A EXPERIENCIA ARTISTICA E A VIVENCIA DE UM PROCESSO
COLETIVO EM SALA DE AULA NO MESTRADO PROFISSIONAL EM
ARTES DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

Resumo

Este ensaio apresenta um relato de experiéncia
de um grupo de "artistas—professores—alunos-
pesquisadores" da drea de Artes Cénicas, formado
durante a disciplina Experiéncia artistica e a
prdtica do ensino de artes na escola do curso de
Mestrado Profissional em Arte na Universidade
Federal do Para, com o intuito de refletir sobre
suas vivéncias em sala de aula, cuja metodologia
abordada propiciou a construcdo de um processo
coletivo, a partir de varios encontros, trocas e
referéncias tedricas que, somados ao seu modo de
fazer e vivenciar a arte, resultaram emum processo
gue levou a compreensdo do bindmio experiéncia
artistica e pratica do ensino da arte, propiciando
multiplas reflexdes sobre o ensino—aprendizagem
da arte na escola.

Palavras—-chave:

Experiéncia Artistica; Ensino da Arte; Processo
Coletivo.

CONSIDERAGOES INICIAIS - PROCESSO
COLETIVO: UMA ESCRITA BLOCADA

Nesta escrita, encontram-se reflexdes de um
grupo, os chamados GESTUAIS, composto por nove
"artistas—professores—-alunos—-pesquisadores”
ligados as artes cénicas, formado durante a
disciplina Experiénciaartisticae apraticadoensino
de artes na escola (abordagens metodoldgicas),
do Programa de Mestrado Profissional em Artes
(PROF-ARTES) da Universidade do Estado de
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Resumen

This paper presents thoughts of a group of
“artists—teachers-students—-researchers” of
the performing arts area, took from a collective
reflexion in a discipline in the Professional
Master course at the Federal University of
Pard, in order to report their experiences in the
classroom, in a uniqgue methodology that led
to the construction of the collective process,
resulting a process that led to understanding of
the binomial “artistic experience and practice of
art education”, from various meetings, exchanges
and theoretical references which matched our
contemplation to make and experience art,
bringing multiple reflexions on the art of teaching
and learning in school.

Palabras Clave:

Artistic Experience; Arte Education; Collective
Process.

Santa Catarina (UDESC) na Universidade Federal
do Pard (UFPA).

Essa disciplina, ministrada pelos professores
doutores Lia Braga e Afonso Medeiros, teve como
premissa metodolégica a sala de aula como um
espaco privilegiado de criacdo na relacdo entre a
experiéncia artistica e a pratica do ensino da arte,
0 que possibilitou intensas praticas artisticas,
gerando valiosos questionamentos, ponderacdes e
construcdes de conhecimento.
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A partir de um caminhar coletivo, a escrita foi
elaborada levando em consideracao todos os sujeitos
implicados neste processo, o qual foi estabelecido
pelas negociacdes entre saberes e procedimentos
provocados pelos professores a partir de diretrizes
pautadas no didlogo entre o olhar e a vivéncia do
ensino—-aprendizagem em arte.

Assim, experiéncias, aprendizados, linguagens
e ressignificacdes estdo presentes neste gesto
coletivo de escrever o que foi vivenciado.

PRIMEIRO CAMINHO: DIALOGOS ENTRE
LINGUAGENS ARTISTICAS

Aressignificacdo de imagens, sons e gestos através
da integragdo entre linguagens distintas ndao é
tarefa facil, nem de se planejar e muito menos
de se executar. Ela se torna ainda mais complexa
guando os agentes participantes sdao desafiados
a expressarem-se através de linguagens que ndo
estdo em seus dominios.

A partir de estimulos comandados pelos
professores desta disciplina, saimos de nossas
“zonas de conforto” para adentrarmos no
campo das experimentagBes - nos manifestando
sem fazer uso da linguagem verbal -, ja que
precisdvamos fornecer pistas para a percepcao
de uma questdo que julgdvamos ser relevante
e de grande interesse a todos os envolvidos:
possibilitar didlogos e interacdes entre dreas bem
proximas; o que dificilmente acontece durante a
formacao de professores.

No primeiro momento, a fim de desenvolver uma
atividade pratica, aturma foi orientada a se separar
em grupos por drea de afinidades, conforme a
atuacdo dos participantes. Surgiram, entdo, trés
grupos: os gestuais (artes cénicas); os sonoros
(mUsica); e os visuais (artes visuais).

Cadagrupo, separadamente, precisavadesenvolver
a criacdo de uma cena, sem fazer uso da palavra,
apropriando-se apenas dos elementos especificos
de cada linguagem artistica. Cada fragmento
surgido desse primeiro passo seria apresentado
posteriormente, lapidado e somado as demais
linguagens. Desse modo, em salas separadas,
os integrantes de cada grupo se reuniram para
colocar em pratica suas ideias. O elo entre os
grupos eram os professores que acompanhavam
as acdes, interviam, teciam consideracdes e

encaminhamentos necessarios.

O procedimento do grupo dos gestuais iniciou-
se, primeiramente, com uma roda de conversas
para socializar as ideias e suas experimentacdes.
Esse primeiro momento serviu como norte para os
passos posteriores.

O tema indutor do processo para a criacdo da
cena foi “O FIM DO MUNDO". Elencamos as
seguintes ideias sobre ele: dor, sofrimento,
falta de dgua potdvel e ar puro. Essas palavras
serviram como disparadores de provocacdes,
aflorando sensacdes e reacdes nos integrantes
do grupo. As experimentacdes alteravam, a todo
instante, os pensamentos e 0s corpos. Assim,
cada um escolheu o gesto que desenvolveria e,
logo em seqguida, o executou em uma cena que
representasse gradativamente: o caminhar, o
sentir sede, o cansaco, a falta de ar, a morte.

Durante as apresentacOes de cada grupo, fomos
orientados pelos professores a anotar nossas
impressdes sobre os resultados, uns dos outros.
Estesregistros deveriam ser feitos individualmente,
por cada participante de todos os grupos,
produzindo, portanto, um relato pedagdgico
gue possibilitasse a construcdo da memdria de
experiéncias e de aprendizagens.

A disciplina primava pela ndo utilizacdo de
conteldos prontos para mostrar que a arte deve
ser ensinada na pratica, "um fazer junto”, em
gue professores e alunos sdo parceiros atuantes
em um meio onde suas acbes afetam a todos,
coletivamente. Compreendemos que para que isso
ocorra, precisamos nos despir das “armaduras”
gue vestimos, precisamos olhar e agir uns com
os outros com sentimento de crianga, deixando a
mente e o coracao livres.

No documentdrio 7arja Branca - A Revolucdo que
faltava (2014), dirigido por Cacau Rhoden, temos
um grande exemplo. Nele, um dos entrevistados
diz o sequinte: “Tarja branca é a medicina
psicoludica. Este é o remédio do futuro. No futuro
o remédio ndo entrard pela boca, mas pela orelha.
E a palavra que vai consertar as pessoas”. Neste
sentido, precisamos estar atentos e dispostos as
novas experiéncias, libertar as criancas sufocadas
em nds, despertar o corpo e a mente para novas
possibilidades criativas e educativas, inclusive
brincando, pois, brincando, verdades sdo ditas
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e ensinadas, mundos sdo explorados, corpos
sdo criados, transformados a todo instante num
processo de modelagem evolutiva.

Esse processo de ensino—aprendizagem permitiu
uma amplitude de horizonte em todos os sujeitos
envolvidos - professores regentes (Lia Braga
e Afonso Medeiros) e nés, professores—alunos
-, observado na individualidade, bem como na
coletividade, nos auxiliando na retirada da trave
gue nos impedia de ver as possibilidades de
juncdo, intervencdo e apropriacdo de linguagens
artisticas distintas.

Durante alguns encontros, corpos falaram,
instrumentos dancaram e imagens cantaram em
meio ao processo criativo, o qual, surgido do caos,
se fez a génese, e em meio a floresta urbana das
relacGes materializadas, viveu e também morreu,
pararenascer em pura poética de relacdo simbdlica
entre o claro e o escuro.

SEGUNDO CAMINHO:
RELACOES DE AUTOPOIESES

O desdobramento deste exercicio, orientado pelo
professor Afonso Medeiros, consistia no sequinte:
cada um de nds, dos gestuais, deveria sintetizar
seu movimento inicial, construido para o exercicio-
base comum do grupo, acoplando um sentido
expressivo. Insidia em escolhermos uma imagem
apresentada pelo grupo dos visuais, somando
a um som apresentado no primeiro exercicio
pelos musicais. Feito isso, apresentamos essa
intervengdo, conscientes do acréscimo a nossa
primeira célula criativa, com elementos oriundos
das outras linguagens artisticas.

A partir desse recurso, tivemos consciéncia de que,
embora cada linguagem criativa tenha sua prépria
expressividade, elas podem sofrer um estdgio de
releitura, passando pela 6tica reflexiva do artista-
criador que domina determinada linguagem ao
invés de outras, e estas intervencdes acabam
sendo incorporadas, reafirmando e/ou auxiliando
a construcdo poética do objeto artistico.

Conseguimos detectar neste estdgio criativo do
exercicio proposto, uma relacdo de autopoiese,
termo criado pelos bidlogos chilenos Varela,
Maturana e Uribe (1974), os quais destacam que as
relacdes naturais e culturais sdo circulares, onde a
estrutura, organizagdao e determinismo estrutural

do objeto em construgdo, sofrem mudancas em
seus componentes, ressurgindo uma reordenacdo
a cada resultado de didlogos dessas intervencdes,
porém mantendo as incursdes das interferéncias
externas ao mesmo objeto, como explica Mariotti:

Mesmo sabendo que cada sistema vivo é

determinado a partir de sua estrutura interna, é
importante entender que quando um sistema esta
em acoplamento com outro, num dado momento

dessa inter-relagdo a conduta de um é sempre
fonte de respostas compensatdrias por parte do
outro. Trata-se, pois, de eventos transacionais e
recorrentes. Sempre que um sistema influencia
outro, este passa por uma mudanca de estrutura,
por uma deformacdo. Ao replicar, o influenciado da
ao primeiro uma interpretacdo de como percebeu
essa deformagdo. Estabelece-se, portanto, um
didlogo. Por outras palavras, forma-se um contexto
consensual, no qual os organismos acoplados

7

interagem. Esse interagir € um dominio linguistico
(MARIOTTI, 1999, p.3).

Neste sentido, um objeto artistico ndo deixa de
ser absorvido como um sistema vivo, um sistema
construido a partir de um processo de criacdo
gue contém alma, corpo, energia e poética que se
relaciona com seu entorno, gerando, por sua vez,
novos didlogos a partir da experiéncia estética
despertada no receptor.

Assim, se o individuo—-criador atentar para
seu proprio mecanismo de criacdo poética, ele
perceberd que este acontece em estdgios, tendo
um primeiro impulso (em nosso caso, o comando
inicial do exercicio pratico proposto pelo professor
Afonso Medeiros), desdobrando em outros
segmentos (como relagdes autopoiéticas acopladas
no primeiro impulso).

O educador, quando langca mado de exercicios
tedrico—praticos que possibilitem a discussdo em
sala de aula sobre questdes que normalmente nao
sdo compreendidas pelo pensamento dito linear,
as regides sensiveis e cognitivas de percepcdo
estdo sendo acionadas através da experiéncia
estética. Posto que este tipo de percepc¢do ndo se
ensina, se sente, logo, falar sobre Arte é diferente
de fazer Arte.

Quando o professor discorre sobre o tema, ele
apenas esta comentando sobre algo abstrato ao
corpo do aluno, ndo possibilitando ao educando a
chance de experimentar esteticamente a “Arte” por
meio de seus canais perceptivos mais refinados. Ao
passo que, quando o aluno experimenta (ou seja,
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realiza algum procedimento de criacdo artistica),
ele ndo s6 compreende as particularidades de
determinada linguagem artistica, como também
desenvolve sua percepc¢do cognitiva que circunda
outros tipos de compreensao e inteligéncia.

TERCEIRO CAMINHO: O TEXTO COMO
ELEMENTO INDUTOR DE CRIAGAO COLETIVA

Como parte dessa trajetéria de experiéncias,
deparamo-nos, em outro momento, com textos
poéticos enquanto procedimentos metodoldgicos
tedrico-artisticos para atuacdo de préticas
vivenciadas na referida disciplina. O poema "A
funcdo da arte/1", presente em O livro dos
Abracos (2002) de Eduardo Galeano, e o trecho
da musica “Lingua” (1984) de Caetano Veloso
nos foram apresentados para serem encenados,
visualizados e musicados a partir do trabalho
coletivo dos grupos divididos pelas linguagens
artisticas — gestos, imagens e sons.

E como traduzir tais textos sem usar a linguagem
verbal, visto que esta é, em si, decodificada e
comunica imediatamente seus signos? Eis o
desafio: comunicar signos e significados somente
através dos gestos, imagens e sons.

Sendo assim, neste dia, um de nds teve a
oportunidade de abracar o poema de Galeano,
vivenciando toda a experiéncia artistica poetizada
nas palavras:

Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovakloff,
levou—-o0 para que descobrisse o mar. Viajaram para
o Sul. Ele, o mar, estava do outro lado das dunas
altas, esperando. Quando o menino e o pai enfim
alcancaram aquelas alturas de areia, depois de
muito caminhar, o mar estava na frente de seus
olhos. E foi tanta a imensiddo do mar, e tanto seu
fulgor, que o menino ficou mudo de beleza. E quando
finalmente consequiu falar, tremendo, gaguejando,
pediu ao pai: — Pai, me ensina a olhar!

(GALEANO, 2002, p. 12).

Tanto aquele que vivenciou o poema quanto nés que
o contemplamos, sentimos a mudanca, a emogao
no momento da contemplacdo; vivenciamos,
entdo, a experiéncia estética. O objeto artistico nos
atingiu, causando no “eu espectador” a mudancga
sensivel do olhar ou a ressignificacdo do que se Vvé,
do que se contempla.

Este fenbmeno de recriagdo artistica, de
ressignificacdo e de possibilidades de contemplacao
estética também ocorreu com a demonstracdo

praticadalinguagemsonora, quandorepresentantes
do grupo "sonoros" demonstraram musicalmente
as nuances, arranjos e timbres diversos do trecho
da musica “Lingua” de Caetano Veloso: “Se vocé
tem uma ideia incrivel é melhor fazer uma can¢do ./
Estd provado que sé é possivel filosofar em alemao”
(1984) e “...na arte ou na criacdo artistica também
necessitamos de experiéncias, de laboratérios.
Descobertas de caminhos... uma vantagem que a
arte tem em relacdo a ciéncia é a ressignificacdo.”
(MEDEIROS, 2015).

E com este espirito de reconstrucdo de saberes,
re—olhar o mundo através dos objetos artisticos,
gueotextode Galeanonosofereceuapossibilidade
de recriar no¢8es relacionadas a educacdo, arte e
cultura, pois, quando o pai se coloca a disposicdo
do filho, dando as mdos e os olhos, vendo junto, af
se faz a mdgica da descoberta de conhecimentos,
um sentido de educacdao e ampliacdo dos
horizontes de saberes.

No momento em que o menino confere sentido
e significado ao mar, a partir da emog¢do do seu
contato, ele nos traz a magia da arte, e gquando
amplia a sua percepcao de ser e de estar no mundo,
nos traz a poténcia do ensino através da arte.

Eu sou quando me vejo também no outro?.
Portanto, um dos principios que norteiam as
acdes educativas em artes desenvolvidas em
espacos formais ou ndo formais de ensino, deve
ter como conduta um eixo de reflexdo: a fungdo
comunicativa da arte que cria didlogos peculiares
e reflete a memoria, bem como os conhecimentos
expressados pelas diferentes linguagens que a arte
nos possibilita.

A contemplacdo estética que o texto nos
proporcionou é importante gquando pensamos
também em aspectos da educacdo enquanto
vivéncia: a prépria vida e as pessoas conectadas
com o mundo no momento presente, a relacao
da arte com o sagrado, trazem a dimensdo do
respeito, por ter a capacidade de conciliar os
opostos, de aproximar os diferentes e de esvaziar
0 preconceito e a discriminacao.

A arte como reveladora dos espac¢os encantados,
evidenciados nos processos educativos, apontou
caminhos as vivéncias e as praticas reveladoras
desta disciplina, conciliando os potenciais das
linguagens artisticas, possibilitando outros
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processos de ensino—aprendizagem para o ensino
de artes nos espacos educativos onde atuamos.

Como indicacdo para o encontro sequinte, os
professores propuseram um desdobramento deste
exercicio, procedendo desta forma:

1.Para o grupo dos sonoros: traduzir em sons o
poema "“A funcdo da arte/1" (O livro dos Abracos
de Eduardo Galeano);

2.Para o grupo dos gestuais: traduzir em gestos o
trecho da musica de Caetano Veloso;

3.Para o grupo dos visuais: traduzir em imagens
tanto o poema quanto o trecho da musica.

Este outro desafio educativo proposto neste
universo didatico-metodoldgico foiuma reviravolta
de acdes para se chegar ndo a um fim, mas a
degustacdo da experimentacdo artistica como
pratica de ensino em sala de aula.

A experiéncia e o ensino se fundem entre os
educadores/alunos que somos neste processo;
fazem-nos perceber quando nos encontramos
em determinados papeis, seja de condutor seja de
receptor das linguagens trabalhadas.

QUARTO CAMINHO: PROCESSO DE
ACUMULACAO E TRADUZIBILIDADE
DAS LINGUAGENS ARTISTICAS PARA
0 EXERCICIO PRATICO: O PROCESSO
CRIATIVO.

Chegamos em outra fase de andamento das
atividades, momento em que o exercicio artistico de
aplicabilidade pratica teve como objetivo a percepcdo
das possibilidades e as impossibilidades de traducao
das linguagens e os modos de operar entre elas.

Na busca de recuperar as referéncias dos
procedimentos anteriores (primeira apresentagao),
ndo tivemos a intencdo de mudar o sentido de
nosso mote, “O FIM DO MUNDOQ", em sua seqgunda
apresentacdo artistica, mesmo com a participacdo
de novos integrantes, os quais ndo estiveram
presentes no primeiro momento. Continudvamos
comaformafragmentada, compostapor elementos
gue, juntos, criaram a mesma unidade temética.

Cada grupo se apresentou, na presenca dos outros,
para serem observados em suas significacdes.
Foram separadas, metodologicamente, as
unidades/elementos de cada cena, dispostas da

seguinte maneira: Gestuais com sete elementos,
Sonoros com trés e Visuais com dez.

O objetivo foi promover um didlogo como exercicio
de ideias, utilizando a analise interpretativa como
feedback da percepcdo do outro sobre o que foi
apresentado; perceber o que foi colocado em cena
gue ndo estivesse tdo claro ou ndo estivesse tao
presente na recepcdo. Esse procedimento serviu
de condutor para que os elementos de cada grupo
pudessem ser revistos, ajustados, reelaborados,
expandidos ou simplesmente sintetizados.

Foram redigidas trés listas a partir do que foi dito
pelos grupos. Em sequida, o professor Afonso
Medeiros, propds um exercicio: escolher um dos
significados dos elementos de cada grupo para o
outro grupo reproduzir com a sua linguagem. O
objetivo era promover uma pratica que permitisse
observar o que acontece quando os elementos dos
grupos sao colocados juntos em cena, entretanto,
com seus significados mantidos.

Observamos que, a medida que os exercicios
foram sendo realizados, os significados foram se
alterando, permitindo que uma relagdao entre eles
fosse estabelecida, embora, talvez, algo tenha
se perdido da ideia original. O que pensamos,
escrevemos e colocamos no gesto, passou,
nesse momento, por possiveis traduzibilidades
de linguagens, revelando a importancia de
experienciar modos, metodologias de trabalhar
no coletivo, como processos de criacdo no
desdobramento entre o que faz, recebe e analisa
esse fazer. Tal procedimento ndo somente
proporciona a experiéncia com as linguagens
artisticas e suas transmissibilidades, como também
atua na formacdo de possiveis multiplicadores da
audiéncia dessas artes.

Para a préxima experimentacdo, nos foi solicitado
gue, a partir da relacdao das palavras elencadas,
destacdssemos uma delas como eixo capaz de
atravessar todas as outras em seus significados,
servindo como elemento indutor para o processo
de criacdo de novas cenas.

Assim, ficaram as escolhas dos eixos: Gestuais: Morte;
Sonoros: Génese; Visuais: Natureza e o urbano. O
processo de construcdo foi compartilhado entre os
professores e alunos, resultando em um conjunto de
cenas, denominadas inicialmente de “performance
pés-modernd’, em que o publico seria coautor e
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daria um direcionamento, uma interpretacao.

O objetivo era ajudar-nos a perceber os caminhos
de construcdo de significados do discurso poético
e o que tinha de conotativo e denotativo nessas
observacdes e analises do outro que |é as imagens
decorrentes, neste caso, da criacdo artistica de
cada grupo.

Posteriormente, o professor enunciou outro
exercicio: cada grupo teria que apresentar uma
cena utilizando como indutor o eixo das outras
linguagens e, se possivel, colocando elementos do
seu eixo ou dos outros grupos. O primeiro grupo a
ser trabalhado foi o dos sonoros - “génese".

Nesta proposta, foi observada a disponibilidade
corporal dos grupos. Os "visuais" utilizavam o
corpo como suporte de suas experimentacdes,
mas 0 mesmo ndo aconteceu com 0s “sonoros”,
pois o estado letdrgico de seus corpos ficou
evidente. Nos "gestuais”, a equipe promoveu
muitas discussdes em detrimento do fazer, agir
corporalmente, experimentar, sempre com muitas
ideias, observando o tempo disponibilizado para
esses exercicios.

Podemos supor que a separacdo dos grupos,
em um primeiro momento, contribuiu para a nao
experimentacdo da criacdo coletiva articulando
concepcdes e ideias entre as linguagens
artisticas. No entanto, o processo de integracdo
das linguagens se deu no momento de execucdo
da célula criativa indutora de cada um: criado e
concebido em separado. Pensamos que, talvez, ao
promover a concepc¢ado das ideias juntos, poder—
se—ia quebrar essa lacuna, mas demandaria um
tempo maior para tal pratica.

Tivemos clareza que estdvamos construindo um
método em sala de aula préprio dessa turma, no
gual levamos em consideracdo todos os sujeitos
implicados no jogo estabelecido pelas negociacdes
entre saberes e procedimentos, provocados pelos
professores em um caminho versado entre pratica
e teoria, sobre diretrizes pautadas no que se
propdem peloolhar e oviver naexperiénciaartistica
e no ensino de arte. Segundo Virginia Kastrup
(2010), “é impossivel ensinar a arte, porque a arte
ndo é informacdo. Deve-se criar condicdo para
gue a experiéncia com a arte aconteca. Ndo é um
saber acumulativo, é algo que trabalha no sentido
do cultivo de si".

QUINTO CAMINHO: PROCESSO DE
EXPERIMENTACAO ARTIiSTICA E
PEDAGOGICA

Dando continuidade a essas propostas, fomos
encaminhados a um processo metodolégico em
gue cada grupo, separadamente, iria propor cenas
cujos elementos das trés linguagens estariam
envolvidos e, posteriormente, todos teriam que
experimentar as propostas apresentadas.

Prosseguimos (gestuais) numa discussao acerca
do significado da palavra morte, nosso eixo,
e de como representd—-la cenicamente. Nesse
momento, houve a preocupacdo em integrar
as linguagens. Pensamos em propor oficinas,
partindo da linguagem gestual como condutora
para construcdo da cena. Entre as propostas
apresentadas, aproveitamos a ideia do pano,
indicada pelos visuais.

Durante o processo de criagdo, pensamos em varias
acdes cénicas a serem experimentadas, entre elas:
0 Parangolé®, por sua acdo multissensorial e pelo
seu significado etimolégico “conversa fiada”, o
qual, por sua vez, foirelacionado com o vocalize dos
“sonoros" (ndnanand...) devido a associagdo desse
som com o sentido de fofoca, falas, conversas; e 0
jogo com madscaras, como fio condutor do abstrato
da morte e/ou vida, dando outro formato e sentido
a0s corpos em cena.

Aliado a essas ideias, pensamos e discutimos
também sobre o significado de "“orgasmo” como
sendo uma “pequena morte” e assim comecamos a
alinhavar a primeira cena. A partir disso, sugerimos
e experimentamos, corporalmente, exercicios
para demonstracdo de como seria aplicado o jogo
da mascara. Nesse contexto de criacdo artistico-
pedagdgico coletivo, reafirmamos nosso perfil
de "artista—professor-aluno—pesquisador”,  pois
estdvamos exercitando todos nossos papeis sociais ao
mesmo tempo, numa indissociabilidade entre pratica
artistica, pratica pedagdgica e pesquisa académica.

Neste processo, investigamos, criamos, trocamos
fazeres e saberes artistico-pedagdgicos, os
quais sdo indissocidveis por sua natureza, num
processo de reciprocidade e engrandecimento
durante todas as atividades descritas. Dewey
(2009) propde o conhecimento enquanto processo
e ndo como produto dele. Nesse sentido, sua
afirmacdo se relaciona com nossa caminhada na
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GENESE

(Wascimento, origem, criagdo, célula, vida, luz)

NATUREZA
(Fluidez, resisténcia, ruphara)

URBANO
(Rigido, envelhecer, contraste)

MORTE
(Fim, gozo, cicle, cristalizade, luto)

Figura 1 — Eixos e suas significacdes.
Fonte: Acervo de Romana Melo

disciplina enquanto busca/pesquisa por reflexdes,
guestionamentos e possiveis caminhos para
nossas praticas artistico—pedagdgicas, entretanto,
sem pensar que chegamos a um conhecimento
concludente, mas sim a um conhecimento
necessario para continuarmos sempre nesse
pensar e agir, em processo constante de estranhar
para conhecer, sempre.

O exercicio de ouvir o outro foi desafiador,
pois tivemos que abrir mdo de ideias, reavaliar
nossos conceitos e praticas a partir dessa criagdo
coletiva, onde cada um deixou sua impressdo
e, nesse sentido, as dificuldades, os limites e as
potencialidades emergiram.

Vale ressaltar gque algumas propostas foram
abortadas na aula seguinte e isso teve um
significado simbdlico de vida e morte. Abortaram-
se as propostas iniciais para que pudessem surgir/
renascer outras, junto com os demais grupos. No
entanto, ficou a matriz da proposta inicial, a qual
foi levada até o fim na composicdo da cena final.
A mdscara representando a morte e o parangolé
gue acabou adquirindo um sentido muito préximo
a experiéncia de Hélio Oiticica, com os corpos
tomando formas diversas através do pano, com
cores, luzes, texturas, dancas, imagens projetadas,
proporcionando, portanto, acdo e sentido a génese.

O "aborto" foi positivo, haja vista que dele ficou
a experiéncia colaborativa de partilha, troca e
aquisicdo de conhecimentos na elaboracdo das
propostas iniciais das atividades/cenas e da prépria
concepcao que foi configurando a disciplina - o
fazer/atuar juntos, professores-alunos-artistas—

pesquisadores - e por fim, o exercicio do saber
morrer para renascer outros saberes na criacdo.

SEXTO CAMINHO: GENESE - 0
DESCOBRIMENTO DE NOSSOS GESTOS NOS
PROCESSOS DE ENSINO E APRENDIZAGEM
EM ARTES

A partir disso, iniciou-se um processo de
ressignificacdo das palavras (eixos) para a criacao
das cenas, as quais teriam que dialogar com todas
as linguagens simultaneamente, propondo, com
isso, um exercicio poético/artistico que testasse
os limites das linguagens trabalhadas. Conforme a
figura 1 acima:

Cada grupo criaria, de forma colaborativa, um
novo sentido a essas palavras. O exercicio foi
ressignificar esses sentidos dentro das linguagens
gestual, sonora e visual. A opcdo de nosso grupo
(gestuais) foi utilizar um grande tecido, fechado em
circulo com a iluminacdo vinda de uma lampada
incandescente (que depois foi substituida pela
luz de uma lanterna). Criamos imagens corporais
projetadas em sombras, surgindo uma linha ténue
entre o real e o virtual, movimentando os corpos
em sentido hordrio, bem lentamente, para que se
criasse a leitura da forma, “é o corpo regido pela luz
gue se performatiza” (JALLAGEAS, 2002, p.280).

Isto gerou diversas interpretacbes, tais como
o surgimento do cosmos, cuja matéria explode
aleatoriamente e fica vagando, condensa e fica
pulsante, que significa o ndcleo da célula (ovo);
a vida suprimida querendo sair para o mundo;
0 gozo; e no final a prépria morte, ela que,
simbolicamente, é o fim de um ciclo, para o inicio
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de outro, a prépria génese.

Se formos buscar o sentido etimoldgico da palavra
génese?, veremos que significa origem, principio,
criacdo. Para Marly Ribeiro Meira, a arte tem em seu
principio para a criacdo, capturar a vida onde ela
estd escondida e camuflada, nas coisas mais banais
e cotidianas: “transformar é um desafio, de lidar com
as mudancas das formas sem perda da estrutura viva
gue as sustenta” (MEIRA, 2007, p.122).

Ha uma relacdo entre criador e aquilo que é criado,
cuja pessoalidade do artista é impressa na obra,
pois mesmo o indizivel pode ser traduzido de forma
poética através das linguagens da arte.

Essas construcbes aparecem a partir de reflexdes
do pensamento sensivel, envolvendo de forma
igualitdria diferentes modos de percepcdo e
concepcdo dos atos criadores de forma a estimular
estados de invencdo poética, de percepcdo estética
e de pensar o mundo.

A luz, além de fendémeno concreto da natureza,
indispensavel a vida, também alimenta o imagindrio,
por meio de alegorias, metaforas e outras expressdes
das linguagens popular e erudita, utilizadas quer na
comunicagdo comum, quer na criagdo artistica e
literdria. Ela foi uma das maiores poténcias na criacdo
coletiva desse trabalho; fez alusdo ao nascimento
gue é a proépria criacdo, um estado imanente de
concepgao da obra.

A mistura de diferentes elementos faz com que a
obra seja hibrida, assim como é o mundo e a vida.
Enquanto a obra ndo estd potencializada para a
materialidade, ela ainda é sombra, é gestacao.

As formas de pensar o mundo causam abstracdes
nas coisas, comec¢am a se modificar e aprendemos
comelas, em um continuo exercicio de pensamento,
de critica, de ensinar e aprender, como uma
espécie de “jogo sensorial”, entre quem produz a
obra e quem a contempla. Nao basta apenas que
a obra surja da cabeca do artista, é preciso que se
estabeleca uma relagdo com guem a observa, o
publico que acrescenta sentidos a ela.

SETIMO CAMINHO: O MAPA DA CRIAGAO

Chegamos, entdao, ao momento em que grupos
desenvolveram suas propostas artisticas, se
apresentando de formaisolada e, logo em sequida,
experimentaram a unido dos trés resultados.

A partir disso, tracamos o mapa desta criacdo.
Foi definindo que os "visuais” iniciariam a cena
com seu “cabo de guerra”, enguanto os "“sonoros”
fariam a sonoplastia, localizados mais ao fundo da
sala/palco. Os "gestuais”, por sua vez, ficariam
por tras dos “sonoros".

A personagem que representava o orgasmo como
sendo a pequena morte, executada pela Unica
bailarina do grupo, entraria durante a cena dos
visuais. Em dado momento, os “gestuais” colocariam
as mascaras e entrariam em cena jd com o corpo
alterado, enquanto os “sonoros” alterariam também
a cadéncia da melodia musical. Ao final, “gestuais” e
“visuais" cairiam ao chdo, “mortos”, e os “sonoros”
colocariam seus instrumentos musicais entre os
corpos, representando a morte completa.

Analisando o processo vivenciado, encontramos
micro—processosbeminteressantesparaocontexto
de sala de aula. Existiu ali um procedimento de
criacao em andamento e com linguagens distintas
bem definidas, de forma que, o exercicio de criar a
cena sobre o tema "morte”, se tornou um desafio
para todos, em decorréncia da impossibilidade de
usarmos a linguagem verbal, o que nos tirou do
eixo e nos colocou frente a uma pratica que ndo
estamos habituados.

Isso reforca que o processo de criagdo coletiva é
um fator relevante. Nesse caso, experienciamos
primeiro um coletivo separado em grupos, e
depois o total coletivo. Essa forma de criar ndo é
simples, envolve dificuldades que se revelam no
percurso e devem ser solucionadas por meio de
consenso ou pelo bom senso. Mas, acima de tudo,
estas propostas dos professores agregam valores
pedagdgicos as atividades, trazendo os alunos
para papeis que se alternam, ora como quem
protagoniza a construcdo, ora como quem ouve €
acata sugestoes.

OITAVO CAMINHO: ENSAIO GERAL - ULTIMOS
AJUSTES

Apds essas definicdes, muito fora ajustado, em
cada ensaio realizado durante este percurso, onde
ideias e propostas novas surgiam a todo instante, e
gue ndo foram apenas detalhes, mas vislumbraram
diversas possibilidades de representacao.

E depois de tantos ensaios, chegamos a parte do
processo intitulada como “Ensaio geral- ultimos
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ajustes”, que aconteceu no dia 15 de junho de
2015, no auditério do PPGArtes®. Este dia se
iniciou com o circulo de energia, no intuito de
concentrar nossas emocBes para o trabalho
seqguinte. Posteriormente, definimos o prélogo:
cada artista escolheu uma posicao e um lugar, de
maneira que todos ficassem distribuidos no espaco
gue compreendia a escada, funcionando como
uma imagem no plano de fundo.

Logoem seguida, passamos as cenas seminterrupcdes
e, ao mesmo tempo, fomos observando os acertos,
para verificar o que ndo funcionou, ou, ainda, as
possiveis modificacdes, guardando estas informacdes
para discutirmos ao final. A partir dessas observacdes,
comegamos a organizar desde o inicio, a montagem
da primeira cena.

Pensamos no desfazer da imagem do plano de
fundo para outras acdes: Gestuais - para pegarem
o tecido, descerem a escada, se direcionarem ao
centro do espaco e posicionarem o tecido no chao;
Visuais - para entrarem no circulo formado com
o tecido anteriormente, pelos gestuais; Sonoros -
para se posicionarem no espac¢o. Cada um definiu
sua partitura corporal e demos prosseguimento a
cena da génese.

Durante a cena, observamos (gestuais e visuais)
gue precisariamos estar atentos a mudanca da
melodia (sonoros) para que pudéssemos fazer com
gue a movimentacdo estivesse dialogando o mais
correspondente possivel: o momento de baixar
o tecido para iniciar as pulsacdes, e o0 momento
de abertura do mesmo. Apds isso, definimos
como levantariamos o tecido e de que forma o
retirariamos da cena.

Na cena sequinte, "“natureza e urbano”, os
sonoros, que na cena anterior ficavam circulando
em torno do tecido emitindo os sons, se uniram aos
visuais e alguns gestuais para fazerem o “muro”,
e a outra parte dos gestuais e visuais se deitaram
no chdo representando a “calcada”. Outras duas
participantes representaram a “planta trepadeira”,
gue na metdfora do ato de sobrevivéncia
ultrapassava o muro que impedia sua passagem
através da resisténcia corporal.

Na “Morte"”, a penultimacena, ao somdo violoncelo,
a danca acontecia suavemente, como se fosse o
vento sendo fecundado, uma forma de preceder e
conduzir para a cena posterior, onde os gestuais

voltavam para a escada ao encontro das mascaras
e ficavam estaticos como uma imagem, enquanto
0S visuais e sonoros interagiam.

No momento em que o0s gestuais colocavam
as mascaras e se deslocavam para o centro,
acontecia, de forma gradual, a mudanca do
estado de corpo, a transformacdo, traduzindo
as caracteristicas corporais que expressavam a
identidade de cada mdascara.

Em seguida, com o silenciar dos instrumentos,
todos morriam, e com a morte acontecia a cena
final, a oferenda dos instrumentos aos corpos que
se encontravam espalhados pelo chado, trazendo a
mesma intencionalidade do ato de se levar flores
ao visitar pessoas queridas no cemitério.

Terminamos este ensaio geral com didlogos que
nunca tiveram fim; propostas e mais propostas,
dentre as mais ousadas: a insercdo da projecdo de
imagens nos corpos durante algumas cenas, a qual
seria experimentada no dia da apresentacdo do
resultado de todo esse processo.

Emumespetaculoemquetodossdoprotagonistas,
lidar com processos criativos é uma tarefa ardua,
uma vez que todos detém conhecimentos acerca
de sua arte e suas experiéncias artisticas afloram
no momento da criacdo, fazendo com que a
pratica de ensino se encontre viva e presente de
todas as formas.

Seqgundo Carlos Roberto Mddienger,

a docéncia em artes ndo pode ser isenta de um
didlogo constante entre o mundo das artes e o
mundo da educacdo. A ideia do professor-artista é
fazer arte na prépria atuagdo com os alunos em sala
de aula o que sup8e deixar-se surpreender com o
trabalho dos alunos, construir com eles, estimuld-
los e (ndo poda-los) a imaginar e arriscarem-se.
(MODIENGER et al., 2012, p.22)

E assim o fizemos. Experienciamos nossas praticas
de ensino mutuamente e atuamos artisticamente
em conjunto. Carmem Biasoli pressup@e dois tipos
de praticas pedagdgicas: a reiterativa e a reflexiva,
devendo o professor de arte fazer a escolha da
segunda, jad que esta é a pratica que condiz com
0s objetivos ideados com relacdo ao ensino-
aprendizagem em arte:

Nessa pratica, hd a preocupacdo em criar e produzir
uma mudanca, em fazer surgir uma nova realidade
material e humana qualitativamente diferente.
Essa pratica é reflexiva e criativa. Criativa porque
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transformadora da realidade, porque traduz a
producdo e a autocriacdo do préprio homem e
a condicdo de lidar com o imprevisivel e de criar
novas solucdes, novas situacdes. E reflexiva
porque, envolve uma acdo critica diante do saber
e da realidade, construindo esse saber e intervindo
nessa realidade. Na pratica reflexiva, o ensino da
arte enfatiza tanto o saber artistico como o fazer
artistico, ndo havendo dicotomia entre teoria e
pratica. O aluno numa pratica dessa natureza, é
levado a usar sua experiéncia cognitiva ndo apenas
para adquirir informagOes e destreza, habilidades
manuais ou técnicas, mas para utilizar suas
capacidades e habilidades cognitivas na apreensdo
darealidade para ndo imitd—la pura e simplesmente,
e sim compreendé-la, recrid-la e apropriar-se dela
para a construgcdao de um conhecimento novo, de
seu préprio conhecimento.(BIASOLI, 1999, p.116).

E se a disciplina se prop6s a esta mesma reflexdo,
do artista—professor, muito tem da disciplina no
resultado final alcancado. Fomos instigados a
refletir sobre as nossas praticas, a criar e recriar,
ressignificar, compreender e, por fim, construir
nossos proprios conceitos acerca da arte que,
simultaneamente, ensinamos e fazemos.

CONCLUSAO: SIMILARIDADES - 0 VERSADO
E O EXPERIENCIADO

A disciplina Experiéncia artistica e a prdtica
do ensino de artes na escola, ministrada pelos
professores doutores Lia Braga e Afonso Medeiros,
teve como premissa para sua metodologia a sala
de aula como um espaco privilegiado de criacdo na
relacdo entre a experiéncia artistica e a pratica do
ensino da arte. Um caminho pedagdgico escolhido
na transmissao e apreensdo do conhecimento com
as artes e ndo através delas.

Podemos tracar similaridade da transmissdo
e a retencdo do conhecimento com o estado
do corpo em sala de aula entre a prética e sua
andlise critica, como uma metodologia no trabalho
com arte aplicado pelos professores. Neste
sentido, podemos quebrar a ordenacdo escolar
em uma de suas tramas para o surgimento de
um espaco criativo. Ndo é um modo tdo facil
de operar em sala de aula, pois demanda a ndo
utilizacdo de formas preconcebidas do ensino.
Portanto, é de fundamental importancia salientar
a experiéncia artistica como fonte de retencdo e
laténcia de conhecimento, a partir dos exercicios
experienciados em sala de aula.

Nessa analogia e similaridades, ancoramos
nosso entendimento préximo ao que foi dito pela

professora Lia Braga em sua analise contextual
sobre o titulo e a forma de como estdo enunciados
e ordenados os conteldos dessa disciplina: “A
pratica do ensino da arte emerge da experiéncia
artistica” (VIEIRA, 2015)¢, tecendo uma analise
fundamentada da ndo existéncia binaria entre
experiéncia/pratica, e que elas sé se colocam
nessarelacdo parauma abordagem metodoldgica.

Apds percorrermos estes caminhos, perguntamo-
nos: para que a arte na escola? A resposta é
simples: para que o aluno adquira um pensamento
universalizante, para que ele seja criativo,
proponente, protagonista de suas acdes, veja as
coisas do mundo de diferentes pontos de vista, e
seja capaz de construir seus préprios conceitos.

NOTAS

1. Fala do professor proferida durante a aula.
Anotacdo feitaem 18/05/15.

2. Pensamento baseado no poema "“Eu ndo sou
vocé, vocé ndo é eu”, de Madalena Freire.

3. Conceito criado por Hélio Oiticica no fim da
década de 1960.

4. Disponivel em: <http://origemdapalavra.com.
br/site/palavras/genese/>. Acesso em: 23 out.
2015.

5. Localizado na Avenida Governador Magalhdes
Barata, n.) 611, CEP 60060-281, Belém-Para-
Brasil. Homepage: www.ppgartes.ufpa.br/site.

6. Fala da professora proferida durante a aula.
Anotacdo feitaem 13/04/15.
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da Especializacdo em EJA ARTES - AMAZONIA -
UFPA e mestranda em Artes pela Universidade
Federal do Pard 2014-2016. Dedica—se também a
producdo de HQ e animacdes para o audiovisual,
sendo diretora, produtora e roteirista em seu grupo
Studio Igara. Também atua como arte—educadora.

Jaqueline Cristina Souza da Silva

Artista visual e cénica, pesquisadora e educadora.
Possui graduacdo em Educacdo Artistica com
habilitacdo em Artes Plasticas pela Universidade
Federal do Para (2005), é aluna do curso de
especializacdo em Estudos Contemporaneos do
corpo (Artes Cénicas) pelo Instituto de Ciéncias da
Arte da UFPA, é aluna do PPGARTES Universidade
Estadual de Santa Catarina UDESC pélo UFPA -
Mestrado Profissional em Artes (Teatro). Bolsista
CAPES/UAB 2014-2016. Professora da rede
estadual de ensino (SEDUC), Gestora Cultural
(Fundacdo Cultural do Pard). E articuladora/
administradora dos blogs Auto da Barca
Amazbnica e Poemas e Outros Devires, ambos
relacionados a reflexdo de experiéncias em artes.
Tem experiéncia na area de pesquisa e educacao
em artes, com énfase em cultura amazénica,
estéticas cotidianas, teatro de rua, performance,
arte contempordnea, técnicas de producdo e
experimentacdo em artes, atuando nos sequintes
temas: estudos culturais da Amazonia, Ensino das
Artes Visuais e Teatro, mediacdo em museus.
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José Ailton de Carvalho Arnauld

Artista—pesquisador—-professor. Possui graduacao
em Educacdo Artistica — habilitacdo Artes Plasticas
pela Universidade Federal do Pard (2006).
Atualmente é mestrando no Programa PROFARTES
na UFPA, coordenado pela Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC) e atua como
professor efetivo na rede municipal de ensino
em Belém. Estd como coordenador geral da ONG
Centro Artistico Cultural Belém Amazénia/ Radio
Margarida. Tem experiéncia na drea artistica,
com énfase para a producdo teatral e audiovisual,
atuando principalmente nos sequintes temas:
arte educacdo, educacdo popular, video, trabalho
infantil e violéncia sexual.

Lourdes Maria Carrera Guedes

Possui graduacdao em Licenciatura Plena em
Educacdo Artistica com Habilitacdo em Musica pela
Universidade do Estado do Parda-UEPA (2000),
graduacao em Letras - Libras (Bacharelado) pela
Universidade Federal de Santa Catarina—UFSC
(2012), Especializacdo em Educacdo Especial pela
Universidade Federal do Amapda-UNIFAP. Tem
experiéncia na area de Educagdo, com énfase em
Educacdo Especial, atuando principalmente nos
sequintes temas: surdez, artes, educacdo musical,
teatro arte-educacdao com pessoas surdas. Arte
educadora, atriz/palhaca, tradutora/intérprete de
Lingua Brasileira de Sinais—LIBRAS. Professora de
Arte efetiva da Secretaria do Estado de Educacdo-
SEDUC-PA e da Secretaria Municipal de Educacao
de Belém- SEMEC. Mestranda do Profissional em
Artes - PROFARTES/UFPA 2014-2016. Bolsista
CAPES/UAB 2014-2016.

Maridete Daibes da Silva

Possui graduacdo plena em Pedagogia pela
Universidade do Estado do Pard (1995), Curso
Técnico de Formacdo de Atriz pela ETDUFPA
(1995), Curso de Especializagdo em Andamento
pela UFPA/ ICA: Estudos Contemporaneos
do Corpo. Desenvolve processos criativos de
montagens cénicas, valorizando temas sociais
e educativos no universo escolar. Professora
de Teatro da Escola de Aplicagcdo da UFPA,
pedagoga, atriz, atua como educadora

colaboradora em projetos sociais de bairro,
integrante da Dramatica Companhia, mestranda
do Profissional em Artes - PROFARTES/UFPA.
Bolsista CAPES/UAB 2014-2016.

Priscila Romana Moraes de Melo

Atriz/palhaca do grupo de teatro Palhacos
Trovadores na cidade de Belém do Para, artista-
pesquisadora, mestranda em Artes (2014) pelo
Programa de Pdés—-Graduacdo em Artes pela
Universidade Federal do Pard. Possui Graduacdo
em Nutricdo pela Universidade Federal do
Pard UFPA (2008), Pés graduacdo em cursos
de Especializacdo em Seguranca Alimentar e
Nutricional (2011) e em Populac8es Indigenas na
Amazébnia: Sociedade, Cultura e Meio—Ambiente
(2012), ambas pela Universidade Federal do
Pard. Formada pelo Curso de Iniciacdo Teatral,
na Universidade Popular UNIPOP (2004). Desde
2007, é integrante da Associacdo Cultural Palhacos
Trovadores. Atua em apresentacdes culturais
ligadas ao teatro de palhacos e trabalha com
Arte-Educag¢do, ministrando oficinas corporais e
de Teatro, em didlogo com a salde, educacgdo e
assisténcia. Bolsista CAPES/2014-2016.
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