura na qual se desenvolveu a maior parte dos trabalhos de quase

todos os integrantes do grupo, antes de sua formagéo.

21 Dentre os diversos artistas envolvidos com a pesquisa do coletivo, destacam-se: Abrado Lavor, Halina
Cordeiro, lasmin Alice, Jhonny Azevedo, Natalia Carolina e ValériaFreitas.

22 \Viewpoints € uma técnica de improvisdo cénico-corporal desenvolvida a partir de questionamentos
oriundos da danca no perido da contracultura estadunidense e que migrou posteriormente para o teatro
a partir do trabalho das diretoras Anne Bogart e Tina Landau.
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O projeto “Aquarela”, surgiu a partir da vontade do coletivo em experienciar uma
nova possibilidade de compartilhar as praticas de ocupacdo dos espacos
publicos/urbanos, podendo com isso, promover um encontro diferenciado dos corpos
com a cidade em que estdo sendo realizadas suas intervencdes, gerando novas
formas de estar e enxergar lugares ja conhecidos ou recém descobertos, através de
acOes performaticas que utilizam as cores como linguagem poética e mote principal
para os acontecimentos.

O projeto conta em seu repertdério com uma performance que consiste hum
conjunto de agdes performaticas realizadas pelo coletivo em espacos cotidianos, tais
como feiras, pracas, shoppings, entre outros, a partir de experimenta¢cdes que podem
utilizar a musica, o canto, a danca, poesia, escritas poéticas e até o proprio

treinamento do grupo.

Dessa forma, acdes performaticas, ou programas (FABIAO, 2009), s&o
ativadores de experiéncia, criando novos corpos tanto para quem performa,
quanto para quem é afetado pela performance. Portanto, propomos uma
residéncia que busca trabalhar na quebra de padrées sociais pré-
estabelecidos no que diz respeito as formas de ocupacéo e de utilizacdo do
Nosso corpo em espacos publicos/urbanos, e assim tentar promover uma
experiéncia artistica real e transformadora, colocando os corpos participantes
em relacdo direta, viva, com o contexto do qual fazem parte, através de
exercicios que se propdem a expandir percep¢des acerca do préprio corpo,
do outro e do espacgo, utilizando as cores como mote gerador para oS
acontecimentos.23 (CAMALEAO, 2018)

A performance em questao se faz a partir da relacéo entre os performers e 0s
transeuntes com 0s espacos, utilizando da sua arquitetura e a paisagem natural como
componentes vivos da obra de arte. Como mote estético para o desenvolvimento
deste trabalho, as cores foram utilizadas das mais varias formas possiveis, desde o
estimulo para a criacdo de uma partitura pessoal do artista, até elementos cénicos
utilizados durante o acontecimento, tais como pos e giz coloridos que, ao final, colorem
e modificam, de certa forma, os locais por onde a performance passa. Além disto, as
cores também estdo presentes na indumentaria dos artistas, que ora contrapde a

arquitetura neutra da cidade, ora dialoga com as cores naturais ja existentes ali.

23 Texto retirado no material de divulgacédo do grupo.
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Figura 7 — Sessao de foto para o projeto “Aquarela”, 2017.

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Isabela Machado

O carater experimental e politico, no sentido de mudanca de ética sobre a arte
dentro da cidade, motiva a minha aproximacdo de seus processos artisticos na
intencéo de vivencia-los dialogando com minha pesquisa académica e artistica.

Nos anos de 2017 e 2018, participei das performances “Identidade” e
“Coragdes poetas”, trabalhos desenvolvidos pelo coletivo e que colocam o corpo do
performer em experiéncia e em relagdo com a rua e seus transeuntes. No percurso
desses trabalhos, além da preocupacdo com a recep¢ao do publico, dediquei-me a
refletir sobre o que aquela experiéncia causava em meu proprio corpo.

A performance “ldentidade”, de 2017, foi o primeiro trabalho criado pelo grupo
e sua acao consiste em, primeiramente, explorar o ambiente ao redor de uma praca
ou de um outro lugar escolhido para a execucéo da performance, para em seguida 0s
artistas oferecerem seus corpos e suas roupas brancas para serem pintados pelo
publico a partir da seguinte provocacao: “Qual cor tem a sua identidade?”.

Assim, através de roupas brancas e das suas partituras corporais criadas a
partir de sensacgfes e desejos dos performers, essa acdo busca proporcionar aos
transeuntes um novo olhar sobre a arte e sobre si mesmo, visto que, ao final da
performance, as roupas dos artistas restam completamente pintadas das mais
diversas cores escolhidas pelo publico. Trata-se de um processo de criagdo de novos
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significados e de reflexdo sobre a identidade e os rastros que ficam como registros do
acontecimento.

A cada reperformance, uma nova roupa € pintada de acordo com as vontades
e sensacdes do publico presente no dia. Hoje, o coletivo j& guarda em seu acervo
véarias pecas que foram coloridas de diversas formas nas experiéncias do grupo em

cidades de Minas Gerais e do Ceara.

Figura 8 — Performance Identidade — Coletivo Camaleédo, 2019

-
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Fonte: Acervo do grupo  Foto: Luana Simdes

Figura 9 - Performance Identidade — Coletivo Camaleéo, 2019%
PRIV

4

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Luana Simdes

24 Registros 8 e 9 feitos em Perddes, Minas Gerais.
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Ja na performance “Coragdes Poetas”, as cores ainda sao o foco do trabalho,
mas em uma outra perspectiva. Nesse trabalho, os artistas se vestem com camisas
de malhas lisas com uma Unica cor compondo com a parte de baixo que é preta, na
tentativa de destacar a parte colorida. Os performers tomam conta do local escolhido
para a performance, mas dessa vez, o trabalho tem um carater itinerante. No primeiro
momento, 0s artistas exploram a arquitetura ao redor oferecendo ao publico uma
possibilidade de olhar de outra forma para aquele lugar considerado comum. O corpo
do performer busca, por sua vez, encaixar-se, misturar-se, camuflar-se na tentativa

de se compor juntamente com a paisagem.

Figura 10 — Performance “Coragdes Poetas” — Coletivo Camaledo, 2019%,

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Lucas Martins

Em um segundo momento, os performers buscam um trajeto para que o publico
0s possa 0s acompanhar, ainda mesclando o corpo com a arquitetura, mas agora,
frases, palavras e desenhos também séo tragados no chéo, nos muros, e nos bancos
de pracas: “O que te faz dancar?”; “Qual foi a ultima coisa que vocé fez pela primeira
vez”; “Saudade”; “Vocé ja olhou por outro ponto de vista?”; ou ainda questbes que

25 Registro feito em Sao Jodo del-Rei, Minas Gerais.
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abordam assuntos politicos no pais como “Mariele, presente!?%”. Esses escritos a giz,
além de trazerem inquietacfes presentes atuais dos artistas, podem gerar reflexdes
em guem estd assistindo, ou ainda, nos transeuntes que passarem apos a
performance em qualquer outro momento, até que o0s rastros deixados sejam

apagados completamente pelo tempo ou pela chuva.

Figura 11 — Performance “Coragdes Poetas” — Coletivo Camaledo, 2019

Fonte: Acervo do Grupo Foto: Luana Simé&o

26 Marielle Franco foi vereadora do Rio de Janeiro brutalmente executada em uma emboscada no dia 14
de marco de 2018, junto com seu motorista, Anderson. Depois de quase 365 dias de investigacdes, os
primeiros suspeitos foram presos na Ultima terca-feira, dia 12 de margo do presente ano. Ainda faltam
muitas respostas sobre o crime. A morte de Marielle deixou marcas profundas néo apenas na histéria da
politica no Brasil, mas também na memodria de pessoas que, de alguma forma, identificavam-se com a
luta dela: mulher negra, bissexual, da favela da Maré. Cf.: <https://medium.com/todxs/marielle-franco-
presente-semente-1c3cf46db86¢>. Acesso em: 18 mar. 2019.


https://medium.com/todxs/marielle-franco-presente-semente-1c3cf46db86c
https://medium.com/todxs/marielle-franco-presente-semente-1c3cf46db86c
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Figura 12 — Performance “Coragdes Poetas” — Coletivo Camaledo, 20197’

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Luana Simbes

Figura 13 — Performance “Coragdes Poetas” — Coletivo Camaledo, 201828

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Bruna Guimarées

27 Registro feito em Perddes, Minas Gerais.
28 Registro feito em Paraopeba, Minas Gerais.
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ApOs esse trajeto de escritos e cores, os performers usam um fone de ouvido
gue esta conectado em seus celulares e dancam individualmente ao som da musica
gue cada pessoa escuta. Essa acado que é denominada como “Balada Silenciosa”, me
inspirou para desenvolver uma aula dentro da escola sobre a qual falarei mais adiante.
Entretanto, o que mais me chamou a atencao naquela acéo foi o fato de os corpos
espalhados pela rua, praca, calcada nao ficarem parados ou andando, mas dancarem
utilizando espacos publicos que ndo séo destinados a esse tipo de comportamento.
Em varios momentos, passantes que ndo escutavam nenhuma muasica paravam seu
trajeto para observar. Alguns outros entravam no jogo e dangavam com o performer,
como foi 0 acontecido com uma senhora que dancou forr6 com Yasmin - performer do
coletivo - em Ico, no Ceara, ou quando uma crianca me parou e pediu para ouvir a
masica junto comigo na cidade mineira de Sao Jodo del-Rei. Naquele evento,
emprestei um dos meus o fone de ouvido para 0 menino e dangamos juntos. Na
finalizagao de “Coracgdes poetas”, os performers brincam com pdés coloridos, jogando
para o alto, tingindo as ruas e calcadas até que todos os performers tenham ido

embora deixando sensacoes, registros escritos e coloridos na cidade.

Figura 14 — Treinamento para Coracdes Poetas — Coletivo Camale&o, 2018%°

Fonte: Acervo do grupo  Foto: Abrado Lavor

29 Registro feito em Sdo Jodo del-Rei, Minas Gerais.
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Esses trabalhos foram de extrema importancia para o desenvolvimento pratico
da minha pesquisa dentro da escola. Inicialmente, através deles pude perceber em
meu corpo novas formas de estar e ver o mundo, além da possibilidade de uma
experiéncia artistica até entdo adormecida em meu corpo devido & minha imersao na
sala de aula e na pesquisa académica.

Ainda, a participacdo nessas performances me proporcionou uma reflexdo
sobre os rastros que elas deixaram na cidade através dos registros escritos e das
cores das tintas (na primeira acdo) e dos poés coloridos (na segunda). Acredito,
inclusive, que a producao desses rastros possa surtir efeito parecido nos alunos apés
uma aula em que se trabalhe a subjetividade do corpo, uma vez que as provocacoes
despertadas pelas experiéncias sensiveis ndo atuam apenas pela cogni¢caoimediata,

mas podem continuar repercutindo em outras sensacgoes e reflexdes tempos depois.

3.2 A saladeaula

Antes de abordar a minha préatica pedagdgica preciso apresentar as duas
escolas onde desenvolvi a pesquisa. Apesar de serem ambas estaduais e se
localizarem no interior de Minas Gerais, elas apresentam uma distancia de 12 km de
uma cidade para outra, e tém, de modo geral, caracteristicas bastante distintas, tanto

no perfil de seus alunos como na forma em que a equipe gestora organiza o trabalho.

3.2.1 Escola Estadual Henrique Diniz

A primeira escola em que trabalhei foi a Escola Estadual Henrique Diniz,
situada na cidade de Barbacena, onde atuei de meados de 2017 a meados de 2018.
Naquela escola, as aulas no ensino regular vao desde o fundamental | até o ensino
meédio. O conteudo arte é ofertado em apenas cinquenta minutos semanais a partir do
6° ano do ensino fundamental Il até o 3° do ensino médio, sendo que, dentro do
programa bimestral, é necesséario que os alunos sejam avaliados com notas como
gualquer outra disciplina.

A escola localiza-se num bairro periférico da cidade e é referéncia de ensino
pela realizacdo de uma gestdo que busca a participacdo dos docentes, cuja Ultima

gestao fizeram um forte trabalho pedagdgico para a melhoria da qualidade da escola.
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Trata-se de uma escola com reduzido espaco fisico, contanto com quatorze salas de
aula, uma cantina pequena, uma quadra e um patio central cuja metade € ocupado
pelos automoveis dos funcionarios da escola. Além de uma biblioteca singela, conta
com uma sala de video com bastante estrutura tecnolégica, onde se & possivel
desenvolver uma aula com auxilio da internet, projetor e aparelhos de som.

Durante minha passagem por essa escola, percebi uma equipe profissional
empenhada em proporcionar aos estudantes um ensino de qualidade, buscando
inovacdes na forma pedagogica ao propor dindmicas de aula diferenciadas e
organizadas. Para além disso, identifiquei na direcdo e na equipe pedagdgica o
esforco em apoiar o professor em suas deliberacbes, apesar da pouca atencéo
dispensada pelo Estado aos processos educativos.

A minha primeira experiéncia como educador em espaco formal, que se iniciou
no ano de 2017, divergia da minha atuag&o anterior em projetos sociais, cujas aulas
exigiam uma linguagem mais especifica, variando entre o teatro e a danca. Agora,
além do conteudo ser muito mais amplo (exigindo um “professor polivalente”), eu
também seria responsavel pela conscientizacao e pelo entendimento da arte de forma
geral, atuando em turmas de niveis e idades variados.

Entretanto, mesmo sabendo que o0 ensino do teatro possibilita o
desenvolvimento de diversas potencialidades para colaborar para um aprendizado
critico do aluno, ndo optei em restringir minhas aulas a exercicios ou a histéria do
teatro. No primeiro dia de aula na Escola Estadual Henrique Diniz, propus um dialogo
com as novas midias e o audiovisual, provocando os alunos a olharem para a escola
de uma outra perspectiva, visto que para eles tudo na escola ja era comum, pois a
maioria ja estudava la desde o fundamental I. Pedi que cada participante fizesse uma
fotografia — utilizando o préprio celular — de algum lugar da escola que eles ja
conheciam mas que ainda nao haviam percebido em seus detalhes como cor, textura
ou cheiro. Um lugar que mesmo sendo visto diariamente por eles, pudesse revelar
algo novo. A foto deveria ser artistica, podendo utilizar efeitos, filtros e a criatividade
nos angulos e planos.

Na semana seguinte apareceram fotos dos mais variados lugares da escola.
Mesmo no caso dos lugares repetidos, a escolha do angulo ou do filtro utilizado foi
diferente. Pequenos detalhes foram capturados pela lente dos celulares dos alunos,

indo desde uma sala vazia, um Joao-de-barro que fizera sua casa em cima de uma
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arvore, a rede que cerca a quadra de esportes evitando que a bola se perca durante
a educacao fisica, o encontro de texturas diferentes presentes no vidro da janela da
sala de aula, ou ainda, fotos que traziam uma critica, como a de um aluno que
fotografou o lixo que os alunos jogam pela janela e que se acumulou na lateral da
escola, trazendo uma discussao sobre a necessidade de se utilizar a lata de lixo da

sala.

Figura 15 — Exercicio “Por outro olhar” — Henrique Diniz, 2018.

Fonte: acervo pessoal Foto: Natélia, 2° ano
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Figura 16 — Exercicio “Por outro olhar” — Henrique Diniz, 2018
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Fonte: Acervo pessoal  Foto: Samuel, 1° Ano

Naquele momento comecei a me ater sobre a forma com que os alunos se
portavam ou se interessavam pelas atividades. Alguns dos que realizaram as
fotografias mostraram uma certa familiaridade com a linguagem e registraram a
paisagem presente na escola.

Algumas semanas depois, apds recolher o maximo de fotografias dos alunos,
fiz minha primeira intervencéo dentro da rotina da escola Henrique Diniz. Preparei uma
exposicdo onde as fotos dos alunos seriam expostas através de um datashow.
Contudo, pensando em modificar a dinamica habitual do recreio em que os alunos se
concentram na fila da merenda, as fotos foram projetadas no teto, em frente a sala
dos professores. Para poder assisti-las era necessario se colocar no chao, deitado ou
assentado. Para proporcionar uma atratividade e um conforto maiores, espalhei
almofadas e pufes para que os alunos pudessem dedicar um certo tempo na

apreciagdo das projecoes.
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Figura 17 — Exposigéo das fotos — Henrique Diniz, 2018

1

Fonte: Acervo do pesquisador Foto: Talles Ramon

Acredito que este trabalho aproxima do conceito de performance visto que
guebrou com a rotina diaria da escola. Em meio a tantos corpos uniformizados
correndo, brincando de ping-pong ou na fila da merenda, naquele dia havia também
corpos deitamos no chéao, ocupando o caminho de quem quisesse passar por agquele
espaco, inclusive dos professores que precisassem acessar a sala de reunides.
Aqueles que se propuseram a parar um tempo para apreciar a proje¢ao se colocaram
em uma posicdo horizontal, provavelmente inédita dentro da escola, tendo a
oportunidade de enxerga-la através de um outro ponto de vista.

Por mais que a minha primeira acéo realizada dentro da Henrique Diniz foi a
exposicdo de videos e a forma pela qual eu escolhi realizar, caminhou para um
momento performatico, eu ainda n&o havia definido com clareza trabalhar com essa
linguagem dentro das minhas aulas. Contudo, comecei a identificar dentro do livro
didatico®® assuntos que dialogavam com uma possivel aula que trilhasse o caminho

da performance, surpreendendo-me inclusive ao perceber que o proprio material

30 Este capitulo estd no livro Arte e Interagdo, distribuido as escolas estaduais pelo Ministério da
Educagéo para todo o ensino médio. Este livro foi adotado pela escola Henrique Diniz em 2015 até
inicio de 2018.
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fornecido pelo Governo ja trazia uma parte destinada a esse tema. Todavia, observei
também que ndo ha a presenca de nenhum auxilio ao professor para que ele
desenvolva a aula neste sentido, caso que pode ficar restrito ao que Rachel denomina
como “aula sobre performance”. Desta forma, coube a mim pensar como apresentaria
o conteudo priorizando a experiéncia da performatividade, busca que se estendeu
para as aulas seguintes.

Naquele momento, comecei a perceber que o educador que eu buscava ser
aproximava-se de um professor artista que passava a buscar um hibridismo entre as
mais diversas linguagens artisticas no sentido de buscar uma aula performatica, nas
perspectivas que Naira Ciotti chama de professor-performer. O livro do ensino médio
adotado pela Henrique Diniz prop8e para os alunos do 3° ano um capitulo com o titulo
“Ser humano, ser politico”, onde dialoga entre a relagdo da vida diaria e a nossa
atitude politica diante dela, destacando figuras como Bertold Brecht, Augusto Boal e
Teatro Oficina para discutir suas contribuicdes artisticas na perspectiva politica.

Ao introduzir este capitulo, foi perguntado aos alunos como eles viam a relagéo
entre politica e arte. Muitos ndo conseguiam dizer com clareza por entender politica
apenas como sinbnimo de governo. Comecaram entdo, a buscar musicas que
costumavam ouvir em seus momentos de lazer, de artistas que ja eram do seu
conhecimento, estimulados pelo objetivo de observar qual o discurso politico que este
artista carregava em sua obra. Refletimos sobre a opinido dos jovens a respeito do
discurso daguelas musicas e sobre como aquelas letras reagiam no seu corpo, ou
como se sentiam ao ouvir determinadas musicas.

Entre artistas e musicas citadas, apareceram modalidades variadas como rap’s,
funks, reggaes e também musicas pop e eletrénicas que, segundo os alunos, falavam
de assuntos eminentemente politicos como a ma distribuicdo de renda ou o racismo.
Para eles, a audicdo dessas musicas causava no corpo uma certa “revolta com o
mundo”, ao passo que as musicas de empoderamento e aceitacdo que causavam um
sentimento de confianca de si mesmos. Ainda nesse percurso, 0s alunos chegaram a
apontar que “musicas que propagavam o machismo e a cultura do estupro”, que soam
tdo populares e quase imperceptiveis, agora causava em seus coOrpos sentimentos
como asco ou revolta. Falaram, também, de musicas que com teor religioso que
despertava em alguns deles confianga de que se seguissem o “caminho do bem”, as

“coisas no futuro iriam melhorar”.
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Assim sendo, partindo do universo que estavam inseridos, na relacdo que
tinham com a familia, com a escola, com a cidade e com o mundo, foi perguntado para
eles sobre o que queriam falar e, a partir disto, sobre qual mensagem queriam
apresentar e sobre como eles representariam tais questdes com 0 seu corpo. A partir
dessa provocacao, foram criadas 12 performances que se realizaram durante uma
semana nos horarios de recreio e de saida das aulas, que sdo os momentos onde ha
maior movimentacdo nos corredores da escola. As acdes foram realizadas sem
qualquer aviso prévio aos passantes da escola pegando de surpresa direcao,
professores e alunos com os temas dos mais variados, nos quais destaco: os padroes
de beleza, a relacdo comprometida entre pais e filhos por causa da internet, os

relacionamentos abusivos, descriminacao racial e de género.

Figura 18 — Performance alunos 3°02, 20183

Fonte: Arquivo do pesquisador  Foto: Bruno de Souza

31 Performance sobre o uso de internet em momentos improprios como forma de espetacularizar
situacdes cotidianas Os alunos utilizaram os carros dos professores que ficam no patio da escola,
justamente onde é convencionado 0 espaco para o recreio. Fizeram uma estrada com TNT onde uma
artista-aluna deitada simulava que estava morta por acidente, enquanto outro, deitado embaixo de um
dos carros, apresentava um corpo ferido e que pedia ajuda aos demais. Durante a acdo, 0os passantes,
ao invés de ajudarem a pessoa “ferida”, ficavam tirando fotos e jogando imagens parecidas com as que
sdo usadas em sites de relacionamento como o Facebook.
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Figura 19 — Performance turma 3° 01, 2018%

Fonte: Arquivo do pesquisador Foto: Talles Ramon

Entre todas as performances, a que mais surpreendeu pela reagédo do publico
foi a que um grupo de quatro alunos vestidos com poucas roupas rasgadas e com 0s
pés descalcos em uma manha bem fria de inverno de Barbacena, sentaram no chao,
assim como acontece com moradores de rua que vivem na cidade. Do outro lado,
estava uma arara com varias roupas, na sua maioria bem guentes, abaixo da frase:
‘Roupa que ndo uso mais”. As pessoas que estavam no seu momento de intervalo a
principio ndo entenderam o motivo dos alunos estarem naquela situacdo, até que,
depois de alguns minutos, uma aluna do 2° ano, ndo aguentando ver 0s colegas

sentindo frio, pegou uma blusa e cobriu um dos performers. Isto causou uma comogao

32 performance apresentada pelos alunos do 3°1 que questiona o padréo de beleza imposto pela midia
A performance consistia em trés artistas/alunas que se vestiram com roupas parecidas com as de
princesas e se colocaram como manequins de uma loja, porém, a que estava mais arrumada com
maquiagem, cabelo bem escovado e uma roupa mais elegante ficava em um lugar mais alto que as
demais, no seu vestido havia uma etiqgueta com um pre¢o mais caro. Enquanto as outras estavam mais
desarrumadas e com precos inferiores. Além disto, um outro artista/aluno, circulava pelo patio com uma
roupa elegante e com o corpo cheio de sacolas de compras, que faziam com que ele ndo enxergasse
0 que estava a sua frente.
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tdo grande nas pessoas que assistiam, que de repente todos ja estavam cobertos.
Houve alguns alunos do publico que tiraram o proprio ténis para calcar os performers,
e outros ainda que trouxeram merenda quente para os artistas comerem. Por essa
interac&o entre publico e cena ter ocorrido de modo tdo esponténeo, acredito ter tido

ali, naquele instante, um momento educativo.

Figura 20 — Performance turma 3° 03, 2018%

Fonte: Arquivo do pesquisador  Foto: Talles Ramon

A recepcao por parte de toda a escola foi muito positiva, constituindo-se num
marco em que os artistas-alunos conseguiram intervir em um momento cotidiano,
gerando grande reflexdo por parte dos préprios artistas da cena e do publico,
convidado a interagir com a performance que ali se instaurava. O objetivo nao foi

apresentar um produto estético finalizado, mas gerar um processo permeado

33 Performance realizada pelos alunos do 3°3 que questionava a situagdo de moradores de rua no
inverno de Barbacena. Na foto, a aluna de outra série leva pipoca para a performer se alimentar durante
a apresentacao.
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intensamente pelas etapas preestabelecidas desde o seu inicio até o final,
interessando muito mais a relacdo que se criou a partir daquela acéo.

Trata-se de uma experiéncia necessariamente transformadora, que nos tira de
um lugar e transporta para outro, assim como o espectador da performance ao ser
envolvido pela relacédo espacial da arte naturalmente se coloca em um comportamento
de exploracédo do ambiente, utilizando-se de um olhar que ultrapassa o contemplativo
e € nesta acdo que esta o politico.

Desta forma, assim como citei no primeiro capitulo referenta a fala de Carminda
André (2007) e lanco mdo novamente para vermos que, dessa forma, a arte,
consegue entrar na escola com a capacidade de promover mudancas nos valores e
conceitos, e ndo para mudar as coisas. Nesta perspectiva, 0 professor assume a
funcao de criar oportunidade para que 0s alunos experienciem a arte, para assim, eles
fazerem suas proprias interpretacées do mundo e de si, ou seja, o professor, nao esta
apenas sendo um “fazedor de arte na escola” (p. 154), utilozando as palavras de
André.

Entretanto, mesmo percebendo a repercussao positiva dessa acdo durante
uma semana dentro da escola, ainda sentia que ela ndo cumpria com toda a nocéo
de performatividade que eu gostaria de acessar em minhas aulas, pois por mais que
ainda tivesse aberto lugares para discusséo e reflexdo de assuntos politicos e de
identidade dos alunos, o processo de criacdo das performances, ou seja, a aula em

si, ainda ndo havia passado para uma percepcdo mais corporal. Foientdo, que
inspirado na “Balada Silenciosa”, agao desenvolvida dentro da performance
“Coragdes Poetas” do Coletivo Camale&o, propus a aula na qual descreverei a seguir.

Em junho de 2018 realizei aula intitulada “Balada Silenciosa” que foi trabalhada
junto com os alunos do 2° ano do Ensino Médio da Escola Estadual Henrique Diniz.
Para chegar a essa aula, partimos do capitulo 6 “Conflitos Humanos” proposto pelo
livro didatico Arte e Interacdo adotado pela escola. Esse capitulo inicia abordando
guestdes sociais que sao discutidas através de manifestacdes artisticas, buscando
associar questfes sociais com a arte contemporanea. Na primeira pagina do capitulo
ha a letra da musica “Hey Joe”** da banda brasileira O Rappa, na qual os artistas

falam da realidade vivenciada por moradores de uma comunidade e que, através de

34 Cancao popular de 1962, composta por pelo musico norte-americano Billy Roberts. No Brasil, a
banda O Rappa fez uma versao em 1996. Cf.. Link da musica no Youtube. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=4yS9fXaeqss>. Acesso em: 18 mar. 2019.


http://www.youtube.com/watch?v=4yS9fXaeqss
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um dialogo entre dois personagens, aborda questdes sobre oportunidades, empatia,
diferencas de classe, facilidades de se envolver na criminalidade e sobre o olhar da
midia para o assunto.

Com a ajuda da turma, deslocamos todas as carteiras para o canto da sala até
conseguirmos ganhar um espacgo aberto no centro. Convidei os alunos para se
assentarem no chdo em roda. No meio, coloquei uma grande folha de papel pardo,
lapis e canetinhas de cores diversas. Ao lado, deixei um aparelho de som com masicas
gue abordavam questdes proximas as da musica proposta pelo livro.

Estando o espaco fisico da sala preparado, comecei a aula perguntando se
conheciam aquela musica descrita no livro e se sabiam qual era o discurso que o
artista trazia nela. Cerca de cinco alunos ja haviam escutado, mas nao faziam ideia
do que se travava a letra. Entdo, ouvimos prestando atencdo em todo as palavras que
o cantor dizia. Para facilitar o entendimento, utilizamos o livro para acompanhar a letra,
visto que a musica pertence ao género musical rap que tém como caracteristica uma
fala rpida, periférica e repleta de girias.

Apébs ouvir, tiramos alguns minutos para refletir e dialogar sobre as questbes
gue a musica trazia. Como estimulo para o debate, perguntei o que a letra juntamente
com a sonoridade da musica causava nos Seus coOrpos, quais sensacfes eles
sentiram. ApOs a conversa, passados ja vinte minutos da aula, coloquei outras
musicas e pedi que eles utilizassem o tempo restante para colocar no papel tudo que
eles quisessem expressar a partir da nossa discussao inicial e também, sobre as letras
das musicas que estavam ouvindo naquele momento. Eles precisariam se concentrar
para realmente ouvir 0 que as musicas estavam dizendo. A proposta era ficar trinta
minutos em siléncio, apenas ouvindo musicas, uma tarefa demasiado complexa para

uma turma com mais ou menos trinta adolescentes.



Figura 21 — Aula n° 12. Dia 20/06/2018%

Fonte: Arquivo do pesquisador

Foto: Talles Ramon

Figura 22 — Aula n°® 12. Dia 20/06/20183%¢

Fonte: Arquivo do pesquisador

35 Turma 2°7, Escola estadual Henrigue Diniz.
36 Turma 2°7, Escola estadual Henrigue Diniz.

Lovtaran e

Foto: Talles Ramon
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Percebi que alguns alunos ndo conseguiram disfarcar o olhar de desespero
quando eu disse para se “desligarem” do mundo externo para se atentarem apenas
aguele momento presente, por trinta minutos, e de preferéncia em siléncio. As
musicas selecionadas faziam parte do meu repertorio diario, mas também se
aproximavam do universo musical que eles conheciam. Haviam muitos rap’s, funk’s e
pop’s. Todas traziam em suas letras uma forma de manifesto ou denuncia por parte
do artista.

N&o me surpreendi quando comecgaram a surgir frases como “Nossa professor,
adoro esta musica, sempre escuto, mas nunca tinha prestado atencao na letra dela”,
ou “ Que musica bonita, vocé pode me passar o nome dela?”. Demorou um pouco
para que comegassem a expressar o que estavam sentindo no papel, mas assim que
um aluno deu inicio, rapidamente aquele papel grande no meio da sala e que tinha
uma funcao coletiva, comecou a ganhar cores, desenhos e palavras. Ao soar o sinal,
alguns alunos que ainda ndo haviam terminado de se expressar e utilizaram ainda
mais alguns minutos da outra aula para finalizar.

Os trinta minutos que a principio achamos que seria tempo demais para
ficarmos sentados no chdo ouvindo mausica, cercados de alunos e lapis de colorir na
verdade foi pouco tempo. Nem todos os alunos quiseram escrever algo, mas mesmo
nao participando da construgéo do painel coletivo, ficaram em roda ouvindo.

Entdo, pedi para que cada aluno pensasse na musica que mais gostava de
ouvir no seu dia-a-dia e que a escutasse novamente algumas vezes durante a
semana, mas de agora em diante com uma atenc¢ao maior, pensando em refletir sobre
0 conteldo e as ideias aquele artista carregava em sua musica. Pedi também para
gue pensassem se eles de fato concordavam com aquele discurso, e que apontassem
onde e quando eles mais gostavam de ouvir aquela musica (se no quarto, na horade
dormir, na academia, lavando louca, fazendo tarefa) e, qual a sensacao que essa
musica causava no corpo deles (animagéo, preguica, tristeza, raiva, sono). Pedi ainda
para que levassem essas informacdes escritas na proxima aula junto com um
aparelho de som para que pudessem reproduzir a musica, um fone de ouvido e uma
foto do lugar que eles geralmente mais gostavam de ouvi-la.

Na outra aula, arrumamos a sala juntos. Fizemos uma roda de carteiras, sem
cadeiras, porque o intuito era mesmo ficar em pé. Em cada mesa pedi para que um

aluno deixasse uma folha em branco com o seu home, o aparelho eletrénico com a
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musica que trouxe para a aula pronta para ser tocada, o fone de ouvido e a foto do
lugar.

Iniciamos, entdo, a nossa “Balada Silenciosa” em que cada aluno podia ficar o
tempo que quisesse escutando pelo fone de ouvido a musica que o seu amigo de sala
mais gostava. A partir da sonoridade contida na musica e na letra, pedi que o aluno
expressasse 0 que estivesse sentindo na folha que continha o nome do colega, sem
precisar se identificar, podendo ser influenciado também pela foto que o colega trouxe.
A atividade era para sO escutar e escrever em fluxo, desenhar livremente sem

complexidade.

Figura 23 — “Balada silenciosa”, 2018
% |

Fonte: Arquivo do pesquisador Foto: Talles Ramon
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Figura 24 — “Balada silenciosa”, 2018

Fonte: Arquivo do pesquisador Foto: Talles Ramon

Os alunos entraram no jogo quase imediatamente e em pouco tempo nao era
preciso dar mais comandos, uma vez que cada qual ja sabia o que era para ser feito.
Comecgaram a aparecer dialogos entre eles: “Nossa, a musica de fulano é doida
demais, coloca ela no grupo do WhatsApp da sala, quero ouvir quando chegar em
casal’.

O unico momento de interrupcao da atividade foi quando a supervisora bateu a
porta pedindo autorizag&o para um rapaz divulgar um campeonato de futebol entre os
alunos. Pedi para que ele voltasse em outro horario, pois os alunos estavam fazendo
prova. Quando falei a palavra “prova”, a supervisora olhou para dentro da sala
observando que todos os alunos estavam em pé, e que a maioria estava com celular
na mao e fones nos ouvidos, objetos cujo uso é proibido nas dependéncias da escola.
Ela me questionou informando que “nunca havia visto prova daquela forma”.

Os alunos permaneceram por exatamente quarenta minutos nessa atividade.

Ao final, cada um voltou para o seu papel e observou o que foi registrado pelos
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colegas. Iniciamos uma discussao sobre como as percepcdes podem ser diferentes,
visto que muitos leram coisas que jamais pensaram sobre a sua musica escolhida.
Acredito que nessas duas aulas descritas acima, consegui me aproximar da
performance através do deslocamento espacial que ocorreu na sala de aula, nas
questdes sociais abordadas através das letras musicas, no trabalho biogréfico que
houve no momento em que cada sujeito olhou para si para escolher a musica que

mais escuta e ainda precisar refletir sobre ela.

3.2.2 Escola Estadual Lima Duarte

Dentro da Escola Estadual Lima Duarte, encontrei maiores dificuldades para
conseguir, de fato, desenvolver as aulas de maneira a contemplar minha pesquisa.
Quando comecei a lecionar na escola em 2018, ofereci a mesma atividade da
fotografia ofertada na Henrique Diniz, dando as mesmas instru¢cdes. Para a minha
surpresa, o resultado foi bem diferente, pois a maioria dos alunos néo fizeram as
atividades e ndo se importaram com o fato de que a fotografia tinha um caréater
avaliativo. Por esse motivo, na escola Lima Duarte ndo foi possivel prosseguir com a

dindmica, uma vez que ndo houve material suficiente para desenvolver a exposi¢ao.

Figura 25 — Exercicio “Por outro olhar” — Lima Duarte, 2018

Fonte: Arquivo do pesquisador Foto: Mayara 3° ano
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Figura 26 — Exercicio “Por outro olhar” — Lima Duarte, 2018

Fonte: Arquivo do pesquisador  Foto: Richele, 3° ano

Com o tempo, fui percebendo que aqueles corpos ndo estavam interessados
em se disciplinar, pois era perceptivel que estratégias de coer¢cdo como a ameaca e
vigilancia, comuns nas escolas do século XX e refletidas por Foucault, pareciam nédo
funcionar com eles. Ao perceber uma grande afinidade daqueles alunos com o
aparelho celular e, tendo ja refletido sobre as suas potencialidades no processo
criativo e na capacidade imaginativa dos alunos, propus a aula que denominei como
“Multiplo Foco”.

Em uma aula anterior, havia pedido aos alunos que me acompanhassem a uma
sala onde eu ja havia preparado uma espécie de exposi¢cdo com imagens de obras de
arte renomadas e amplamente divulgadas, mas que ndo eram familiares para eles.
Na porta da sala, havia um cartaz com a pergunta “como vocé se sente hoje?”. Junto
dele, uma caneta para que pudessem responder a pergunta como quisessem, através

de uma palavra, um desenho, uma frase, uma mausica.
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Figura 27 — Observando as obras de Arte — Lima Duarte , 2018
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Fonte: Acervo do pesquisador  Foto: Talles Ramon
O objetivo inicial era que os alunos pudessem ter a experiéncia de chegar a
uma sala de aula (que comumente € destinada a aulas tedricas, com carteiras e
qguadro) deparando-se com uma nova configuragdo, com outros objetos dispostos.
Além disso, era proposto que ficassem por um tempo ali, entre dez e quinze minutos,
apenas observando o novo ambiente, enquanto, ao fundo, um aparelho de som
reproduzia musicas de estilos variados, mas que eram do interesse musical deles.

Em seguida, propus o exercicio conhecido como “Balsa’, em que o0s
participantes precisam caminhar pelo espaco sem poder parar em nenhum momento,
acreditando que estavam de fato dentro de uma balsa que correria o risco de afundar
caso houvesse um desequilibrio na distribuicdo ou no posicionamento dos individuos
naquele espaco. Ap6s um tempo nessa dinamica, que gerou muitos risos e
descontracéo da turma, o objetivo havia se ampliado para toda a escola. Desta vez,
os participantes deveriam caminhar pelo prédio mantendo no alto uma bexiga cheia

de ar sem deix&-la cair, estabelecendo uma relagdo como um novo elemento, o vento.
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Figura 28 — Balsa com baldo — Lima Duarte

Fonte: Acervo do pesquisador  Foto: Talles Ramon

Nesse exercicio, 0 objetivo era vivenciar os corredores da escola em uma outra
acdo que ndo a comum, além de possibilitar uma ampliacdo da percepcéo periférica
e do trabalho coletivo. Apos essa atividade, foi pedido que formassem duplas, sendo
gue um ficaria de olhos vendados e o0 outro seria 0 anjo que tomaria conta. Agora, eles
passariam pelos mesmo lugares explorados no exercicio anterior, mas tentando

buscar uma percepcdao tétil da escola, descobrindo texturas e temperaturas novas
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Figura 29 — Explorando o espalo pelo tato — Lima Duarte, 2018
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Fonte: Acervo do pesquisador Foto: Talles Ramon

Finalizando o dia, foi pedido que voltassem para a sala de aula em que estudam
diariamente e que se assentassem nas carteiras de olhos e bocas fechadas para
agora escutar a paisagem sonora existente na escola e, apds trés minutos de siléncio,
realizei a chamada para que cada um respondesse reproduzindo um som gue ouviu

durante a atividade.

Figura 30 — Paisagem sonora — Lima Duarte, 2018

Fonte: Acervo do pesquisador Foto: Talles Ramon
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Pela primeira vez na escola, consegui obter uma participacdo de quase cem
por cento dos alunos percebendo assim a potencialidade e a necessidade de propor
aulas mais livres, que eles pudessem ter certa liberdade de andar, de beber agua,
escrever, brincar, mas sem perder a tematica proposta pela aula.

A partir desta experiéncia e na observacao da desenvoltura dos alunos com as
atividades, propus a gestdo pedagogica trabalhar com cada turma um projeto de
gravacao de um videoclipe dentro da escola, trazendo a introducao da origem do
cinema e termos técnicos utilizados na elaboragéo de um roteiro audiovisual. Ap6s um
primeiro momento tedrico, onde apresentei 0 assunto e sua historia, percebi o quanto
aqueles alunos de fato, ndo conseguem ou ndo querem mais este formato de aula,
sendo este dia muito mais conturbado do que a semana anterior, momento em que
eu havia trabalhado a percepcéo.

Ja na segunda aula sobre o tema, preparei a sala com outra exposi¢cdo, mas
agora uma sequéncia com fotonovelas. No canto da sala um computador com fone de
ouvido passando um video de uma cena do desenho Dragon Ball Z em flip-book?®’. As
carteiras ficaram dispostas em grupos para que eles pudessem criar juntos o flip-book
do grupo, sendo livre a quantidade de pessoas em cada grupo. No fundo da sala ficava
uma caixa de som com uma musica ambiente. Nessa aula também ndo havia regras,
somente a proposta do trabalho. Era permitido utilizar o celular para pesquisas ou
outros fins, desde que ndo deixasse o trabalho totalmente de lado. Era permitido

também andar pela exposicao e assistir ao video no computador a qualquer momento.

37 Pequeno livro ilustrado por imagens sequenciadas, que, ao folhear as paginas com velocidade, nos
da a sensacao de que as imagens estdo em movimento.
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Figura 31 — Aula com vérios focos — Lima Duarte, 2018
I . Y

Fonte: Acervo do pesquisador  Foto: Talles Ramon

Por mais que a aula naquele dia parecesse caotica se vista de fora, fiquei muito
satisfeito com o resultado obtivo, ja que todos 0s grupos apresentaram uma proposta
para o flip-book, mostrando a capacidade de trabalhar em grupo, observada em
desenvolvimento a partir da atividade da bexiga. Além disto, varios alunos se
dispuseram a assistir ao video e a ver a fotonovela, tiraram um tempo para conversar
comigo espontaneamente, num momento inédito, fazendo assim com que eu pudesse
entender um pouco mais da vida daquele aluno.

Apbés esta vivéncia, experimentando uma proposta de aula mais
descentralizada e com multiplo focos, comegamos a explorar novamente a paisagem
da escola a fim de conseguir encontrar lugares que pudessem oportunizar 0 cenario
do clipe. Mais uma vez, buscavamos praticar um novo olhar, observando a paisagem
e a arquitetura da escola depois de ter parado um tempo somente para escuta-la,
tocéa-la, brincar nela. Um momento para criar. Com cada uma das quinze turmas em
gue trabalhei na Escola Estadual Lima Duarte foi possivel criar um roteiro para um

videoclipe, juntos em roda.
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Figura 32 — Olhando a escola através de planos cinematogréaficos — Lima Duarte, 2018

Fonte: Acervo do pesquisador Foto: Talles Ramon

Figura 33 — Olhando a escola através de planos cinematograficos — Lima Duarte, 2018

Fonte: Acervo do pesquisador Foto: Talles Ramon
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Hoje, trago comigo rastros deixados pelas dezesseis turmas da Henrique Diniz
e quinze turmas da Lima Duarte. Longe de pensar em formulas de sucesso, 0s
procedimentos que funcionaram numa escola, nem sempre sao aplicaveis em outra
realidade. Finalizando este capitulo, destaco o registro de dois alunos. Ao fim desta

dissertacdo, nos anexos, deixarei outros registros e relatos dos alunos durante esses
dois anos de pesquisas.

Figura 34 — Diario, aluno da E. E. “Henrique Diniz”, 2018
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Figura 35 — Diario, aluno da E. E. “Henrique Diniz”,
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa se configurou em meio a crises e reflexdes pessoais e seu ponto
de partida foi no momento em que, ao me ver dentro de uma sala de aula de ensino
formal como professor responsavel pela formacao de mais de 500 alunos, comecei a
olhar para o meu trabalho com um misto de frustracdo e uma vontade de desenvolver
um trabalho de qualidade dentro da escola. Com consciéncia da minha importancia
frente aos alunos, busquei contribuir para que eles tivessem acesso a arte de forma
ampla, através da experiéncia e da sinestesia, de forma bem diferente da época de
minha formac&o no periodo escolar. Além disso, eu esperava que eles pudessem,
através da arte, ter uma visdo critica sobre questdes que perpassam suas vidas
diarias.

Entretanto, 0 meu intuito ndo era apenas de que essas aulas fossem
interessantes e transformadoras para eles, mas eu também almejava ser motivado
por esse processo, sentir o frio na barriga de quando a gente esta dentro de um
processo artistico, aproveitando os momentos de troca para que, talvez, eu pudesse
me transformar e sair da zona de conforto, ndo mais me sentindo como o professor
frustrado que vai a escola apenas pela necessidade financeira, como critica Denise
Rachel (2014) em sua dissertagao.

Ao ler na entrevista que Mauricio Barbosa de Lima (2018) fez com sua
orientadora Naira Ciotti, guardo uma frase em que a pesquisadora diz que, no caso
do professor-performer, o corpo do artista e o corpo do professor € um Unico corpo,
um unico sujeito por onde passam as afetacdes e acontecem as transformacodes.

Nesse sentido, ela propde:

E porque néao, [atuar] entre uma prética artistica e uma pratica pedagégica?
No mesmo sujeito as duas coisas que ele faz, uma coisa ndo brigar com a
outra, mas a gente encontrar lugares onde isso pudesse alimentar. Da
mesma forma que o lado artistico dos nossos alunos. Eles s&o s6 alunos?
N&o, eles sdo alunos-performers, sdo alunos artistas que se alimentam, as
vezes, de ideias que séo colocadas na aula. Isso na Universidade acontece
o tempo todo. Hoje eu ouvi isso: “- Ah! Aquela sua proposta eu apliquei num
laboratério.” Entao, essa retroalimentacédo esta sempre acontecendo. Cabe
pensar como a gente vé isso criticamente, mas que ela esta ali, presente.
(LIMA, 2018, p. 105)

Até chegar ao final desta escrita, varias mudancas aconteceram enriquecendo
ainda mais este processo. Senti-me senti perdido e instigado por diversas vezes,

guase como em constante recomeco. Quando havia a sensacéo de terra sélida e fértil,
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pronta para germinar um jardim a ser cultivado, chegou a “roda viva” e tirou tudo do
lugar. Mudanca no objeto de estudo, mudanca de cidade, mudanca de escola,
mudanca de alunos e de faixa etaria, de condi¢cdo social, de realidade, de espaco
fisico e, de repente, mais uma vez, mudanca de escola. Entre tantos solos férteis
esperando uma oportunidade para florescer, busquei reconhecer para além dos
rastros que deixava na escola, o0 que estas mudancas causariam no sujeito, artista e
professor que sou.

Ao adentrar no ambiente educacional, varias percepcdes que até entdo nao me
eram claras, esbarraram com minha préatica pedagdgica: o lugar do corpo sendo
preparado para quase sempre receber informacao; a pouca estrutura da escola que
nao permite levar o momento em aula a outras camadas de aprendizagem; a cobranca
continua de gestores da educacgédo exigindo com que o professor cumpra demandas
burocraticas. A falta de interesse por parte dos alunos com a escola, visto que, na
maioria das vezes, a mesma néo olha de fato para o universo em que seus educandos
estdo inseridos, ficando presa a conceitos e métodos arcaicos e ignorando as
mudancas tecnoldgicas acontecidas nas Ultimas décadas.

Ao ter contato com o termo “professor-performer”, vi a possibilidade de

encontrar frestas dentro deste ambiente ja tdo enrijecido zonas autbnomas
temporérias que fazem com que 0s meus anseios artisticos e politicos possam estar
em todas as instancias de minha vida. Essas zonas, ao encontrarem com 0S anseios
de mais de 500 alunos semanalmente, puderam se tornar poténcia para uma
transformacao dos envolvidos nesta pesquisa a partir da oportunidade de modificar
nossa forma ver e estar no mundo, com uma percepc¢ao mais consciente e sinestésica.

Percebi também que nem sempre consegui afetar meus alunos do modo como
eu desejava. Em minhas aulas, cada um se encontrava em um momento de vida
diferente, com aspectos sociais e culturais variados. A arte ndo esta no lugar de
“salvadora”, sobretudo, dentro da escola. Nao acredito e nem desejo que minhas aulas
resolvam questdes sociais ou traumas vividos pelos alunos. Porém, acredito que toda
manifestacao artistica possa ser potencialmente transformadora e, por consequéncia,
ser potencialmente educativa.

Pensar em uma aula enquanto obra de arte, como sugere Beuys, obriga o
professor a se colocar em constante movimento e reflexdo, visto que, para ser

professor-performer é impossivel estabelecer um método ou seguir alguma cartilha
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gue possa ser aplicada em diferentes escolas ou turmas, ou ainda por varios anos, é
o0 caso de alguns professores da rede publica que, por darem aula do mesmo contetdo
por anos, ficam presos aos mesmos planejamentos. A aula — enquanto ato politico e
experiéncia estética — torna-se Unica a partir das subjetividades e referéncias de cada
turma.

Esta pesquisa me apontou o quanto o professor-performer pode ressignificar
este espaco, trazendo uma reflexdo a partir de momentos artisticos e praticos de
lugares j& tdo bem estruturados por geracdes e que, assim, ndo nos damos mais
conta, como a configuragdo da sala de aula ou mesmo o formato da aula propriamente
dita.

Diante disso, ndo é meu interesse renegar o uso de materiais, tais como livros
didaticos ou a sala de aula convencional. Pelo contrario, minha busca é que seja
possivel utiliza-los a partir de outras perspectivas ou possibilidades. E possivel colocar
a mesa do professor no centro da sala como suporte para exposicao de fotonovelae,
durante toda a aula, os alunos serem convidados a vé-la sempre que quiserem
enquanto outras coisas acontecem dentro daquele espaco. Ou entéo, projetar as fotos
da escola feitas pelos proprios alunos durante o recreio sendo necessario que se deite
no chdo, bem na passagem destinada a sala dos professores. Ou ainda, trazer o
celular, aparelho tdo presente no nosso cotidiano contemporaneo e na vida dos
adolescentes, para dentro da aula, tocando uma playlist musical escolhida pela propria
turma enquanto € explicado o conteudo tedrico, cuja assimilacéo por parte dos alunos
€ avaliada na prova bimestral. E a prova? Sera mesmo ser necessaria da forma que
€ configurada? Infelizmente, durante a pesquisa e a partir das experiéncias que tive,
percebi que a escola tem uma grande dificuldade de entender que os alunos podem
e devem ser avaliados em outra perspectiva, menos conteudista, a partir do
desenvolvimento pessoal e do envolvimento com a aula.

Embora eu ja consiga apontar varias pistas e caminhos desta didatica sendo
trilhados em minha pratica, percebo esta pesquisa em minha rotina ainda de modo
embrionario, haja vista que encontrei inumeras barreiras dentro do sistema
educacional e que, por consequéncia, também dificultou uma analise mais ampla
devido as varias vezes que necessitei interromper e recomegar 0 processo em outra
escola, voltando praticamente ao ponto zero. Porém, embora necessito de mais tempo

para conseguir ter clareza destes rastros deixados por mim, nos alunos e nas escolas
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em que atuei, sinto que diante todo caminho percorrido, houve uma importante
transformacao, sobretudo na minha compreensédo do que é a educacdo, e nesse

percurso, posso dizer que ja ndo sou mais 0 mesmo.
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