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RESUMO

Esta pesquisa intenta analisar e compreender o Ensino de Teatro da Rede CUCA, a fim de
construir e lancar um PORTFOLIO da Pedagogia Teatral — Rede CUCA Fortaleza, contendo
os Procedimentos Metodologicos e Estéticos baseados nas aulas, processos criativos, ensaios
e apresentacoes artisticas desenvolvidas pelos artistas-docentes e realizados pelos jovens da
Institui¢do, para fortalecer a qualidade das formagdes teatrais por ela ofertadas.
Metodologicamente, a pesquisa se divide em cinco etapas: 1. Didlogo com o corpo docente da
Rede CUCA sobre sua metodologia aplicada em sala de aula; 2. Observagdo e oitiva das
necessidades, poténcias e fragilidades dos/as professores quanto a sua pratica; 3. Destaque dos
elementos em comum dos contetidos sobre ensino e metodologia teatral de cada CUCA; 4.
Aplicagdo de questiondrios e entrevistas; 5. Andlise dos planos de cursos e de aulas. A
investigacdo tem como meio aparatos etnograficos e auto etnograficos, dado que componho o
corpo docente da Rede e tenho o desejo de proporcionar espago de reflexdo sobre o ato de
ensinar teatro. Por fim, pretendo tecer reflexdes em torno dos professores e das suas

metodologias de ensino de teatro para e com jovens.

PALAVRAS CHAVES: Ensino de Teatro. Metodologias. Artista-Docente. Educag¢do nao
formal de teatro.



ABSTRACTO

Esta investigacion tiene como objetivo analizar y comprender la Ensefianza del Teatro de la
Red CUCA, con el fin de construir y lanzar un PORTAFOLIO de Pedagogia Teatral - Rede
CUCA Fortaleza, que contenga los Procedimientos Metodoldgicos y Estéticos basados en
clases, procesos creativos, ensayos y presentaciones artisticas desarrolladas por los artistas. -
profesores e interpretados por los jovenes de la institucion, para fortalecer la calidad de la
formacion teatral que ofrece la misma. Metodologicamente, la investigacion se divide en
cinco etapas: 1. Dialogo con el profesorado de la Rede CUCA sobre su metodologia aplicada
en el aula; 2. Observacion y conocimiento de las necesidades, fortalezas y debilidades de los
docentes con respecto a su practica; 3. Resaltar los elementos comunes de los contenidos
sobre metodologia pedagogica y teatral de cada CUCA; 4. Aplicacion de cuestionarios y
entrevistas; 5. Analisis de cursos y planes de lecciones. De esta manera, la investigacion tiene
como medio el aparato etnografico y auto etnografico, ya que formo parte del profesorado de
la Red y tengo el deseo de brindar un espacio de reflexion sobre el acto de ensefiar teatro. Por
ultimo, me propongo reflexionar sobre los profesores y sus metodologias para ensefiar teatro a

y con jovenes.

PALABRAS CLAVE: Ensenanza del Teatro. Metodologias. Artista-Docente. Educacion
teatral no formal.
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1 INTRODUCAO - O INiCIO DA CAMINHADA

Escuta de Si'

1 - Eu ndo entendo.

2 - Vocé ja teve as portas fechadas para vocé pela sua cor, pelas suas vestimentas, pelo
bairro que vocé mora?

1 - Eu ja ouvi que ndo sou capaz porque minha educagdo basica foi falha.

2 - Nunca conheci meu pai, soube que ele trabalhava cavando pogos.

1 - Minha mae foi operaria, doméstica, vendedora de verduras.

2 - (Nesse momento ha um leve sorriso de esperanga) - E muito bom o poder de
estudar.

1 - A melhor fuga que ja encontrei... (riso).

2 - De onde eu vim, deveria ser mae, esposa e¢ dona de casa.

1 - Eu nasci com desejos inexplicaveis.

2 - (Sonhador/a) - Eu sempre quis ser ave e voar.

1 - (Orgulhoso/a) - HOJE EU ENTENDO!

A partir desse entendimento, o primeiro passo nessa caminhada foi olhar para a
juventude da cidade de Fortaleza e me implicar com os contextos sociais, culturais,
educacionais e econdmicos, pois me Vejo nesses jovens € assim como eu consegui, quis
proporcionar oportunidades de que o publico-alvo pudesse acessar suas historias de modo
consciente e tragar seus proprios passos. Com esse desejo cheguei a Rede CUCA.

A Rede CUCA ¢ mantida por uma politica publica para juventude e oferta
oportunidades de formacdo nas 4reas artistica, educacional, social e esportiva, visando,
segundo o discurso defendido nessa institui¢ao, potencializar a diversidade de formagdes para
juventude. H4 uma expectativa de que com essas oportunidades, esse publico, repleto de
anseios, tenha despertado afetos, identificagdes, saberes multiplos, e acessado diversas
formacgdes.

No tdépico seguinte me debrucarei sobre o desenvolvimento dessa caminhada de

muitas estradas.

1 Mini texto teatral (1) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peca Coracdo do teatrélogo Heiner Muller



1.1 Objetivos e o locus da pesquisa

Eu?

2 - Para onde vocé vai agora?

1- Me mover até sentir que sai desse lugar...

1 - (Empolgada) - Se vocé pensar em voar, quero ir junto.

2 - (Caminha devagar).

Com o andamento do presente estudo, venho deparando-me com memdrias de vida,
formacdo e praticas artisticas e docentes de ensino em teatro; tanto minhas, artista-docente
atuante no Centro Urbano de Cultura, Arte, Ciéncia e Esporte — CUCA em Fortaleza — Ceara,
que sdo compostos pelo CUCA Jangurussu, quanto com as de outros dois artistas-docentes
nos CUCAs Barra do Ceard e Mondubim.

As inquietudes surgidas com a questdo central a seguir, tém norteado essa
investigacdo: passados 7 anos de existéncia da Rede CUCA, e dada a auséncia de um
referencial norteador para a educacdo ndo formal em Artes/Teatro nessa institui¢do, quais
elementos resultantes das trajetorias de vida, formagdo e praticas dos artistas-docentes
atuantes nessa Rede, forjariam um Portfolio da Pedagogia Teatral para o ensino de teatro?
Quais pistas emergem dos diferentes modos de ensinar teatro de cada um desses 3 artistas-
docentes (eu, incluida entre eles), como indicio de uma pratica docente partilhada,
preservando as singularidades de cada um(a)? Quais os significados cedidos pelos jovens
alunos(as) participantes dessa experiéncia de formagdo que envolve saberes de
autoconhecimento e técnicas teatrais e em que medida esses jovens influenciam na atuacio
dos trés artistas-docentes?

Os Centros Urbanos de Cultura, Arte, Ciéncia e Esporte — CUCAs, constituem-se,
segundo documento de impacto e avaliagdo®, em uma politica publica destinada a protegio
social e atendimento da juventude de Fortaleza, na faixa etdria entre 15 e 29 anos de idade.
Foi iniciada em 2009, na gestio da Prefeita Luizianne Lins* por meio da Coordenadoria

Especial de Politicas Publicas de Juventude. Atualmente, a Rede CUCA como ¢ conhecida,

2 Mini texto teatral (2) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Pega Coracdo do teatrologo Heiner Muller.

3 Essa informagéo foi retirada do documento Rede CUCA: impactos sociais e econdmicos [responsavel técnico
Fabrizio Rigout; coordenador Fernando Gongalves Marques]. -- Sdo Paulo: Plan. Avaliagdo, 2017.

4 O projeto inicial contemplaria a criagdo de 6 CUCAs, que formariam a Rede Cuca. Cuca Barra, inaugurado
em 10 de setembro de 2009, ainda pela Prefeita Luizianne Lins, o Cuca Jangurussu ¢ o Cuca Mondubim, sendo
esses dois ultimos projetados e construidos pelo até entdo prefeito da capital, Roberto Claudio, do PDT
(Partido Democratico Trabalhista) ”. (SOUSA, 2019, p.16).



agrega 4 equipamentos socioculturais, funcionando nos bairros periféricos da Barra do Cear4,
Jangurussu, Mondubim e mais um recentemente inaugurado, no Jos¢ Walter. Outro CUCA
esta no momento corrente em construcdo, o CUCA Pici, aumentando o numero de
equipamentos para cinco, no total’ (a ser neste ano de 2021, inaugurado). No ano de 2020 a
prefeitura, a partir dos 03 equipamentos em questdo atendeu segundo dados do site da
Prefeitura de Fortaleza® 304.483 jovens por meio dos cursos, formagdes e atividades. Entre
2013 a 2019, foram registrados 2.355.225 atendimentos, totalizando 2.659.708 nos ultimos 08
anos.

Segundo dados do IBGE’ de 2020, a cidade de Fortaleza - Ceara tem atualmente, uma
populacdo total estimada de 2.686,612 habitantes. Por sua vez, o ultimo “[...] Censo
Demografico realizado em 2010, apresenta uma populagao de 718.613 pessoas no grupo
etario de 15 a 29 anos de idade. Ou seja, 28% da populacdo fortalezense ¢ constituida por
jovens™®. E, dentre os 121 bairros da cidade, na Barra do Ceard moram 22. 577 jovens, no
Mondubim, 22.306, e por fim, n]o Jangurussu vivem 15. 196 jovens’. H4, portanto, uma
grande populagdo juvenil nas periferias de Fortaleza que assim como outros segmentos sociais
pertencentes a esses contextos, t€ém pouco ou nenhum acesso as politicas publicas de
qualidade em areas como educag¢do, satude, direitos humanos, dentre outras. No dmbito da arte
e cultura (assim como na ciéncia e no esporte), o cendrio ¢ ainda mais escasso em funcao
dentre outros aspectos, da visao excludente e capitalista na qual vivemos, em que ¢ preciso
desde a infincia, que os jovens sejam treinados para entrar no mercado de trabalho e provar
serem “cidaddos produtivos”.

Ao contrario dessa logica, o espago dessa pesquisa ¢ também um compromisso de
fazer ver e ouvir as vozes desses sujeitos que também integram a pesquisa € que ajudaram a
tecer essa investigagdo, a reconstruir suas narrativas de vida e de experiéncias via teatro, em

meio as formacgdes as quais tiveram acesso. Considere-se o que diz Japiassu (2001).

As experimentagdes e propostas estéticas teatrais contemporaneas
influenciaram e continuam influenciando as diferentes abordagens do teatro
na educagdo. Verifica-se, hoje, um amplo leque de possibilidades, uma

5 A expansio da Rede CUCA nesses bairros se deu na gestio do Prefeito Roberto Claudio entre os anos 2013 e
2020, sendo inaugurado o CUCA José Walter e deixando O CUCA Pici para ser finalizado e inaugurado na
gestao atual do Prefeito Sarto.

6 Disponivel em: https://www.fortaleza.ce.gov.br/noticias/rede-cuca-registra-2-milhoes-de-
atendimentos-nos-ultimos-oito-anos/.

7 Fonte: cidades.ibge.gov.br/brasil/ce/fortaleza/panorama

8 Artigo intitulado: breve perfil da populagdo jovem de Fortaleza. Osmar Rufino Braga faz uma exposi¢do e
analise sobre o Censo Demografico de 2010, o que nos permite entender o quadro sobre juventude no periodo
em questao.

9 Fonte: mapas.fortaleza.ce.gov.br/fortaleza-em-bairros



espécie de mosaico de encaminhamentos pedagogicos do trabalho educativo
com o teatro — decorrente de crengas, compromissos ideologico, politicos e
preferéncias estéticas de seus propositores. (p.29).

E dentre essas possibilidades, esta pesquisa visa dar a ver proposi¢oes de formacdes
em teatro para e com jovens, que possam direcionar e elencar aspectos para o
desenvolvimento de seres criticos e reflexivos do seu proprio fazer, diante do seu contexto
social.

Os aspectos mencionados exigem uma postura atenta para debrucar-me sobre o

objetivo geral do estudo, que ¢ estruturar um Portfolio da Pedagogia Teatral Rede CUCA
Fortaleza — CE., considerando a diversidade de saberes e os repertdrios das trajetorias de vida,
formacao e praticas docentes e artisticas tanto minhas quanto dos outros dois artistas-docentes
atuantes nesses contextos, entrecruzadas as significagdes dos(as) jovens alunos(as) sobre suas
experiéncias nesse contexto formativo em teatro.

Nesse ponto, me interessa criar e estruturar um Portfolio da Pedagogia Teatral Rede
CUCA, considerando os procedimentos e estratégias pedagogicas coletivas de ensino e de
composi¢do cénica e seus desdobramentos que nos ajude a rever, recriar, refletir e avaliar as
acOes artistico-pedagogicas, conteidos e modos de ensinar-aprender teatro, acumuladas até
aqui. Investigo as metodologias mediadoras das singularidades, semelhangas e discordancias
dos elementos, repertorios de sentidos e praticas docentes e de trocas cotidianas de saberes
tedrico-praticos, resultantes das convivéncias, criagdes expressivas e corporais, cognosciveis e
afetuosas acumuladas entre os(as) artistas-docentes e os(as) jovens alunos(as) participantes da
formacao teatral nos CUCAs.

Nesse sentido, falar de um Portfolio significa considera-lo como um ponto de chegada
€, a0 mesmo tempo, um mapa e suas trilhas a serem percorridas (sistematizadas) a medida das
“pegadas” dos sujeitos envolvidos de maneira direta (artistas-docentes) e indireta, os(as)
alunos(as) e suas trajetorias de ensinar-aprender teatro na Rede CUCA desde a sua fundagao.
Memorias, experiéncias de vida, formacao e praticas docentes, cenas, narrativas e discursos.

Com aquele objetivo geral em mente, outras agdes complementares serdo necessarias

em termos especificos, para uma andlise aprofundada sobre o tema: relatar recortes de minha

historia de vida, percursos de formagdes em teatro e danga, as experiéncias profissionais como
artista-docente inquieta como os modos de ensinar teatro na Rede CUCA ha 8 anos; dialogar
com as narrativas dos(as) 2 outros artistas-docentes das unidades Barra do Ceard e
Mondubim, sobre as suas trajetorias de vida, formacgao e praticas artisticas e docentes em arte

e teatro nesses contextos; organizar etapas de procedimentos pedagdgicos resultantes desses
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acimulos de saberes e trocas; incluir as significagdes e possiveis elementos apontados
pelos(as) jovens alunos(as) sobre essa formagao teatral, em uma perspectiva dialogica.

A expectativa ¢ a de que resulte dessa pesquisa um produto de referéncia
metodoldgica dindmica e aberta, para nortear e aprimorar as metodologias do ensino de
Teatro na Rede CUCA, que ja vém sendo desenvolvidas, mas de maneira individualizada, em

cada uma das trés unidades que integram o /ocus desse estudo.

1.2 Implicacdes da investigacio

Quem é2"

1 - Tenho muitos desejos, mas ndo sei ir sozinho (a).

2 - Vocé € muito corajoso (a) ao assumir isso.

1 - Minha mae disse que nascemos € morremos sozinhos (as).
2 - Eu vou com voce.

1 - A vida pode nos surpreender, sabia?

Tateando as surpresas do que vivencio diariamente nos percursos formativos das
juventudes em algumas periferias de Fortaleza, que sigo pensando nas semelhancas e
diferengas entre a minha jornada de vida e formac¢do como artista-docente e a dos jovens
alunos(as) de teatro do CUCA Jangurussu (onde hoje atuo); juntamente com as trajetorias
dos(as) colegas educadores (as), atuantes nas outras 2 unidades. O contato inicial com o que
hoje se estrutura como Rede CUCA, ocorreu com o meu ingresso profissional na 1* unidade,
inaugurada no bairro da zona oeste — Barra do Ceard, em Fortaleza — (CE), conhecida como

“Che Guevara™!!

em fungdo do até entdo direcionamento de esquerda que marcava a gestao da
Prefeitura de Fortaleza nesse periodo entre 2004 a 2012.
Anteriormente, apresentei-me com o grupo de danca contemporanea coordenado pela

atriz e bailarina cearense Silvia Moura, do qual eu fazia parte. Durante quase toda a

10 Mini texto teatral (3) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para a dramaturgia conversas
que ja teve consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Pega Coragéo do teatrologo Heiner Muller.

11Seu nome de registro é Ernesto Rafael Guevara de la Serna, nascido em Rosario, no dia 14 de junho de 1928.
Foi um revolucionario marxista, médico, autor, guerrilheiro, diplomata e teérico militar argentino. Figura
importante da Revolugdo Cubana; seu rosto estilizado tornou-se um simbolo para a contracultura, de modo
global na cultura popular. Ao ajudar a derrubar o ditador cubano Fulgéncio Batista, com apoio dos Estados
Unidos, ganhou destaque nas classes populares, pois saiu vitorioso. Além disso, foi um prolifico escritor e
diarista, compondo um manual seminal sobre guerrilhas, junto com um livro de memorias best-seller sobre sua
jornada de motocicleta pelo continente sul-americano. Che ficou conhecido como Guerrilheiro Herdico,
tornou-se icone dos movimentos de esquerda e desejava criar a consciéncia de um novo homem. Disponivel
em https://www.ebiografia.com/che guevara/
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apresentacdo, o publico, formado por moradores(as) da redondeza do equipamento, jogava
pedregulhos em direcdo ao palco. Isso me inquietava porque ao mesmo tempo em que
precisavamos de espectadores ativos, no periodo, eu, como jovem também moradora de
periferia, sabia do pouquissimo ou mesmo nenhum acesso daqueles(as) moradores(as) ao
exercicio de fruigdo de arte, e muito menos de danga contemporanea.

Naquele periodo, eu, como licencianda do 3° semestre do Curso de Teatro da
Universidade Federal do Ceara — UFC e com atuagdes no meio teatral, participei de uma
selecdo para professores(as) de Teatro da Rede CUCA e fui aprovada. Minha primeira
atuagdo profissional como artista-docente, ocorreu na unidade da Barra do Ceard, a partir de 2
de maio de 2013. Assumi 20h/a semanais, sendo 4h de planejamento, 8h ministrando cursos
basicos e as outras 8h a frente do grupo de teatro. Fui compreendendo aos poucos, que “[...] o
conceito de artista-docente parte da percep¢ao nao dissociativa entre a atividade artistica e a
pedagbgica no ambito teatral e sim, que ambas sdo subsidiadas pelos mesmos principios”
(TELLES, 2013, p.19). Desde entdo, pude investigar e praticar ainda que de maneira intuitiva,
diversas metodologias, utilizando muitos recursos (exercicios de imaginacao, de escrita e
experimentacao de corpo € voz), assim realizando varios experimentos e agdes artisticas que
ficavam como escritas adormecidas nos meus antigos cadernos. Isso pelo fato de ndo estarem
estruturadas e/ou registradas por parte da institui¢ao.

Até agosto de 2018, os cursos mensais por mim elaborados e ofertados pelo CUCA
Che Guevara para cerca de 20 alunos(as), eram de formagao basica em teatro. Criamos ainda,
de modo paralelo, um grupo de teatro cujo foco, era a pesquisa € a montagem cénica,
envolvendo questdes autobiograficas de cada participante como: a mulher palhaca, a solidao e
a gravidez precoce. Esse trabalho de forma gradativa e lenta, deu visibilidade as criagcdes dos
jovens de periferia inicialmente no seu proprio entorno e, fora dali, nos palcos da cidade (a
partir de editais artisticos). Ao mesmo tempo, em que alguns ingressavam em cursos de
formagao superior em servigo social, licenciatura em teatro, pedagogia entre outros. Por outro
lado, isso era registrado como retorno para o equipamento.

Nesse periodo, existia um setor de coordenacao pedagdgica que estimulava a equipe
docente a trabalhar com base nos conceitos do educador brasileiro Paulo Freire'?, aliando o
sujeito e seu contexto na busca pelo exercicio de autonomia. Este alinhamento me
proporcionou aos poucos a consciéncia sobre o que acreditava e iria defender ao longo da

minha trajetoria de vida como artista-docente de teatro, como por exemplo, proporcionar um

12 Paulo Freire nasceu em Recife em 19 de setembro de 1921, foi educador e filosofo. Publicou diversas obras
que abordam a alfabetizacdo e formacao do ser humano na perspectiva da reflexdo e critica do seu contexto, na
busca de libertacdo de pensamentos e politicas opressoras da populacdo de massa.
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espaco para que as juventudes pudessem trazer sua historia de vida para sua formacao teatral
dialogando com minhas contribuigdes para nossa formagao artistica, pedagdgica e humana,
estabelecendo uma relag¢ao de troca de saberes.

Assim, aliando a minha intui¢ao ao conceito de “autonomia” de Freire (1996), que
influenciou decididamente as minhas ideias, escolhas, percepgdes e praticas docentes, passei a
compreender as experiéncias de ensino e de aprendizagem em teatro com e para jovens de
periferias como uma via de mao dupla entre mim e os jovens. Agir para reafirmar uma logica
excludente e propagadora de discursos estereotipados sobre eles(as) ou proporcionar-lhes no
cotidiano das aulas, o contato com os codigos da arte e do teatro de modo sensivel e critico,
lhes daria oportunidades de reverter essa logica, fora dos quadros da légica dominante.

Encontro em Paulo Freire (1996) uma pista para elucidar essa escolha:

Outro saber de que ndo posso duvidar um momento sequer na minha pratica
educativo-critica ¢ o de que, como experiéncia especificamente humana, a
educacdo ¢ uma forma de interven¢do no mundo. Intervengdo que além do
conhecimento dos contetidos bem ou mal ensinados e/ou aprendidos implica
tanto o esfor¢o de reprodugdo da ideologia dominante quanto o seu
desmascaramento. Dialética e contraditoria, ndo poderia ser a educagdo so6
uma ou sO a outra dessas coisas. Nem apenas reprodutora nem apenas
desmascaradora da ideologia dominante. (FREIRE, 1996, p.38).

Com base nos conhecimentos adquiridos em Freire (1996) e abracada a uma ideologia
de intervencdo no mundo, a partir do contexto no qual atuava, fui experimentando formas,
acoes pedagdgicas para que os(as) jovens alunos(as) intervissem nas suas trajetorias de vida.
Junto as descobertas pelos estudos na academia, elaborei projetos estimulando atividades de
fruicdo, contextualizag@o e o proprio fazer de uma obra de arte, como premissa para de teatro
no CUCA Barra do Ceard, em consonancia a abordagem triangular que segundo sua criadora,
Ana Mae Barbosa (2010), ¢ flexivel, e foca no contexto do publico-alvo como poténcia para
aprendizagem". Vislumbrava o desenvolvimento artistico do grupo de teatro no decorrer de
10 meses e cursos basicos mensalmente. Ao cabo desses 10 meses, os participantes iniciariam
a sua autogestdo e outros jovens teriam acesso a formagao teatral oferecida pelo CUCA Barra.
Entendi que além de proporcionar a autopercep¢do € a autonomia, eu estimulava os jovens
para que fossem protagonistas de suas histérias. Assim, a inquietagdo central do presente
estudo ja emergia: como podiamos criar e partilhar um referencial metodoldgico que nos

orientasse no trabalho de estimulo ao autoconhecimento; como alinha-lo aos saberes técnicos

teatrais que refletissem nossas trajetorias de vida, formagdo e praticas dos artistas-docentes

13 Ao longo do trabalho aprofundarei essa teorizagio e suas realiza¢cdes com minhas praticas educativas em
teatro.
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atuantes nessa Rede, em didlogo com as significagdes dos(as) alunos(as) sobre tal experiéncia
artistica? Como dividir essas inquietagdes com esses sujeitos?

Interessa, pois, atuar na perspectiva que Duarte Junior (1981), problematiza:

E necessario que a arte seja empregada no sentido de permitir ao educando
uma elaboragdo de suas vivéncias e ndo como a producao de objetos "belos".
Porque as normas de beleza, ai, podem facilmente significar a imposi¢ao de
valores, conduzindo a producdo e ao consumo do kitsch como arte, além de
impedir que o individuo possa interpretar a sua situagdo no mundo (p.123).

Dito isso, me volto para as questdes de metodologia em que eu esteja consciente do
meu fazer como fundamental para o éxito das comunidades jovens que t€ém acesso ao teatro
na Rede CUCA. Defendo que as elaboragcdes metodoldgicas sejam baseadas ndo s6 nas
formacdes e experiéncias artisticas desse grupo, mas também nos conceitos de Freire (1996) e
Duarte Junior (1981), dentre outros autores com os quais dialogo. Quero considerar os
objetivos e propdsitos da Rede CUCA ao propiciar teatro aos seus territorios.

Na trilha do pensamento de Japiassu (2001, p.22):

As artes, entendidas como formas humanas de expressdes semidticas, ou
seja, como processos de representacdo simbolica para a comunicacdo do
pensamento e dos sentimentos do ser humano, fizeram com que seu valor e
importancia na formagao do educando fossem concebidos em novas bases...
o teatro passou a ser reconhecido como forma de conhecimento capaz de
mobilizar, coordenando-as, as dimensodes sensorio-motoras, simbolica,
afetiva e cognitiva do educando, tornando-se util da compreensdo
critica da realidade humana culturalmente determinada.

Hoje, passados 8 anos e atuando desde setembro de 2018 no CUCA Jangurussu,
desempenho o meu papel como artista-docente, ainda com 20h/a semanais, sendo 4h para
planejamento e constru¢do de relatorios e outras 16h preenchidas com cursos bésicos, pois
ainda nao foi possivel construir o grupo de teatro devido a situagdo de pandemia que chegou
durante o periodo em que foram abertas inscrigdes para os jovens interessados. Trabalho com
20 alunos parceiros em média, entre 15 e 29 anos de idade e de quantidades variadas por
turmas mensais.

Alguns desses jovens t€ém envolvimento com drogas e histérico de violéncia das mais
diferentes formas, por vezes como agentes, mas sobretudo como vitimas, sofrendo com o nao
didlogo familiar em fun¢do dos desajustes sociais, a autoestima fragilizada, auséncia de verba
para se locomover e muitas vezes, falta de alimentag@o basica. Essa ¢ a realidade estrutural na

qual atuo, convivo e tomo como ponto de partida para o didlogo com os participantes dessa
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pesquisa — um territorio estigmatizado como violento, como se estes sujeitos por si sos fossem
os responsaveis por esse quadro social.

Apo6s algumas experiéncias acumuladas, entre avancos e recuos decidi que minha
metodologia, como pressuposto para o ensino aprendizagem em teatro, partiria de elementos
como o afeto, as histérias e trajetérias de vida dos jovens e suas expectativas sociais,
culturais, politicas, sonhos e desejos. Uma perspectiva dialdgica e critica, na qual fosse
possivel contribuir para que assumissem seus lugares de autorias como pertencentes dos
segmentos das juventudes na periferia de Fortaleza.

Assim, a partir de uma formacgdo teatral que envolve corpo, espago, interpretagdo
teatral, leitura dramatica e as trocas entre esses sujeitos, sigo estimulando-os a despertar para
quem sao diante de si e do outro, onde moram e como podem interferir de modo consciente
nas suas historias como estudantes de teatro e sujeitos sensiveis na realidade deles, como
janelas para o mundo. E nesse sentido que sinto falta de uma referéncia metodoldgica que
possa balizar nossa agdo de artistas-docentes da Rede CUCA, e favorecer uma reflexao
coletiva sobre nossa atuacdo como mediadores de um processo de ensino e aprendizagem em
arte e teatro para e com jovens.

Cada um de n6s vem planejando e realizando suas agdes pedagogicas e atividades
artisticas ano a ano, de forma isolada, a partir de experiéncias e formagdes, ofertando cursos
em diversas vertentes do campo teatral. Os encontros pedagogicos sdo pontuais € sem uma
continuidade formativa. Cada profissional escolhe o conteido conforme o que acredita que
vai atrair o publico para os equipamentos, ou por demandas dos jovens, ou pelo desejo do
artista-docente de trabalhar, estudar determinado foco como corpo, mascaras, bonecos,
producdao de textos teatrais, dentre outros. Em seguida, as aulas ocorrem duas vezes por
semana, cada aula com duragdo de 03 horas, compondo assim, cursos de no minimo, 21h/a,
sendo o intermediario de 36h/a e o avancado de 45h/a, ¢ normalmente os cursos finalizam
exibindo para as comunidades que frequentam o CUCA o que foi produzido em sala de aula.

Resulta dessa realidade o desejo de estruturar uma proposta metodoldgica condensada
com base nos conteudos, nas experiéncias ¢ estratégias didaticas, experimentos e acoes
artisticas forjadas pelos desafios, encantamentos e descobertas mediadas pela nossa
convivéncia diaria com jovens de periferias, mobilizadora do sensivel, da criticidade e da
esperanga. Junto aos saberes dos nossos(as) alunos(as), significa contribuir para darmos um
passo adiante.

Assim, essa caminhada me conduzindo para a investigagdo sobre os elementos que

constituem (a metodologia?) e 0 modo como cada artista-docente constroi sua metodologia de



15

ensino de teatro na Rede CUCA. A ideia ¢ desenvolver o presente estudo como busca de uma
referéncia metodoldgica (portfolio) de partilha de saberes de docentes (entre os quais me

incluo), e em convivio direto com os(as) nossos(as) jovens alunos(as).

1.3 Percurso metodoldgico

Como?*

2 - Quando eu completei 12 anos uma vizinha me disse que eu era extraordinaria...

1 - Eu sempre soube que eu ndo era daquele mundo, que eu estava de passagem.

2 - Eu ndo conhecia a palavra nem o significado. SO sabia que ordinario ndo era

bom...

1 - Eu sentia que precisava e podia ir além dos que estavam ao meu redor...

2 - Sempre gostei de correr. Queria saber a sensacdo de correr com diferentes partes
dos pés.

1 - A questdo sempre foi o COMO.

Para investigar como dar seguimento a esta pesquisa, iniciei um diadlogo com Carmem
Lucia Abadiz Biasoli (1999) na obra intitulada A formagdo do professor de arte: do ensaio a
encenag¢do; a metodologia na pesquisa € a dire¢ao para a agcdo. Assim, para tracar o percurso
metodoldgico ou essa dire¢do, como diz a autora, rastreio as pistas do objeto no qual me
encontro centrada, na busca de uma proposta de alinhamento dos diferentes modos, principios
e estratégias artisticas e pedagogicas desenvolvidas pelos docentes do ensino de Teatro na
Rede CUCA, de modo que seus desdobramentos apontem para uma “[...] pratica pedagdgica
reflexiva, em que teoria e pratica estariam vinculadas tanto no saber e no fazer artistico, como
no saber e no fazer pedagogico” (BIASOLI, 1999, p. 8).

Importante esclarecer que o Portfolio da Pedagogia Teatral do Ensino de Teatro da
Rede CUCA que propomos representa uma tentativa de mapeamento das experiéncias
profissionais e docentes no ensino de teatro ao longo de quase 8 anos na Rede CUCA. Uma
partilha pelos docentes de elementos e estratégias de ensino em uma perspectiva de
valorizacao e didlogo com a diversidade do contexto social, cultural, econdmico e politico dos
jovens alunos(as) moradores(as) de areas periféricas da cidade de Fortaleza, e participantes

dos cursos de formagao naquela instituigao.

14 Mini texto teatral (4) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para a dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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Nesse sentido, o presente estudo caracteriza-se como sendo qualitativo, sob inspiracdo
etnografica. Isso me possibilitara, segundo Fabio Dal Gallo (2012), enfatizar e registrar a
tentativa de elaboragdo de uma proposta metodologica e estética do ensino de Teatro na Rede
CUCA, como fendmeno investigado.

Segundo este autor, em artigo intitulado 4 Etnografia na Pesquisa em Artes Cénicas,
com a etnografia:

[...]Jexiste a possibilidade de trazer um olhar critico em relagdo a aspectos
que podem ser interligados, [...] que pode se abrir para questdes de género,
classe social, a propria estrutura social [...] permite também relatar e analisar
experiéncias que se dao no plano artistico, ao se aproximar das linguagens
metaforicas e alegorias e suas relagdes com o pesquisador inserido em
manifestagdes e expressdes que as inclui. (GALLO, 2012, p. 8).

Nesse caso, irei nortear-me por duas afiliagcdes da etnografia ao modo de um exercicio
reflexivo a auto-etnografia que inspira a “[...] bricolagem metodoldgica do pesquisador em
pratica artistica [...] entendendo bricolagem como a integracdo dos elementos vindos de
horizontes multiplos” (FORTIN, 2009, p.78) e o estudo de caso etnografico.

A escolha deste ultimo ocorre em funcao do desafio de compreender as praticas
artistico-pedagogicas de um grupo imerso em um determinado contexto, no qual me incluo,
com mais dois docentes, no cotidiano de ensino de Teatro na Rede CUCA, e as implicacdes
metodoldgicas dai resultantes. Nesse sentido, “[...] uma das vantagens do estudo de caso [...]
¢ a possibilidade de fornecer uma visao profunda [...], ampla e integrada de uma unidade
social complexa, composta de multiplas variaveis”. (ANDRE, 2009, p. 45).

Considerarei para isso nossos hédbitos e comportamentos sociais, recortes de trajetorias
de historia de vida, formagao e praticas docentes e em teatro, seguidos de relatos e percepgdes
sobre o vivenciado nos procedimentos e processos em movimentos das acdes educativas e
artisticas em questao, dentre outros aspectos. Ao sintetizar as ideias de varios autores sobre o

estudo de caso etnografico, Marli Eliza Dalmazo de André orienta quando deve ser utilizado.

(1) quando se estd interessado numa instancia em particular, isto ¢, numa
determinada instituicdo, numa pessoa ou num especifico programa ou
curriculo; (2) quando se deseja conhecer profundamente essa instancia
particular em sua complexidade e em sua totalidade; (3) quando se estiver
mais interessado naquilo que estd ocorrendo € no como esta ocorrendo do
que nos seus resultados; (4) quando se busca descobrir novas hipdteses
tedricas, novas relagdes, novos conceitos sobre um determinado fenémeno; e
(5) quando se quer retratar o dinamismo de uma situagdo numa forma muito
préxima do seu acontecer natural. (ANDRE, 2009, p. 44).
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No decorrer desse estudo, venho compreendendo que cada pesquisa tem suas
exigéncias para tomar corpo. E uma vez que o modo como venho ensinando teatro ndo esta
separado da minha histéria de vida, formagao e pratica nessa area de conhecimento, como
artista-docente do CUCA — Jangurussu provoco esse movimento de investiga¢do, a auto-
etnografia poderia ajudar-me nas analises sobre essa vinculagdo com a estruturacdo de uma
proposta metodoldgica de ensino de teatro para aquela institui¢ao e as inquietagdes ai geradas,
como objeto de estudo.

Silvye Fortin (2009) acerca de uma das suas pesquisas sobre como ocorre a
experiéncia estética, envolvendo colaboradores doutorandos em artes, nos mostra como
ocorreu essa producdo de conhecimentos com base nas analises do proprio fazer sensivel
destes sujeitos. Ela pontua que “[...] os dados auto-etnograficos, definidos como as
expressoes da experiéncia pessoal, aspiram a ultrapassar a aventura propriamente individual

do sujeito. (FORTIN, 2009, p.8).
1.4 Participantes da pesquisa

Vem comigo!"’

2 - Detesto mudanca.
1 - Sei que est4d doendo, mas ndo posso voltar.
2 - Nunca fui apenas uma...

1 - Vocé pode se contradizer no dia seguinte. Tudo bem.

Em uma pesquisa cientifica ndo héa espaco para contradi¢des, mas nds seres humanos
ndo somos lineares, somos sujeitos que intervimos uns nos outros muitas vezes apenas por
existir. Para Elisa Gongalves (2003), os sujeitos da pesquisa sdo aqueles que integram o
fendomeno a ser desvelado. Para a autora “Esta cada vez mais evidente que, num processo de
pesquisa, o investigador interage com o sujeito e ¢ dessa interacdo que os dados sdo
produzidos”. (GONCALVES, 2003, p. 70).

Nesse caso, assumo um lugar de autoria na presente investiga¢do, uma vez que estou
diretamente vinculada ao objeto de estudo. Incluo a minha pratica artistico-pedagdgica no
CUCA Jangurussu, como ponto de partida ¢ de didlogo com os demais sujeitos colegas

artistas-docentes e alunos(as), dando vazdo a uma escrita do “eu” artista-docente entre

15 Mini texto teatral (5) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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memorias, formacdes, experiéncias tedrico-praticas de ensino de teatro com jovens imersos
nessa realidade, como orienta a auto etnografia.

Considero os(a) dois outros(as) colegas artistas-docentes das unidades Barra do Ceara
¢ Mondubim vinculados diretamente ao estudo, de acordo com Minayo (2009). Disponho-me
a partilhar e refletir com eles/elas, meus/ nossos conflitos, buscas, tentativas de compreensao
da realidade movente, periférica, excludente e, a0 mesmo tempo prenhe de criagdo, onde nos
inserimos, juntamente com nossos(as) alunos(as) em processos de criagdo e expressao teatral.

Sob o olhar multiplo e coletivo de construgao de um espago autoformativo, estimularei
os relatos e as reflexdes sobre nossos repertorios de experiéncias e praticas educativas
cotidianas, mobilizando uma possivel proposta metodoldgica que norteie o ensino de teatro
em nossos contextos profissionais. “Nessa perspectiva, descobre-se o sujeito-investigado
como sujeito produtor de realidade e de conhecimento”. (GONCALVES, 2003, p. 70).

A proposta ¢ gerar um Portfolio resultante, dentre outros fatores, de um exercicio auto-
etnografico que nos fortaleca criticamente e de modo criativo, para planejar e realizar aulas
prazerosas, desafiadoras da imaginacdo, do simbolizar, do expressar-se como poténcia
humana. Espago legitimo de referéncia da produgdo de conhecimento em arte e teatro, e do
reconhecimento dos lugares de autoria tanto nossos (em meio ao oficio de artistas-docentes),
quanto dos nossos jovens alunos(as) como protagonistas.

Sobre essa postura auto-etnografica, Fortin (1999, p.7) esclarece:

Noés vemos como esta postura epistemoldgica pode ser conveniente a um
grande nimero de praticantes pesquisadores que garantem sua unidade
investigando sua propria pratica artistica. A auto-etnografia (proxima da
autobiografia, dos relatérios sobre si, das historias de vida, dos relatos
anedoticos) se caracteriza por uma escrita do “eu” que permite o ir e vir
entre a experiéncia pessoal e as dimensdes culturais a fim de colocar em
ressonancia a parte interior e mais sensivel de si.

Quero dar a ver as possibilidades de preenchimentos das lacunas do ensino de Teatro
na Rede CUCA, pois no tocante da area de arte, como ja adiantei, ndo existem diretrizes
norteadoras do ensino de teatro na instituicdo. Esse fato serda discutido detalhadamente,
tomando como base o unico documento sistematizado até agora, que foi a publicacdo da
pesquisa de impacto intitulada Rede CUCA: Impactos Sociais e Economicos, em 2017. Assim,
percebendo-me na tentativa de um exercicio auto-etnografico de recortes de minha trajetoria

como artista-docente dessa Rede, ha também a exigéncia de descricdo densa, detalhada, para a

compreensao de fatos e analises.



19

O que se acrescenta ¢ o fato de assumir a minha existéncia dentro da pesquisa, em
didlogo de partilhas de saberes com os meus pares, assim como ja se propde o exercicio
etnografico.

Um modo de conducdo que Narciso Telles propde na organizagdo da obra intitulada:
Pedagogia do Teatro: praticas contempordneas na sala de aula, que tomo emprestado para

nortear as reflexdes aqui propostas.

Conduzir nosso olhar pelo campo pedagdgico teatral significa tragar dialogos
com educadores, artistas, alunos e demais envolvidos percebendo seus
pontos de intersecdo na construcdo do fendmeno teatral e sua assimilagdo
pelas instituigdes de educagdo basica (TELLES, 2013, p.14).

Essa perspectiva de estruturacdo dialdgica de uma metodologia de ensino de teatro,
por isso mesmo, ndo considera o docente como detentor de autoridade unica, nem a
linguagem teatral como mera ferramenta; tampouco o(a) aluno(a) como mero receptor de
contetidos. Isso sinaliza a escolha por privilegiar o teatro e sua dimensao pedagdgica de modo
a superar uma visao instrumental enfocando na especificidade dessa linguagem e suas formas
de representagdes estéticas. Aqui “[...] destaca-se a necessidade de apropriagdo pelo aluno
das linguagens artisticas — instrumentos poderosos de comunicagdo, leitura e compreensao da
realidade humana” (JAPIASSU, 2001, p. 4). Tenho clareza dos reflexos dessa abordagem
instrumental que estd alinhada aos preceitos da pedagogia tradicional, fortemente difundida
entre os séculos XVI e XX, e que perdura no ensino de artes nos dias atuais. “Essa relagdo,
vertical porque hierdrquica, tem como consequéncia, nos casos extremos, a passividade do
aluno, reduzido a simples receptor da tradi¢ao cultural” (ARANHA, 1996, p. 158).

As formagdes promovidas em cada CUCA apresentam caracteristicas de um processo
de educacdo ndo formal, compreendida assim: “A educag¢do ndo-formal & aquela que se
aprende 'mo mundo da vida', via os processos de compartilhamento de experiéncias,
principalmente em espagos e agdes coletivos cotidianos”. (GOHN, 2006, p.2). Logo me
percebi dentro desta pratica, na qual o fazer ndo se relaciona apenas aos contetidos para uma
nota de prova. Esse tipo de educagdo “[...] forma o individuo para a vida e suas adversidades
(e ndo apenas o capacita para entrar no mercado de trabalho); os individuos adquirem
conhecimento de sua propria pratica, aprendem a ler e interpretar o mundo que os cerca”
(GOHN, 2006, p. 4-5). Abrange areas como o direito do cidaddo de vivenciar a arte, o
trabalho comunitario, o desenvolvimento das suas habilidades individuais, o estimulo a

leituras de mundo, dentre outras.
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Além da minha vinculagdo e a dos dois colegas docentes, elejo como participantes
indiretos, ou ndo vinculados diretamente a pesquisa, de acordo com Gongalves (2003), 3
alunos(as), sendo um de cada unidade da Rede CUCA. As narrativas desses sujeitos sobre os
significados que atribuem as experiéncias de formacao teatral nos CUCAs serdo relevantes. O
principal critério de escolha desses participantes da pesquisa e de suas narrativas em forma de
relatos passa pelo envolvimento direto nas agdes formativas de teatro nos CUCAs. A escuta
atenta do que dizem os(as) alunos(as) participantes das formagdes em teatro sera fundamental,
ainda que para esse estudo os(as) docentes sejam os sujeitos principais. Sob esse enfoque,
interessa-me refletir sobre as significacdes desses jovens alunos(as) atendidos(as), sobre a
experiéncia de vivenciar a formacgao teatral nessa instituicdo, em meio as suas trajetorias de
vida e formacao, como resultantes do entrecruzamento de producao de praticas culturais e de
saberes que influenciardo o objeto dessa investigacdo, embora tenha como foco o trabalho
docente.

Sendo o teatro compreendido na perspectiva de Japiassu (2001, p.22), como
importante “[...] meio de comunicagdo e expressdo que articula aspectos plasticos,
audiovisuais, musicais e linguisticos em sua especificidade estética [...]”, o que pensam esses
sujeitos? Como as estratégias metodologicas de ensino, escolhidas mensalmente pelos
docentes, influenciam a formagdo humana e artistica desses sujeitos que aprendem teatro na
Rede CUCA, diante de suas realidades? E uma questio importante ¢ suas respostas
contribuirdo com a investigacdo em andamento. Para alcancar esse intento, também o dialogo
com representantes do corpo gestor (coordenacdo de artes e diretor de formagdo) sera
necessario ao atendimento das demandas de aprendizagens teatrais nos territorios de cada
CUCA, seus cotidianos ¢ o modo como ocorrem o0s cursos € aulas, potencializando a
educagdo nao formal. Os critérios de escolha dessa representatividade serdo acordados com
essa equipe. Ressalte-se que ¢ interessante para a pesquisa a participagdo do profissional mais
proximo do acompanhamento do cotidiano do fazer educativo em teatro, como o Coordenador

de artes, da Diretoria de Formagao.
1.5 Instrumentos técnicos utilizados
Pergunta?'®,

1- Vocé sabe o que fazer?

16Mini texto teatral (6) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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2 - Por que vocé estd me perguntando isso?
1 - Nao é com perguntas que se sai do lugar?
2 - Por que eu deveria sair?

1 - Vocé agora esté satisfeita aqui?

2 - Satisfacao existe?

As perguntas podem ser um dos principais instrumentos para construir saberes. Para
Minayo (2009), a metodologia ¢ o lugar central das teorias, da reflexao critica, superando um
mero tracado de técnicas. “Ela inclui as concepgdes tedricas da abordagem, articulando-se
com a teoria, com a realidade empirica e com o pensamento sobre a realidade” (MINAYIO,
2009, p.15). Assim, langarei mao de alguns procedimentos etnograficos em alinhamento com
o estudo de caso, agora adaptando-os ao contexto pandémico que estamos vivenciando, quais
sejam: em primeiro lugar, convivéncia parcial com o contexto (campo) especifico dos 3
equipamentos da Rede CUCA, observando e registrando densamente em didrio de bordo a
dinamica cotidiana de cada unidade.

Em seguida, observacao e descricdo da dindmica das aulas de teatro para substanciar
essa escrita quanto a analise dos modos de proceder de cada artista-docente. Vale ressaltar
nesse caso, que no contexto que estamos, vivencio a observacdo nas salas de aulas virtuais.
Nessa plataforma ja venho registrando acontecimentos e percep¢des minhas, capturadas na
convivéncia com alguns sujeitos da pesquisa, no caso os meus alunos(as).

Por meio de 3 encontros com os outros artistas-docentes (sendo a priori, 2 individuais
presenciais e 1 virtual e coletivo), de partilhas de narrativas sobre recortes de trajetorias de
vida, formagdo e praticas artisticas e docentes, poderemos ir além do carater de entrevistas,
para repensarmos o modo de compreensdo da pesquisa como um espago de formacao, para a
reflex@o sobre o ensinar e o aprender teatro na Rede CUCA. Realizarei também, 3 entrevistas
semiestruturadas com os(as) 3 alunos(as) entre 15 e 29 anos, matriculados regularmente nos
cursos de formagdo em teatro'’ e participantes indiretos da investigagdo, a serem elaboradas.

Além disso, analisarei documentos como Avaliagdo de Impacto da Rede CUCA
(2017), planos de curso, de aula e relatorios, fotografias de exercicios de aulas e de processos
de criagdo, e de apresentacdes dos trabalhos produzidos, entrevistas e questionarios que serdo
realizados com os colaboradores desta pesquisa. Nesse caso, 0 modus operandi aponta para a
busca por um exercicio de rigor e de ética de pesquisa, que segundo André (2001), devem

estar presentes em nossas escolhas e etapas praticas a cumprir. No meu caso, impde-se para

17 Os critérios de escolhas em termos de complementariedade, sobre os (as) aluno (as) escolhidos em cada uma
das 3 unidades, ocorrera também em didlogo com os (as) demais artistas-docentes.
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descrever densamente no meu caso, a realidade social e de producdo cotidiana de saberes
culturais e artisticos estudadas no contexto da Rede CUCA — Fortaleza.

A etnografia ¢ um esquema de pesquisa desenvolvido pelos antropologos para estudar
a cultura e a sociedade. Etimologicamente etnografia significa “descri¢do cultural”. Para os
antropologos, o termo tem dois sentidos: (1) um conjunto de técnicas que eles usam para
coletar dados sobre os valores, os habitos, as crencgas, as praticas e os comportamentos de um
grupo social; e (2) um relato escrito resultante do emprego dessas técnicas. (ANDRE, 2009, p.
24).

Articulo as narrativas de recortes de historias de vida, formag@o e praticas artisticas
e/ou docentes em teatro, tanto minhas quanto dos outros 2 artistas-docentes de cada um dos
outros 2 equipamentos da Rede CUCA, com uma experiéncia formadora para esse grupo,
valendo-me dos estudos sobre a metodologia da pesquisa-formacao de Marie-Christine Josso
(2004), na obra intitulada Experiéncias de Vida e Formag¢do. Abertura do(a) pesquisador(a)
para o redimensionamento de posi¢des a partir de uma escuta atenta e reflexiva das narrativas
dos colaboradores(as) durante os relatos; e legitimacdo dos saberes intersubjetivos como
suporte a ser desenvolvido na pesquisa, sao algumas das caracteristicas dessa metodologia.

Nas palavras da autora:

A originalidade da metodologia de pesquisa-formacdo em Historias de Vida
situa-se, em primeiro lugar, em nossa constante preocupagdo com que OS
autores de narrativas consigam atingir uma produgdo de conhecimentos que
tenham sentido para eles e que eles proprios se inscrevam num projeto de
conhecimento que os institua como sujeitos (JOSSO, 2004, p.25).

A partilha de experiéncias com os colegas docentes participantes da pesquisa por meio
dos relatos sobre a minha experiéncia como mediadora de ensino de teatro no CUCA
Jangurussu, sera compreendida ao modo dessa produgao coletiva de conhecimento, resultando
em momentos legitimos de acolhimentos e de autoformacdo. Isso podera nos possibilitar a
percepcao de conceitos, estratégias didaticas, procedimentos, contetidos, modos de conduzir e
avaliar as aulas juntos aos jovens alunos(as), em meios as semelhangas, singularidades e
complementaridades. O estudo se firma entdo, nessa perspectiva de autoformagao estudada
por Josso (2004) e em didlogo com “a etnografia como uma série de possibilidades tedricas
que consentem ao pesquisador, e ao artista, dialogar com os multiplos paradigmas da
contemporaneidade” (GALLO, 2012, p.02).

Um aspecto relevante apontado por André (2009), em relacdo as vantagens que a
escolha da etnografia como inspiracdo pode ofertar a pesquisa, ¢ que “[...] o pesquisador

necessita investir muito tempo [...], seja no trabalho de campo, seja na interpretacdo e no



23

relato dos dados”. (ANDRE, 2009, p. 45). Quanto & questio do tempo no trabalho de campo
situo-me de certa forma, em uma razoavel posi¢ao, dado que o campo escolhido integra o meu
local de trabalho, onde, atuo, observo, analiso, escuto, interpreto. Logo, eu ja me encontro
por muito tempo em locus, além de ja ter trabalhado também no CUCA da Barra do Ceard. O
desafio serd a constru¢do desse vinculo, em funcdo do tempo atual e, ponderando as
limita¢des impostas pelo decreto oficial do Estado do Ceara em combate a COVID — 19.
Zamboni (2001), ao referir-se ao trabalho em arte, adverte-nos sobre as inconstancias

desse processo criativo, que bem se aplicam a pesquisa sobre teatro:

O processo de trabalho, principalmente em arte, ndo ¢ algo linear, ¢ um
processo de idas e vindas, de intuicdo e de racionalidade que se interpdem no
caminho da reconstrugdo representativa de uma realidade. E uma etapa
eminentemente criativa, e que da forma material e organizada a uma série de
ideias e fatos coletados de uma determinada realidade. Embora ndo seja o
momento mais caracteristico, ¢ o momento mais importante do
desenvolvimento de uma pesquisa em artes, porque € exatamente quando se
materializam as ideias. (ZAMBONI, 2001, p.57).

Usarei as informagdes recolhidas nos relatos, mantendo, com autorizagdo dos
colaboradores, os seus nomes proprios, a seu pedido, que se recusaram a aceitar nomes
ficticios. Todos(as) foram previamente informados do uso de suas falas na escrita da pesquisa
e declararam autorizagdo. A andlise desse material recolhido serd desenvolvida a partir das
reflexdes sobre os elementos, principios e praticas moventes do ato educativo em teatro nos
CUCAs, mediados pelo didlogo reflexivo com autores(as) que referenciam a pesquisa € o
papel de pesquisadora em formagdo que assumo. Dialogarei com os relatos dos sujeitos
tencionando refletir sobre chegar a uma possivel sintese (portfolio) que nos direcione em
nossas tentativas de produgado de conhecimento no ambito da area de Teatro.

Essas escolhas até aqui, possibilitardo o registro de impressdes significativas dos
artistas-docentes e alunos(as) em processo de criacao artistica, que dardo sentido ao estudo.
Neste fazer, a tessitura da escrita serd marcada pelo ir e vir da transversalidade de
conhecimentos produzidos principalmente pelas areas da arte, do teatro e da educagdo, como
fontes para o observar, ouvir e refletir criticamente sobre os relatos e praticas dos artistas-
docentes e jovens participantes da investigacdo. Considerarei incertezas, inquietudes e afetos
de todos nods. Segundo Zamboni (2001), isso trard maturidade para que as reflexdes permitam
trilhar caminhos nos quais buscamos o planejado, mas em que podemos encontrar também o
indesejado.

Estardo em cena recortes de memorias autobiograficas, modos das presentes

produgdes de subjetividades, encontros, convivios e criagdes coletivas, leituras de mundo em
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processos formativos, e de sintese de conhecimentos na area teatral. Espero que a resultante
seja uma proposta metodologica acolhedora dos repertorios sobre o pensar-fazer teatro de
artistas-docentes e jovens da Rede CUCA, no enfrentamento aos desafios da desumanidade

em marcha e da renovacao da cultura teatral nas periferias de Fortaleza.

1.6 Partes visando o todo

Desista'®.

1- Vi minha mae mudar de planos muitas vezes.

2 - Eu, ja cansada, queria desistir.

1 - Ela dizia para eu descansar.

2 - Nao desisti por falta de coragem.

1 - (Se abraga, olha para o chao, para o céu e se deita com o corpo no formato de feto).
2 - Isso ¢ descansar ou desistir?

1 - O passo de hoje ja foi dado.

E no passo a passo que podemos construir estradas, cruzar mundos e transitar pelos
lugares. Até aqui, a pesquisa estd dividida em 04 partes, que talvez sejam passos: O Capitulo
1 — O Inicio da caminhada — como visto, introduz e apresenta os principais elementos e
critérios que orientam a estrutura metodoldgica (com base na inspirag¢do etnografica da auto-
etnografia, do estudo de caso e na pesquisa-formac¢ao) e a contextualizagdo do presente estudo
(problematizacdo, objetivos, metodologia, etc.). A esse inicio, perspectivo a alegria das
descobertas e, a0 mesmo tempo, rigor, disciplina de estudos e a prontiddo para trilhar
caminhos, tomar decisdes e seguir viagem, de modo criativo, planejado e aberto as revisoes,
nessa busca por uma proposta de referéncia do ensino de teatro na Rede CUCA.

O Capitulo 2 — Trajetéria de vida, formagao e praticas dos artistas-docentes: contexto e
pistas para pensar a metodologia do ensino de Teatro na Rede CUCA divide-se em trés partes
a saber: 2.1 CUCA Barra do Ceard: o artista-docente e o despertar de um modo de fazer
teatral; 2.2 CUCA Mondubim: o artista-docente e a centralizagdo do fazer teatral com e para
jovens; 2.3 Territorio 3: CUCA Jangurussu — um territorio movel.

Comeco relatando a minha caminhada no equipamento da Barra do Ceara, como

artista-docente e o despertar de um modo de ensinar/fazer arte, a partir desse repertério de

18 Mini texto teatral (7) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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experiéncias com a formagdo em teatro. Apresento o passo a passo, as facilidades,
dificuldades, poténcias e as reflexdes sobre essa escolha de trabalhar como professora
mediadora do saber no CUCA Jangurussu.

A semelhanca desse primeiro topico, desenvolvo nos outros dois topicos, um relato
sobre os CUCAs Mondubim e Jangurussu, enfocando o contexto, a dindmica cotidiana e as
especificidades metodoldgicas destes, como a centralizacdo do fazer teatral e a mobilidade das
acoes no ambito do ensino de teatro, respectivamente.

Evidencio as singularidades dos trés territorios periféricos da cidade — Barra do Ceara
(o despertar de um modo de fazer teatral), Mondubim (a centralizagdo do fazer teatral para
jovens) e o Jangurussu (um territorio mével), em funcdo dessas caracteristicas, dos relatos dos
artistas-docentes sobre recortes de suas memorias de vida, formacdo e praticas teatrais e o
ingresso nessa instituicdo como educadores (as) de teatro, de acordo com as demandas da
juventude como publico a ser atendido.

O Capitulo 3 — A pedagogia teatral na Rede CUCA: memdrias do percurso consta das
seguintes partes: 3.1 Modos de ensinar Teatro na Rede CUCA: memorias do percurso; 3.2-
Modos de aprender Teatro na Rede CUCA; e 3.3- Analisando os materiais recolhidos. Sera
desenvolvido com o intuito de analisar os materiais recolhidos tendo como norte os relatos de
memorias de educadores(as) e alunos(as), sobre os elementos ¢ modos de ensinar e de
aprender teatro na Rede CUCA.

Em meio aos registros das estratégias metodoldgica de pesquisa desenvolvidas: o
dirio de bordo sobre os encontros autoformativos realizados com os dois artistas-docentes da
Rede CUCA (e ai, incluindo-me); as entrevistas realizadas com os jovens alunos(as)
participantes da pesquisa, sobre as percepgoes das formacgdes em Teatro nos CUCAs, dentre
outras, buscarei o entrecruzamento desses dados. Focarei na analise das percepgdes sobre os
elementos constituintes do ensinar e do aprender teatro na Rede CUCA, seus principios,
conceitos ¢ conteudos norteadores: visdao de mundo, educagdo via arte, docéncia em teatro,
juventude e praticas artisticas e docentes, processo de criagdo, dentre outros elementos,
tentando sistematizar pistas metodoldgicas do que temos em comum e diverso.

E, para concluir, trago o Capitulo 4 — Portfolio da Pedagogia Teatral do Ensino de
Teatro na Rede CUCA — Fortaleza — Ce: entre partilhas e devires, dividido em 3 partes a
saber: 4.1 Principios Metodologicos da Pedagogia Teatral na Rede CUCA: pistas sobre o
comum e o diverso; 4.2 Portfolio da Pedagogia Teatral e a partilha com os artistas-docentes
da Rede CUCA e 4.3- Desdobramentos e Devires: o portfolio em agdo; no qual apresento

aquilo que nos aproxima, complementa e singulariza, em movimentos de abertura e constante
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revisdo, de acordo com as nossas praticas educativas como artistas-docentes em teatro na
Rede CUCA.

Sera o produto resultante desse estudo, segundo alguns conceitos e principios artistico-
pedagogicos norteadores partilhados, sugestdo de uma estrutura metodologica (portfolio), seus
conteudos mediadores das ag¢des durante as aulas de teatro, os provaveis papeis dos artistas-
docentes e dos jovens alunos(as), reflexdes sobre a avaliagdo em processo, dentre outros
aspectos.

Exponho uma estruturagdo e seus significados e possiveis percursos para a construgao
de uma pratica que atenda aos propdsitos de uma iniciacao teatral, deixando abertura para que
cada artista-docente faca as leituras e adaptagdes para a transposicao didatica na sua pratica
educativa, de acordo com os contetidos teoricos e praticos nela sugeridos.

A forma de apresentagdo sera definida a medida do andamento da pesquisa, mesmo
que ja exista a ideia, em didlogo com um designer, em construir um Portfolio da Pedagogia
Teatral Rede CUCA com imagens das aulas, dos processos, das pesquisas com jovens € com
os outros artistas-docentes, dos ensaios, das apresentacdes. Tera textos conceituais, poéticos e
sugestdes para professores e jovens estudantes de teatro.

Esse portfolio serd um referencial do que foi desenvolvido sobre o ensino de teatral na
Rede CUCA ao longo dos seus anos de existéncia e um ponto norteador de como pode ser
abordado o teatro em cada territorio que os equipamentos estdo localizados. Busco um
portfolio que estimule a criatividade dos artistas-docentes da Rede CUCA em seu trabalho de
recriar mundos com seus jovens alunos(as) via experiéncia teatral.

Finalizo esta se¢do pontuando o interesse em que essa pesquisa, resultante de uma
reflexdo a partir de minhas inser¢des etnograficas sobre o material recolhido, possibilite a
analise e a recolha de subsidios para a apresentacdo de uma proposta metodologica de ensino
de teatro na Rede CUCA coletiva e aberta, de estimulo ao prazer e a criticidade da experiéncia

formativa em teatro para jovens das periferias de Fortaleza-Ceara.
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2 TRAJETORIAS DE VIDA, FORMACAO E PRATICAS DOS ARTISTAS-
DOCENTES: CONTEXTO E PISTAS PARA PENSAR A METODOLOGIA DO
ENSINO DE TEATRO NA REDE CUCA

Eus”

1- Vocé ja olhou para tras?

2 - A sensacdo de viver de novo o que ja se viveu ¢ intrigante.
1 - Olho e sei que ndo sou apenas uma.

2 - O que voce ver?

1 - Sou ela, ele, aquele, aquela e muitos outros...

2 - Tenho vozes dentro de mim.

1 e 2 - Para onde te leva o que vocé pensa?

1 - (olhando ao longe) — Eu sinto o tempo e sigo as pistas das sensagdes.

Trajetorias. Contextos. Pistas. Metodologias. A sensacdo ¢ que preciso olhar para trés
antes do passo seguinte. Abro este capitulo para pensar a metodologia do ensino de teatro na
Rede CUCA apresentando uma breve contextualiza¢do historica e estrutural da Rede CUCA
desde a sua criagdo. Refiro-me ao modo como vem se dando os movimentos de solidificagao
das 3 unidades que a constituem, a partir das a¢des € propdsitos com os quais se compromete,
de protecdo social e atendimento de jovens moradores(as) das periferias de Fortaleza, até os
dias atuais.

As 3 unidades de CUCA que integram esse estudo localizam-se em diferentes
Secretarias Executivas Regionais — SER de Fortaleza: CUCA Barra (Av. Presidente Castelo
Branco, 6417- Regional I), CUCA Mondubim (Rua Santa Marlucia, s/n — Regional V)
e CUCA Jangurussu (Av. Castelo de Castro, s/n Regional VI).

Assim, atenta a escolha metodologica de afiliacio ao campo etnografico e, mais
propriamente, a auto-etnografia e ao estudo de caso etnografico, (FORTIN, 2009), relato em
detalhes, a minha caminhada inicial no CUCA da Barra do Ceard em 2013, despertando, um
modo de fazer teatral, e atualizo esse relato, a partir das falas da atual artista-docente que atua
nesse equipamento. A semelhanga desse primeiro topico, desenvolvo nos outros dois, relatos

sobre os CUCAs Mondubim (a centralizacdo do fazer teatral para jovens) e Jangurussu (um

19 Mini texto teatral (8) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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territorio movel) — onde hoje atuo. O 4° equipamento funciona no bairro do Jos¢ Walter e foi
recentemente inaugurado. Por isso, ndo integra o locus desta pesquisa.

O intuito aqui, ¢ por um lado, recolher pistas para propor procedimentos
metodologicos, estéticas e dicas, o que vai compor o Portfolio da Pedagogia de Teatro Rede
CUCA em didlogo com os contextos e singularidades dos trés territorios, a dindmica
cotidiana, as experiéncias e metodologias acumuladas pelos(as) artistas-docentes, suas
memorias de vida, formacdo e praticas teatrais e o ingresso nessa instituicdo como
educadores(as) de teatro, de acordo com as demandas da juventude como publico a ser
atendido. E, por outro, em uma perspectiva de contribui¢do a auto-formagao dos participantes
desse estudo, vamos coletivamente tragando uma aproximag¢do no que se refere a um
“caminhar para si” — termo utilizado por Josso (2004) em sua obra intitulada Experiéncia de
Vida e Formacao.

A Rede CUCA se define como uma rede de protecdo social e oportunidades, formada
hoje, por um conjunto de 4 complexos multiculturais, esportivos e educacionais, denominados
Centros Urbanos de Cultura, Arte, Ciéncia e Esporte, mantido em parceria com o Banco
Interamericano de Desenvolvimento — BID, localizados na cidade de Fortaleza, mantidos pela
Prefeitura Municipal, por meio da Coordenadoria Especial de Politicas Publicas de Juventude.

Segundo o documento® intitulado: Rede CUCA: impactos sociais € econdmicos,

coordenado por Fernando Gongalves Marques, no ano de 2017:

A Rede propicia aos jovens lugares para praticar modalidades esportivas
diversas, participar de cursos e assistir apresentacdes relacionadas a
produgdo artistica e cultural, em teatro, danca e musica. Na area de
formagdo, a Rede CUCA oferece cursos englobando desde tecnologias da
informacdo e comunicagdo até praticas esportivas. De acordo com os
gestores responsaveis, os CUCAs formam uma ampla estrutura que tem por
objetivo construir uma visdo da juventude a partir das suas potencialidades e
de praticas inclusivas, estimulando seu desenvolvimento pleno.
(MARQUES, 2017, p. 13).

Com base no objetivo acima citado, os CUCAs, oferecem cursos, praticas esportivas,
difusdo cultural, formagdes e produgdes na area de comunicagao e atividades que t€ém como
proposta (segundo o referido documento), fortalecer o protagonismo juvenil e realizar a
promocdo e a garantia de direitos humanos. Visa trazer para a periferia de Fortaleza
possibilidades e alternativas de fruicdo cultural, por meio da realizacio de eventos

estratégicos, festivais, mostras, exposicdes € programagao permanente de shows, espetaculos

20 Na apresentacio deste documento o ex-prefeito de Fortaleza, Roberto Claudio ressalta que: “Com o objetivo
de aferir essas transformagdes de forma mais cientifica, iniciamos uma pesquisa para avaliar os impactos da
Rede Cuca e verificar os efeitos do projeto para a juventude de Fortaleza, com abordagem nos aspectos
quantitativo, qualitativo e de custo-beneficio”. (2017, p. 7).
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e cinema. Com isso, a instituicdo prevé o acesso de jovens a difusdo cultural, as praticas
esportivas, formagdes e produgdes na area de comunicacao, acdes de promocao dos direitos
humanos, eventos diarios e cursos de formagdo em &areas como fotografia, cinema, teatro,
inglés, producdo cultural, dan¢a, moda, informatica, natagdo, pilates, futebol, basquete,
handebol, capoeira, muay thai, dentre outras areas educativas.

Embora esteja evidente o objetivo do trabalho de formagao de jovens na Rede CUCA,
“construir uma visao da juventude a partir das suas potencialidades e de praticas inclusivas,
estimulando seu desenvolvimento pleno”, segundo Marques (2017, p. 13), tal documento nao
aponta como fazer para que os jovens possam acessar as mudancas em suas vidas, como nao
diz qual conceito de “juventude” ¢ trabalhado. E, principalmente, o texto ndo aborda o modo
como vem se dando o trabalho pedagdgico desde a criacdo dessa Rede: formagdes,
planejamento, metodologias e avaliacdo de ensino e de aprendizagem, adotadas, e como vem
sendo desenvolvidas por seus educadores(as). Considero este um ponto central a se refletir
porque afinal de contas, é esse o trabalho que contribui para os impactos considerados
positivos na vida do publico-alvo ao qual se refere o documento em foco. Logo, muitas
lacunas ficam em aberto para pensarmos de modo significativo as ofertas formativas dessa
Instituicao.

Os CUCAs sao compostos pelo seguinte grupo de gestores: diretor presidente, diretor
de formacdo, diretor de direitos humanos, diretor administrativo; duas advogadas,
coordenadora de comunicagao institucional, coordenadora de recursos humanos, coordenador
de cultura, coordenador de protagonismo juvenil, coordenadora de psicossocial e promocgao da
saude, coordenadora de formagdo e tecnologia, coordenador de comunicagdo comunitaria,
coordenador de trabalho e empregabilidade, coordenador de artes e bibliotecas, setor
diretamente responsavel pelos docentes de artes, que abrangem musica, canto, dangas
(urbanas, contemporanea e ballet), zumba (ritmos) e teatro. Ademais, em cada CUCA ha um
gerente ¢ um coordenador de esportes.

A Rede, em tempos presenciais, atende jovens de 15 a 29 anos®' de idade nos dias de
terga a sabado, no horario das 8h as 22h, e nos domingo, das 14h as 18h. Os Centros Urbanos
ofertam cursos nas areas artistica, educacional, social, cultural e atividades esportivas e visam

potencializar a diversidade de formagdes para juventude.

21 Este dado se encontra no Estatuto da Juventude, que dispde sobre os direitos dos jovens, os principios e
diretrizes das politicas ptblicas de juventude ¢ o Sistema Nacional de Juventude - SINAJUVE. Art. ... § 1°
Para os efeitos desta Lei, nimero 12.852 de agosto de 2013, sdo consideradas jovens as pessoas com idade
entre 15 (quinze) e 29 (vinte e nove) anos de idade.
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Quero pontuar que as formagdes ofertadas em cada CUCA apresentam caracteristicas
de um processo de educag@o nao formal. “A educacdo ndo-formal ¢ aquela que se aprende 'no
mundo da vida', via os processos de compartilhamento de experiéncias, principalmente em
espacos e acoes coletivos cotidianos” (GOHN, 2006, p.2). Abrange areas como o direito do
cidaddo de vivenciar a arte, o trabalho comunitario, o desenvolvimento das suas habilidades
individuais, o estimulo a leituras de mundo, dentre outras.

Nesse sentido,

Uma das mais importantes tarefas das institui¢des, hoje, seria a de contribuir
para que os jovens possam realizar escolhas conscientes sobre suas
trajetorias pessoais e constituir os seus proprios acervos de valores e
conhecimentos que j& ndo mais sdo impostos como herancas familiares ou
institucionais. (CARRANO, 2002, p. 2).

Fago um recorte especifico para o didlogo que a Rede CUCA propde entre as praticas
de educacdo com a arte, pois mesmo que haja efetivacdo da Institui¢do, quero sublinhar que
ainda existem desafios como determinar qual o objetivo e as finalidades da formagao teatral
nesses Centros. Isso no ambito da elaboragdo das agdes com foco no ensino em teatro, sdao
lacunas a serem compreendidas com o intuito de contribuir para um olhar renovado e atento
sobre o servico que vem sendo oferecido aos jovens de periferia da cidade de Fortaleza,
considerando as relagdes entre teatro, territorio e instituig¢ao.

Outro ponto a considerar ¢ que, a partir dos experimentos cénicos mostrados nas
finalizacdes de cursos e/ou dos grupos de teatro, ¢ possivel identificar que a pratica teatral do
CUCA Barra tem um perfil critico sobre as relagdes sociais, econdmicas e politicas. O
Mondubim caminha entre a farsa e o humor, em torno de temas sociais. Ja4 o Jangurussu,
evidencia o ritual, a afetividade e as problematicas do cotidiano dos jovens, como por
exemplo, a constru¢cdo de identidade e género. Cada equipamento tem seu recorte artistico
educacional, que se evidencia de acordo com o(a) artista-docente a frente do processo.

Assim, como vem se dando em termos metodoldgicos essa construgdo, uma vez que
ndo existe uma estruturagdo da educagdo teatral para a Rede CUCA? O que existe sdo
organizacoes individuais, ndo compartilhadas, sobre um ensinar teatro em cada Centro.

Cada uma das 3 unidades do CUCA em questdo (Barra do Ceara, Jangurussu e
Mondubim), movimentou cerca de 304.483 jovens no ano de 2020**, fazendo da Rede um dos
maiores programas culturais do estado do Ceard. Outro CUCA estd atualmente em

constru¢do, no Bairro Pici, sem periodo oficial anunciado de inauguragdo. Mas quando

22 Disponivel em: https://www.fortaleza.ce.gov.br/noticias/rede-cuca-registra-2-6-milhoes-de-atendimentos-nos-
ultimos-oito-anos.
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ocorrer, a cidade de Fortaleza tera aumentado o niimero de equipamentos para 5 no total,
ampliando a area de cobertura da Rede CUCA.
2.1 Territorio 1 — CUCA Barra do Ceara: o artista-docente e o despertar de um modo de

fazer teatral

O CUCA - Centro Urbano de Cultura, Arte, Esporte, Ciéncia ¢ Lazer Che Guevara®,
foi o primeiro equipamento a ser criado em 2009, sendo que a ideia do projeto era que
houvesse um equipamento em cada regional da cidade de Fortaleza, o que ndo se concretizou.
Bem mais tarde, integraram a Rede CUCA outros dois equipamentos: Mondubim e
Jangurussu. Nesse periodo o projeto era gerido pelo Instituto CUCA*,

Até a década de 60, no espago que hoje ocupa esse equipamento cultural, existiu o
Clube de Regatas™, que as familias mais abastadas frequentavam como reduto de status e
elegancia. Embora favorecendo a construcdo da Avenida Castelo Branco (chamada
popularmente “Avenida Leste-Oeste”), no bairro Pirambu, o Regatas ndo era, portanto, um
empreendimento para as pessoas mais humildes da regido que ja comegava a se proletarizar.

A populacdo do entorno da Barra do Ceard ja nesse periodo, ia se consolidando como
regido de alta vulnerabilidade e risco social, especialmente para a juventude.
Contraditoriamente, enquanto os jovens das camadas mais favorecidas economicamente,
tinham acesso a clubes de esporte e lazer do porte do Clube de Regatas, os jovens que ali
moravam dispunham de pouquissimo ou quase nenhum acesso as politicas publicas de cultura
ou diversdo. Esse quadro resultava em altos indices de evasao escolar, violéncia, mortalidade,
desemprego, gravidez precoce, drogadicao.

Segundo dados do IBGE, até 1996 a juventude foi determinada entre quinze e vinte e

quatro anos. Nesse periodo o Clube de Regatas ja estava sem funcionamento, enquanto a

2 3Ernesto Rafael Guevara de la Serna, mais conhecido como Che Guevara, foi um revolucionario marxista,
médico, autor, guerrilheiro, diplomata e tedrico militar argentino. Figura importante da Revolugdo Cubana.
(Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Che Guevara - consulta em 15/02/2020). Esse equipamento homenageou
esta figura, em funcdo do direcionamento de esquerda da gestdo, que a época estava a cargo da Prefeita
Luizianne Lins do PT — Partido dos Trabalhadores.

24 O Instituto de Cultura, Arte, Ciéncia e Esporte é uma organizagio social — pessoa juridica de direito privado,
sem fins lucrativos — que desenvolve e promove atividades de formagao, lazer e entretenimento para jovens de
15 a 29 anos.

250 Clube de Regatas Barra do Ceard iniciou suas atividades no inicio dos anos 60. O proprietario Oswaldo
Rizzato, especulador imobilidrio, interessou-se em valorizar a regido, quando Fortaleza ainda tinha poucos
habitantes e poucas opg¢des de divertimento. Os clubes mais importantes da época situavam-se na Aldeota,
Beira Mar e Meireles (Ideal, Nautico, Maguary, Iate). O “Regatas” na distante Barra do Ceara, passou assim
como os demais, a ser frequentado por sdcios que moravam em areas mais “nobres” de Fortaleza, e
compareciam para praticar esportes, apreciarem shows de artistas nacionais, bailes de formatura, concursos de
beleza e confraternizagdes. Entrou em decadéncia no final dos anos 60. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Che Guevara - consulta em 15/02/2020).

26 Artigo intitulado: breve perfil da populagdo jovem de Fortaleza de Osmar Rufino Braga.
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populagdo crescia e as oportunidades de lazer e cultura se tornavam mais restritas. J4 com a
Lei N° 12.852 de agosto de 2013, do Sistema Nacional de Juventude, podemos perceber que
“De acordo com a projecdo da populagdo brasileira consolidada pelo IBGE, o volume de
jovens, agora institucionalmente reconhecidos entre 15 a 29 anos, permanecera crescendo”.

O Clube de Regatas foi fechado nos anos 90. Até os anos 2000, a juventude desta area
tornou-se ainda mais vulneravel aos riscos de uma cidade que embora com avangos, vivia e
assim continua, sob as resultantes de um sistema hegemdnico que fabrica a exclusdo social e
cultural deste segmento, além da auséncia do acesso as politicas publicas em setores como
educacao, saude, direitos humanos, dentre outras.

Em Dissertagdo intitulada: “Passa um Filme na CUCA!”: recep¢do de cinema no
CUCA Barra do Cearad?, do Curso de Comunicag¢io da Universidade Federal do Ceara — UFC,

Lucilene R. de Souza faz a seguinte caracterizacdo atual do bairro Barra do Ceara:

O Cuca estd localizado na Barra do Ceara, um dos bairros que compdem a
periferia de Fortaleza. A Barra do Ceara é considerada o bergo historico do
Estado, por ter sido o local onde teve inicio a colonizac¢do do territorio. Na
localizacdo geografica, o bairro se limita ao Norte com o Oceano Atlantico,
ao Sul com os bairros Vila Velha, Jardim Iracema e Floresta, ao Leste com
Cristo Redentor e Alvaro Wayne e a Oeste com Praia de Iparana, este tltimo
pertencente ao municipio de Caucaia. De acordo com Pesquisa Cartografica
de Fortaleza, toda essa area se caracteriza por uma regido periférica com
IDH considerado baixo, sendo a Barra do Ceara o segundo bairro mais
populoso da capital, com 72.423 habitantes. (SOUZA, 2019, p. 57).

Nos anos 2000, o CUCA Barra, como ¢ conhecido, foi restaurado e inaugurado na
gestdo da ex-prefeita Luizianne Lins, através da Secretaria de Esporte ¢ Lazer de Fortaleza e
Secretaria Regional I, oferecendo a juventude um espaco de lazer, de arte, cultura e esportes.

Naquele momento, a perspectiva era a de responder a auséncia de uma politica ptblica

128

voltada para aquele seguimento social®. Foi propagado como um sonho coletivo, realizado

pela gestdo democratica e popular de uma Fortaleza Bela para todos. Um espago de juventude

com esporte, lazer, cultura, arte e ciéncia, cuja marca era compreender

[...] esporte e lazer como direitos humanos, sociais e universais, direito de
todos, instdncia de emancipagdo social e desenvolvimento humano que tera
acesso livre a cultura, esporte, lazer e qualificacdo profissional em um
espaco

27 SOUZA, Lucilene R. de. “Passa um Filme na CUCA”! Recepgio de cinema no CUCA Barrra do Cears,
Curso de Comunicagdo da Universidade Federal do Ceara — UFC, 2019.

28 A Rede CUCA desde entdo, vem sendo apoiada financeiramente pelo Banco Interamericano de
Desenvolvimento — BID, que apoia iniciativas de paises da América Latina e Caribe para a redugdo da pobreza
e da desigualdade, desde que estes observem o desenvolvimento sustentavel.
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coletivo que contempla ginasio coberto, anfiteatro, pista de esportes radicais,
piscina semiolimpica, campo de futebol de areia, cineteatro, salas de aula e
laboratorios equipados para cursos de fotografia®.

A época, o Jornal Diario do Nordeste assim noticiava em matéria de 22 de dezembro
de 2005, intitulada: “Antigo Clube de Regatas serd transformado em Centro Cultural”, a

constru¢do do que seria 0o CUCA Barra do Ceara:

Prefeita de Fortaleza, Luizianne Lins, langou, ontem a noite, o Concurso
Publico Nacional de Ideias, para a constru¢do do I Centro Urbano de
Cultura, Arte, Ciéncia e Esporte (Cuca), nas instalagdes do antigo Clube de
Regatas da Barra do Ceara. Até o final da atual administragdo, ela promete
construir seis CUCAs, em cada Secretaria Executiva Regional (SER). A
inauguragdo do primeiro estd prevista para agosto de 2006. O Cuca da Barra
do Ceara disponibilizard a sociedade campo de futebol, piscina olimpica,
duas quadras, biblioteca, salas de aula para artes cénicas, dois laboratorios de
informatica — com capacidade para 20 pessoas cada, laboratorio fotografico,
duas salas de cinema, anfiteatro e 4reas de exposi¢ao®.

Desse periodo até o ano em que ingressei como Professora de Cursos livres/Teatro
nesta instituigdo em 2013, atuando no CUCA Barra do Ceara, passaram-se 8 anos. As
experiéncias ¢ memorias acumuladas vém me tornando aquilo que sou, em meio as trocas
com os alunos(as), colegas e gestores. Por entender que atuo em uma Politica Publica de
Juventude, vale salientar que € inerente a politica publica para e com a juventude a base de
uma educacgdo progressista. Isso significa, no percurso histérico da arte e da educag¢do no

Brasil, que segundo os Parametros Curriculares Nacionais de Artes (1997, p.41).

A produgdo refere-se ao fazer artistico ¢ ao conjunto de questdes a ele
relacionadas, no ambito fazer do aluno e dos produtores sociais de arte. A
fruicdo refere-se a apreciagdo significativa de arte e do universo a ela
relacionado. Tal agdo contempla a fruicdo da produgdo dos alunos e da
producdo historico-social em sua diversidade. A reflexdo refere-se a
construgdo de conhecimento sobre o trabalho artistico pessoal, dos colegas e
sobre a arte como produto da histéria ¢ da multiplicidade das culturas
humanas, com énfase na formagéo cultivada do cidadao.

Nesse sentido, a partir da minha trajetéria de vida, dou inicio a minha formagao e
pratica de artista-docente, mediante recolha de indicios, pistas, que me ajudem a refletir sobre

os elementos que desde entdao se presentificam no meu modo de ensinar-aprender teatro/arte.

29 Matéria do Jornal Diério do Nordeste (22/12/2005). Disponivel em
https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/metro/antigo-clube-de-regatas-sera-transformado-em-centro-
cultural-1.520379).

30 Matéria do Jornal Diario do Nordeste (22/12/2005). Disponivel em

https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/metro/antigo-clube-de-regatas-sera-transformado-em-centro-
cultural-1.520379).
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Isso ndo pode se dar de modo separado dos jovens alunos (as) desse contexto periférico, e do
encontro com outros(as) educadores(as) do CUCA, a partir também de seus repertorios de
praticas docentes. Dai, pode resultar a estruturacdo de procedimentos metodologicos mais
coesos de ensino de Teatro na Rede CUCA. As primeiras experimentagdes na pratica nao
solucionaram de pronto muitas das nossas demandas e davidas. Mas, o tempo de maturagdo,
de aplicacdo desse portfolio, as constantes revisoes e partilhas, serdo os primeiros passos para
germinar um trabalho coletivo entre os artistas-docentes da Rede CUCA. E assim que as
metodologias do ensino de teatro vém se consolidando no tempo, em vista do que endossamos
o que aponta Ricardo Japiassu, ao relatar o modo e o tempo necessarios para a solidificacao

do sistema de jogos teatrais de Viola Spolin®":

A sistematizacdo de uma proposta para o ensino de teatro, em contextos
formais e ndo formais de educagdo, por meio de jogos teatrais, foi elaborada
pioneiramente por Viola Spolin, ao longo de quase trés décadas de pesquisas
com criangas, pré-adolescentes, adolescentes, jovens, adultos e idosos nos
Estados Unidos da América. (JAPIASSU, 2001, p. 18, 19).

Assim, ao olharmos para a Rede CUCA na sua primeira década de existéncia, ja
pensando em acolher uma estruturacdo para o Ensino de Teatro, existiam as possibilidades de
na década seguinte avangarmos em termos de qualidade e quantidade junto a uma formacao
de sensibilidades e criticidade para os(as) jovens estudantes de periferias, enquanto
protagonistas de suas formagdes de vida, agentes de transformagdes sociais. A
contextualizacdo que faz Ana Jéssica Cavalcante em sua dissertagdo intitulada: “Isso é uma
guerra”! A produgdo de sentido de jovens da periferia de Fortaleza sobre os homicidios
juvenis, em 2018, na Universidade Federal do Cearda — UFC, a reflexdo sobre os modos de

ensinar e de aprender teatro e artes, torna-se ainda mais urgente.

O Brasil, com a criacdo e o fortalecimento de programas sociais de
transferéncia de renda e o investimento na educagdo, nos governos do
Partido dos Trabalhadores (PT), vinha em uma escalada para a diminuigéo
das desigualdades sociais. Houve uma mudanga significativa na vida de
milhdes de brasileiros, como por exemplo, a saida do mapa da fome. Porém,
o golpe de 2016, trouxe retrocessos no que concerne as diminui¢des das
desigualdades sociais. A realidade da populagdo mais pobre ¢ a volta da
extrema pobreza em niveis de doze anos atras, além disso, o pais ja voltou a
ser inserido no mapa da fome. Estamos longe de uma reforma conjuntural e
estrutural de enfrentamento a pobreza, em um pais extremamente desigual.
(CAVALCANTE, 2018, p.65).

31Viola Spolin nasceu em Chicago, nos Estados Unidos, em 7 de novembro de 1906. Foi professora e diretora
teatral, criou a sistematizacdo do jogo de teatro, como também o método do teatro de improviso. Assim,
influenciando o direcionamento do teatro na educa¢do. H4 um endereco na Internet exclusivamente dedicado a
Viola Spolin e sua proposta metodoldgica para o ensino de teatro: http://www.spolin.com/.
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Relembrando aquele contexto, por meio da fotografia que se vé na Figura 1, hoje
percebo que desde os primeiros cursos que elaborei e ministrei no CUCA Barra (interpretagao
teatral, técnica vocal, corpo e espaco, improvisacao, jogos teatrais, leitura dramatica dentre
outros), e ainda estando responsavel pelo grupo de teatro da instituicdo™, o que me dava
suporte enquanto artista-docente até a minha transferéncia para o CUCA Jangurussu, em
2018, eram as experiéncias formativas e saberes adquiridos na Licenciatura em Teatro da

Universidade Federal do Ceara — UFC, somada ao meu fazer como atriz.

Figura 1 — Roda de Conversa (2015). M e
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Fonte: Maria Cardoso.

No periodo de 2012 a 2014, contdvamos com o acompanhamento de uma
coordenadora pedagodgica, que desenvolvia encontros semanais interdisciplinares com a
equipe docente. Estudavamos sobre juventude, arte e educagdo. Essas formacdes continuadas
norteavam a pratica dos(as) professores(as) com adaptagdes dos conceitos ¢ debates, de
acordo com a necessidade de sua area. Por exemplo, o futsal trazia a necessidade de entabular
rodas de conversa antes da sua pratica, a natacdo buscava modos de abordar teoria desse
esporte, tendo a piscina como sala de aula; o muay tai queria potencializar o respeito em
grupo, o audiovisual e fotografia indicavam como ler as imagens e os contextos dos jovens,
dentre outras coisas. A coordenagdo pedagogica buscava estimular, direcionar os conceitos e

debates que surgiam.

32 O grupo de teatro ao qual me refiro, nesse periodo tinha o objetivo de despertar no jovem o que este queria
estudar dentro do teatro, realizar experimentos cénicos, estimular a autonomia a partir dos seus desejos. Era
formado por vinte jovens e nele a minha funcao era mediadora; em cada encontro um jovem propunha estudar
e vivenciar uma técnica teatral diferente.
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Eu, trabalhava nos cursos bésicos de técnicas teatrais oferecidos para jovens entre 15 e
29 anos envolvendo nog¢des como: integracdo, criatividade, na percepcao de si, na relagdo
com o outro e com a realidade vivida em contextos periféricos da Barra do Ceara,
atravessados por exclusdo, violéncia e muitos estigmas colados nas mentes e corpos daqueles
sujeitos, empurrando-os para uma falsa crenca na fragilidade de suas capacidades de ir além,
como moradores daqueles contextos. Sem contar que nesse periodo, a maioria desses jovens
que ingressava nas formagdes promovidas pelo CUCA Barra (a exemplo do que ocorria
também nas unidades do Mondubim e do Jangurussu), possuia escassos repertorios culturais
do ponto de vista das vivéncias em linguagens artisticas.

Por outro lado, as experiéncias de vida que traziam para os relatos e experimentos
durante as aulas de teatro davam conta, ao contrario das aparéncias, de desejos, sonhos, busca
por realizagdes pessoais e profissionais, do interesse pela formagao artistica e cultural. Enfim,
havia ali uma riqueza de humanidade em movimentos de resiliéncia que aos poucos delineava
um modo singular de fazer, expressar, pensar arte, cultura e teatro naquela realidade.

A vida vivida no entorno da praia da Barra do Ceara, revelava referéncias muito fortes
de imagens e relatos presentes nos exercicios de criacdo a partir desse contexto. Como, por
exemplo, se reunir no pier do rio Ceard para realizar piquenique, participar do reggae toda
sexta-feira, assistir os ensaios abertos das bandas locais, prestigiar o Projeto Avesso da Cena,
onde poderiam perceber outros modos de fazer teatro € como se organizavam 0s grupos
profissionais.

Tudo isso serviu para mim, em didlogo com os(as) alunos(as), como uma espécie de
despertar de um modo de fazer teatral questionador naquela periferia. Contribuia para que
temas como: drogadicdo, evasdo escolar, desemprego, racismo, gravidez precoce dentre
outros, estivessem presentes nos exercicios de improvisagdes, nas composicoes de pequenas
cenas, € mesmo nos espetaculos que montavamos, essas exclusdes sociais estavam presentes.
Ainda com enfoques eivados das influéncias sedutoras do mundo do consumo que, assim
como nesse periodo, ainda hoje atravessa corpos e mentes dos jovens que as reproduzem
muitas vezes, sem reflexdo. Como bem pontua Gléria Didgenes (1998, p.112), eles(as) “[...]
ndo se reconhecem na familia, ndo se reconhecem na escola, mas tentam, nem que o preco
seja a propria vida, ser reconhecidos como jovens signatarios do estilo global juvenil”. Por
outro lado, a partir das aulas de teatro esses jovens puderam e podem experimentar-se de
modo que “corpo e palavra, fundem-se em imagens, em signos da comunicagdo”.

(DIOGENES, 1998, p. 186). Logo, podemos entender este piiblico-alvo além de esteredtipos
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que levam a exclusdo social. Assim, um publico com uma voz, com desejos, com
capacidades, poténcias, dentre outras.

Porém, eu me questionava: como nao reproduzir nas minhas aulas de teatro aqueles
estereotipos e discursos viciados que transformavam essas experiéncias juvenis muitas vezes
dolorosas, em mera ferramenta de um discurso higienista e legitimador de um modo
socialmente aceitavel (para ndo dizer comportado) de ser jovem? Como essas aulas poderiam
pela via estética, sensivel, simbolica, metaforica, ajuda-los a questionar por que afinal de
contas as coisas eram postas para eles(as) daquela forma alienante? Quanto a essa lente
embagada por meio da qual costumévamos ver e enquadrar os jovens moradores de periferia
em estigmas e preconceitos, Paulo Freire (1996) se mostra atual, ao questionar a importancia
de levarmos em conta em nossas praticas docentes, seus saberes e experiéncias do mundo
vivido:

Por que ndo discutir com os alunos a realidade concreta a que se deva
associar a disciplina cujo contetdo se ensina, a realidade agressiva em que a
violéncia € a constante e a convivéncia das pessoas ¢ muito maior com a
morte do que com a vida? Porque ndo estabelecer uma necessaria
“intimidade” entre os saberes curriculares fundamentais dos alunos e a
experiéncia social que eles tém como individuos? Porque ndo discutir as

implicagdes politicas e ideologicas de um descaso dos dominantes pelas
areas pobres da cidade? (FREIRE, 1996, p.17).

Entdo, j& na época dos nossos encontros de formacdo continua de equipes e mesmo
depois, eu me perguntava como dialogar com os conceitos dos autores proporcionados para
estudos e discussdes pela coordenadora pedagodgica, junto a minha metodologia de ensino de
teatro, através da qual buscava estimular autonomia, protagonismo dos participantes. Talvez
ali, ja estivesse se delineando o embrido da pesquisa em andamento. Ao iniciarmos as leituras
e estudos sobre as producdes teodricas de autores como Pierre Bourdieu (1989) e Paulo
Carrano (2003), discutidos naqueles momentos de formagdo, era possivel empreender um
didlogo com os ensinamentos de Paulo Freire na obra A¢do Cultural para a Liberdade (1981),
Pedagogia da Esperanca (2015), Pedagogia da Tolerancia (2014), no que se refere
principalmente, as discussdes sobre cultura, arte e educagdo, encontrando ressondncias com
esses dois outros estudiosos. Freire (1996), a partir de suas reflexdes, gerou movimentos no
meu modo de planejar, de fazer e de avaliar a minha pratica docente. Pensava sobre como
planejar um processo de aprendizagem em que o estudante se autopercebesse.

Assim, aos poucos, percebia indicios de crescimento desse jovem que fazia teatro,

inicialmente porque gostava e no decorrer, ja se percebia capaz de se submeter ao ENEM
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(Exame Nacional de Ensino) para vivenciar uma graduacao, e até mesmo se vislumbrar como
artista-docente. Tive o prazer de acompanhar esses progressos e entender que estava
construindo e proporcionando um caminho que fazia diferenca em nossas vidas. Digo nossas,
porque a formagao e transformacao em mim também era e ¢ presente.

Sentia-me, portanto, desafiada a criar proposi¢des pedagogicas pelas quais os
alunos(as) fossem estimulados a conduzir como protagonistas, suas trajetorias formativas
durante as aulas, levando em conta as praticas culturais do seu territorio. Passei, entdo, a
escutar de modo mais atento, as historias das comunidades Barra do Ceara, Caucaia e Planalto
Airton Senna, de pertenca de cada jovem e a desenvolver aulas de teatro, em que fosse
possivel refletir sobre as situacdes e questdes sociais que os atravessavam. No dizer de Freire
(1996), seria pensarmos em exercicios de autonomia como parte das estratégias pedagogicas a
serem desenvolvidas nesses coletivos juvenis em formagdo. Em correspondéncia a nocao de
“autonomia” fortemente ligada aos jovens, Paulo César R. Carrano (2003), um importante
estudioso das tematicas da juventude na contemporaneidade, ao discutir o conceito de

“juventude”, na obra intitulada Juventudes e cidades educadoras, assim se expressa:

O debate sobre os jovens e a juventude assumiu distintas configuragdes que
orientam diferentes maneiras de pensar a juventude. A definicdo pelo corte
de idade ¢ um modo de se definir o universo de sujeitos que vivem o tempo
da juventude. Este é um critério variavel ¢ muda de pais para pais. Na
América Latina vai se estabelecendo o consenso de que os jovens devem ser
considerados até os 29 anos. A definicdo da juventude por idade encontra
elementos objetivos no aspecto da maturidade bioldgica e sua delimitagdo se
reveste de importancia para as politicas publicas, notadamente, quando se
pensa em contagem de populagdo, definigdo de politicas e recursos
orcamentarios. Compreender os jovens apenas pelo fator idade, contudo,
seria simplificar uma realidade complexa que envolve elementos
relacionados ao simbolico, ao cultural e aos condicionantes econdmicos e
sociais que estruturam as sociedades. (CARRANO, 2003, p. 2).

J4

Essa compreensdao sobre os jovens ¢ valiosa para ndo incorrermos em visdes
padronizadas quanto as nossas escolhas metodologicas. Essa “liminaridade social” da qual
nos fala Carrano (2003), como lugar identitdrio dos(as) nossos(as) alunos(as) nos ajuda a
pensar em modos e estratégias metodologicas de conceber um ensino de teatro, € mesmo
outras atividades que integram o convivio coletivo nos equipamentos, que ndo reafirmem
nogdes estereotipadas sobre eles. Relembro aqui, por exemplo, quando no inicio os jovens
(alunos e da comunidade), jogavam pedras nos atores enquanto esses apresentavam seus

espetaculos no teatro do CUCA Barra.
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Com o passar do tempo, com o projeto de formacao de plateia da propria Instituigdo, o
quadro foi mudando. Recebiamos escolas e a comunidade para vivenciar uma visita guiada
pelo equipamento, assistir espetaculos e dialogar no final, sobre os seus entendimentos acerca
da obra, o processo de montagem, como ¢ ser artista, dentre outras questdes. Hoje, a plateia ja
demonstra certo respeito pelos grupos que passam pela institui¢do, acolhendo com aplausos as
apresentacdes artisticas que passam pelo CUCA. Quanto aos estudos do antropologo francés e
potente teorico das ciéncias humanas do século XX, Pierre Bourdieu (1989), que
realizdvamos coletivamente por conta dos momentos formativos com o suporte da
Coordenacdo Pedagogica, ainda que iniciais, ajudaram-me a observar o habitus dos jovens
alunos(as), compreendido aqui, com base nesse tedrico, como um repertério que eles
apresentavam nas aulas, fortemente influenciado pelos contextos social e cultural marcado
pela reproducao de praticas e valores capitalistas.

Somados a isso, os relatos de historicos familiares e escolares de violéncia, abandono
e exclusdo, eram cotidianamente expressados nas aulas por seus corpos, falas, valores, modos
de pensar, comportamentos, gostos e estilos de vida. Aos poucos, eu percebia ali uma crenga
introjetada na capacidade de “ser mais”, apenas pela via do poder de consumo, e que lhes
vendava os olhos, para que ndo percebessem como de fato se fabricava aquela visdo
simbdlica. Nesse sentido, vale a observagdo: “O poder simbolico ¢ com efeito, esse poder
invisivel o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que
lhes estdo sujeitos ou mesmo que o exercem” (BOURDIEU, 1989, p. 8-9).

Assim como eu, uma jovem que se encontrava na periferia, eles(as) estavam sendo
condicionados pelas desigualdades econdmicas, de escassas oportunidades de praticas de
lazer, e, principalmente, desigualdades culturais e simbolicas em suas trajetorias de vida e de
educacdo, em relacdo a outros jovens pertencentes as camadas sociais privilegiadas. Logo, as
aulas de teatro implicavam também no meu desafio politico, de partilhar com aqueles jovens,
outros repertorios, agora de saberes sensiveis, imaginativos, expressivos, criticos aos quais
tive acesso até ali, em minhas trajetorias de vida e formacao, e que poderia contribuir para o
que chama atenc¢do Bourdieu (1989, p.7) quando se refere ao poder simbélico: “E necessario
descobri-lo onde ele se deixa ver menos, onde ele ¢ mais completamente ignorado, portanto,
reconhecido [...]".

Em 2014, a coordenadora pedagodgica desligou-se do equipamento para fazer seu
Doutorado em Educagdo na Universidade Federal do Ceara — UFC. Apos esse fato, existiram
outras 2 coordenadoras, mas sem sucesso na continuidade na formagdo de professores(as) da

instituicao. Lamentavelmente, nesse periodo, a fungdo foi extinta da Rede CUCA, e cada um
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de nos, a partir dali, seguiu de modo individual o seu oficio nas suas unidades. Essa auséncia
de um suporte pedagogico, didatico e de momentos coletivos de formagdo em servigo,
continua até os dias atuais na Rede CUCA.

Desse modo, tanto eu quanto os outros docentes da coordenagdo de artes e biblioteca
passamos a ndo ter mais um ponto norteador do planejamento e da elaboragdo dos cursos que
eram ofertados e, principalmente, passamos a buscar um elemento congregador de nossas
teorias e praticas de ensino.

No entender de Janaina Meira Russef (2018, p.93):

Seria conveniente reiterar que o artista-docente precisa ter a preocupacgao
constante, tanto com sua formagao pedagdgica, quanto com a artistica, pois
ambas caminham juntas. Afinal, quando ele finda sua graduagdo, dara
continuidade ao seu processo formativo — tendo agora a sala de aula com o
locus dessa formagao —, pois, como afirma o educador Anténio Novoa, “ ¢é
no espago concreto de cada escola, em torno de problemas pedagogicos ou
educativos reais, que se desenvolve a verdadeira formagio” (NOVOA, 2001:
s/n). Logo, serd na pratica e na reflexdo didria que o artista-docente ird
construir e reconstruir seus caminhos artistico-pedagogicos.

Nesse sentido, qual a parte de responsabilidade da Instituicdo nesse quesito, para que o
artista-docente ndo seja agente sozinho em questdes que envolvem a formagdo de jovens via
arte como parte fundante de uma Politica Publica para esse segmento, como ¢ o caso da Rede
CUCA?

Desde entdo, passaram-se 8 anos. Em termos estruturais, hoje, o equipamento em
questdo dispde de 4 salas de multiuso, 1 sala de audio, 1 de video, 1 sala de artes cénicas, 1
cineclube, 1 teatro e diversos espagos abertos para eventos e ou aulas de campo. A
coordenagdo de artes e bibliotecas conta também com 5 professores(as) assim distribuidos: 1
nas areas de musica e canto, 1 de dangas urbanas, 1 de ballet, 1 de zumba e 1 de teatro.

A Instituicdo tem estrutura, profissionais e um publico presente. Porém, o relato acima
abre espago para a necessidade da existéncia desta pesquisa de mestrado, que busca entender
no momento atual, as metodologias atadas pelos(as) professores(as) de teatro e os elementos
em comum e em relagdo, ainda que conflituosos e discordantes, presentes no ensino de Teatro
dos 3 territérios (Barra do Cearda, Jangurussu e Mondubim), que possam potencializar, de
modo qualitativo, as formagdes ofertadas a comunidade juvenil de Fortaleza. Esse ¢ um ponto
relevante, pois coloca em jogo questdes mais amplas sobre a formacdo em arte que se
vislumbra na Rede CUCA, como por exemplo, a inexisténcia de um Projeto Politico

Pedagdgico — PPP da institui¢do e, portanto, de maior clareza sobre o tipo de educacdo, de
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ensino de arte e de formagao juvenil que desejamos, em fun¢do do contexto em que se insere
cada equipamento com suas singularidades.

Pensando no plano micro, [algo] aponta também a auséncia de uma reflexao conjunta
sobre uma metodologia de ensino de arte, ndo isolada, que valorize as experiéncias e
trajetorias de vida e de formagdo dos educadores(as) atuantes, considerando aspectos como: o
saber-fazer de cada um destes(as) artistas-docentes, a realidade dos jovens alunos(as), o
planejamento das atividades (objetivos, conteudos, avaliagdo), rotina pedagdgica, sequéncias
didaticas, dentre outros. Por isso, quando lemos na documentagdao de impacto social e
econdmico™ organizada sobre a referida Rede, em 2017, que o foco € a garantia de direitos € a
possibilidade da construgdo e do exercicio da cidadania juvenil, a partir das a¢des abaixo
realizadas, questionamos até que ponto esses resultados levam em conta o trabalho docente
que vem sendo historicamente realizado, e como podemos avangar, com base em uma
metodologia mais coesa de ensino de arte e de teatro, a partir dos saberes por eles(as)
produzidos ao longo dos 7 anos de existéncia da Rede CUCA.

Quanto aos impactos sociais da Rede CUCA, o documento relata:

Redugdo da gravidez ndo planejada (mulheres jovens entre 15 e 29 anos): de
71,2% para 52,7%. Reducdo da taxa de desemprego (jovens de 15 a 29
anos): de 42,1% para 39%. Redugao da taxa de abandono escolar (jovens dos
15 aos 24 anos): 42,9% a 33%. Aumento do envolvimento da comunidade
(jovens entre 15 e 29 anos): de 22,4% para 30%. Maior conhecimento dos
jovens sobre politicas publicas para jovens (jovens de 15 a 29 anos): de 48%
para 90,1%. (MARQUES, 2017, p. 43).

Com base nesses dados, pensei: como a pratica teatral colabora com os indices
apontados acima? Até este ponto, explicitei alguns aspectos presentes na minha pratica como
artista-docente de Teatro em constante transformagdo, no CUCA Barra entre 2013 ¢ 2018.
Esse despertar de um modo de fazer teatral como nomeei, ao ser revisto, me fez perceber
alguns elementos que emergiram dessa pratica educativa: relagdo direta e profunda entre
realidade vivida e vinculo afetivo, aten¢do a realidade de cada um, necessidade de encontros
coletivos para partilha de saberes.

E 0 que vem me deslocando desde que iniciei minha pratica como artista-docente, nio
conformada em apenas reproduzir as metodologias que obtive nas minhas formacdes de vida,
académicas e em grupos de artes (Teatro e Dancga). Estimulada a construir modos de despertar

a autopercepcao dos estudantes a que eu tinha acesso, deparei-me com o desejo de ter minha

33 Este documento intitulado na integra como Rede CUCA: impactos sociais e econdmicos / [responsdvel
técnico Fabrizio Rigout; coordenador Fernando Gongalves Marques]. Sao Paulo: Plan Avaliacdo, 2017, foi
sistematizado pela Coordenadoria Municipal da Juventude de Fortaleza.
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propria metodologia diante dos conceitos, praticas e demandas do territério no qual eu me
encontrava. Impunha-se a necessidade de associar conhecimentos técnicos do teatro as
questdes da formacdo de um ser humano sensivel em didlogo com o Estatuto da Juventude
(2013) que desenvolvesse reflexdes criticas sobre o contexto de cada um.

Atualmente, o recorte para o quadro formativo em teatro para jovens no “CUCA
Barra” permanece com cursos basicos e formagdo de grupo de teatro, sob a responsabilidade
da artista-docente Michelle Gandolphi, em que o foco ¢ refletir sobre situagdes politicas
cotidianas. Aqui, sera atualizado sobre a sua agdo de ensino em teatro no tempo corrente.

Prossigo agora com os relatos e analises sobre a chegada dos outros 2 CUCAs em

Fortaleza (Mondubim e Jangurussu), ¢ de que modo esse fato repercute nas metodologias

forjadas por cada docente de teatro no cotidiano desses contextos.

2.2 Territorio 2 — CUCA Mondubim: o artista-docente e a centralizacio do fazer teatral

com e para jovens

O territério em questdo traz no seu historico falas de que este ¢ um bairro de “bons
ares™* para descanso, composto por fazendas e sitios. Nesse territorio foi construida a
primeira estagdo de trem, hoje estacdo de metrd, que facilitou o fluxo de pessoas, de
mercadorias € movimentou a economia. Logo, o territorio apresenta grande facilidade de
desenvolvimento socioecondmico. Vale ressaltar que o bairro sempre foi ocupado por artistas,
museus e patrimonio historico.

Mondubim é uma palavra indigena®, que significa amendoim®®, e ¢ um legume rico
em ferro. Logo, podemos entender as origens de cunho tdo positivo para o entdo bairro, com
boa localidade, possibilidades de translado com facilidade e bons alimentos. E logo neste
terreno fértil, foi instalado o equipamento CUCA Mondubim, nomeado como Chico Anysio,
criado em 2014 juntamente com o do Jangurussu, que recebeu o nome de Luiz Gonzaga. Este
ultimo, serd descrito e analisado no tdpico seguinte.

A partir da criacdo da Rede CUCA, um dos objetivos da Institui¢do € que os trabalhos,
as acdes e os projetos sejam em conjunto, em didlogo entre os equipamentos e territorios. O

CUCA Mondubim, mesmo tendo o indice de desenvolvimento humano IDH*’ considerado

34 Disponivel em: https://www20.opovo.com.br/app/colunas/opovonosbairros/2013/06/27/
noticiasopovonosbairros3081608/mondubim-o-bairro-que-nasceu-da-fama-de-possuir-bons-ares.

35 Disponivel em: https://www.dicionarioinformal.com.br/mondubim/.

36 Disponivel em: https://www.conquistesuavida.com.br/noticia/oque-e-amendoim-saiba-mais-sobre-essa-legum
inosa-em-nossa-alimentacao_al530/1.

37Anuério do Ceard do ano 2020/2021. Disponivel em: https://www.anuariodoceara.com.br/indice-bairros-
fortaleza/
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muito baixo (0, 233), tem um diferencial, referente a constru¢ao do bairro pois ndo ¢ inserido,
como os outros 2 CUCAs, em comunidades em conflitos ¢ de IDH ainda mais baixos, (o da
Barra do Ceara ¢ de 0,216 e o do Jangurussu de 0,172) portanto com indices de
vulnerabilidades sociais mais acentuados.

Além disso, ¢ possivel chegar e sair do equipamento com facilidade de onibus ou
metrd, e os cursos ndo apresentam grandes desisténcias dos jovens. A andlise ¢ feita a partir
dos dados do IDH do Bairro, que apresentam moradores, participantes do equipamento em
questdo, mais escolarizados do que os que chegam aos outros CUCAs. Dai essa continuidade
nas formagdes resulta em uma centralizagcdo do fazer teatral para e com jovens nesta unidade,
em fungdo dos aspectos acima apontados.

Como resultante, os processos artisticos-educativos ofertados vém sendo efetivados
com mais agilidade, gerando desde a primeira demanda de grupo de teatro da Rede, até a
consequente e atual visibilidade nos palcos da cidade. Devido a esses fatores a centralidade do
fazer teatral dos jovens ocorre na unidade Mondubim. O que ndo quer dizer que este Centro
seja livre de vulnerabilidades sociais, econdmicas, psicologicas, culturais dentre outras, mas
se encontra em outro nivel quando comparado aos outros CUCAs.

A percepc¢ao sobre os contextos, experiéncias e repertorios de formagao das juventudes
que frequentam a Rede CUCA influenciam diretamente as estratégias metodologicas para o
ensino de arte e de teatro. Na unidade da Barra do Ceard, por exemplo, o diferencial, ao
contrario do CUCA Mondubim, ¢ o entorno rodeado de comunidades em conflito. Logo, ao
discutirmos juventude, teatro e territorio, essas relacdes nos exigem refletir sobre as condi¢des
adversas em que vive o jovem nessa realidade, e ainda assim consegue reinventar a vida junto
as institui¢des governamentais € ndo governamentais.

Embora nesses espagos o embate de interesses, contradi¢des e conflitos também esteja
presente, principalmente nos atravessamentos das nossas praticas docentes cotidianas, o fazer
educativo, artistico e cultural ainda é a via de acesso e de sustentagdo desses jovens, que
buscam vivenciar exercicios de autoconhecimento, espacos de socializacdo, de expressao de
sonhos e desejos, fala, criatividade, dentre outras possibilidades em coletivo, na perspectiva
de uma formacdo sensivel e critica como suporte para agir no mundo. Assim, investigar os
modos como vém sendo forjadas essas metodologias do ensino de teatro cotidianamente por
cada um de nds artistas-docentes da Rede CUCA, e em que momentos ocorrem de modo
apartado, significa atentar para a potencialidade desse trabalho que poderd ser ainda mais
fortalecido quando partilhado, considerando as realidades de cada equipamento, as trajetorias

de vida, pratica e formacao docente e artistica de cada um de nos.
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O CUCA Mondubim dispde de 4 salas de multiuso, 1 sala de 4dudio, 1 sala de video, 1
sala de artes cénicas, 1 cineclube, 1 teatro e diversos espacos abertos para aulas de campo ¢
eventos externos, para que o jovem usufrua da area de arte. Na coordenagdo de artes e
bibliotecas existem 5 professores distribuidos entre as linguagens de musica, canto, dangas
urbanas e zumba, ballet, teatro. Ressalto que, enquanto nos CUCAs da Barra do Ceard e
Jangurussu passaram diversos professores de teatro desde a sua existéncia, ja na unidade do
Mondubim, ainda atua o mesmo professor desde sua inauguragao.

A partir desse ponto, apresento alguns relatos sobre as experiéncias de arte, vida e
formacdo do artista-docente da area de teatro, Renato Severo®.

Seu histérico em contato com as artes/ teatro ¢ semelhante ao meu. Tivemos o
privilégio de vivenciar esta pratica no periodo escolar. Em sua narrativa, ele afirma que
escolheu ter essa experiéncia para ser dispensado das atividades esportivas, com que nao se
identificava. Com o passar dos dias, foi bastante elogiado pelo que estava desenvolvendo
como estudante de teatro, e decidiu-se por continuar na area, realizando cursos de
aperfeicoamento. Em Fortaleza, cursou teatro e folclore e participou de montagens teatrais
com estreia no Theatro José de Alencar — TJA — principal teatro da cidade. Com isso, o
professor relata de como se sentia importante, pelas realizagdes que dependiam
exclusivamente dele para acontecer.

Vejamos sua fala inicial:

“Ainda em 1988, a entdo Secretaria de Cultura do Estado do Ceara, Violeta
Arraes, trouxe os atores Georges Bigaud e Maurice Durozier, do Theatre Du
Soleil, Franga, para ministrar um curso de interpretagdo com base em
mascaras € maquiagem da comédia del'arte. Foram mais de 150 inscritos e
apenas 30 selecionados. E 14 estava o jovem, magro, inexperiente ¢
deslumbrado Renato Severo entre os selecionados. O curso aconteceu no
Teatro Sdo José, que teve sua plateia removida e um tablado foi instalado
para simular as condi¢des do galpdo onde o Theatre Du Soleil, até hoje,
apresenta seus trabalhos. Lembro que no ultimo dia de aula, Georges Bigaud
me chamou para o lado e, com dificuldade de expressar-se em portugués,
disse: - Adeus, pequeno ator...! - Foi o primeiro prémio que recebi. Daquele
curso participaram grandes nomes de hoje e alguns que ja eram conhecidos,
como: Angela Escudeiro, Ueliton Rocon, Joca Andrade, Paulo Ess, Lucio
Leonn-Lucena, Diugiolino Lucas e muitos outros. ”

Todo esse processo o encorajou mais ainda, € logo matriculou-se no Curso de

Extensdo de Arte Dramatica da Universidade Federal do Ceara — CAD. Era o curso mais

38 Realizei até aqui 1 entrevista virtual com o artista-docente do CUCA Mondubim Renato, na data de 29 de
janeiro de 2021. Em virtude do decreto oficial do Estado do Cearda com medidas preventivas contra o
coronavirus-19, esse procedimento teve que ser realizado em formato virtual com base em um questionario
com perguntas previamente estruturadas. Quero evidenciar, que os artistas-docentes colaboradores desta
pesquisa, solicitaram que fosse usado os seus nomes reais e nao ficticios.
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importante da cidade, na época. Afirma ele: “Fiz o curso de 4 semestres e conclui com o
espetaculo Geragcdao Trianon — 1990” (Renato Severo). Depois fez cursos de animagio,
também concluindo com montagem teatral, no mesmo ano, e em 1991 foi convidado a
ministrar aulas de teatro em uma Institui¢ao de ensino particular. E esse € 0 momento em que
o colaborador diz que iniciou sua trajetoria de docente.

As oportunidades de expandir seus conhecimentos ndo cessaram. Logo foi contratado
para trabalhar com animagdo e¢ dublagem de bonecos na TV Diario, € no ano de 2013 se
submeteu ao processo seletivo para professor de cursos livres / teatro para o CUCA
Mondubim.

Animado, o artista rememora:

“Fiz a inscri¢do para participar do processo de selecdo; andlise de curriculo,
dindmica de grupo, aula teste e entrevista. O tempo passou, mudou o ano, ja
havia até esquecido do CUCA, correndo entre meu trabalho na TV e
apresentagoes teatrais. E no dia 05/03/2014, uma quarta-feira de Cinzas,
recebi um telefonema me informando que havia sido aprovado para a vaga”
(Renato Severo).

H4 7 anos Renato Severo cria e desenvolve suas metodologias do ensino de teatro para
os jovens que chegam a esse equipamento. O que nos faz pensar em um processo de formagao
continuada para este publico. O docente afirma que sua formagdo influencia diretamente o
modo de planejar as aulas e os cursos, mas com aten¢do para ndo fechar uma proposta.
Mantém abertura para possiveis influéncias que possam surgir no decorrer dos cursos e
oficinas ofertadas, muitas vezes trazidas pelos(as) jovens alunos(as). Nesta passagem da fala
do professor, percebo ser este um elemento em comum com as minhas escolhas e praticas no
ensino de teatro, atuando hoje no CUCA Jangurussu. Nao ¢ que estejamos disponiveis para
toda e qualquer aderéncia, mas um tema que surja na turma, um desdobramento advindo do
processo criativo, e situagdes factuais do contexto social que nos inquieta, ou a turma, vao
lancando outras perspectivas no trabalho de sala, e nos ajudando a rever o planejado.

Ja uma vertente que nos distancia ¢ o fator técnico teatral. Renato Severo pontua
bastante este recorte, da importancia de o jovem dominar uma técnica. J& eu penso em ir além,
evidenciando uma problematiza¢do: como, por exemplo, posso me utilizar da técnica teatral
junto aos alunos(as) para abordar questdes do nosso cotidiano ou que nos inquietem?

Vale ressaltar que no CUCA Mondubim, assim como na Barra do Ceard, existe um

grupo de teatro chamado Eu & Os Outros de Teatro®, demandado pela instituigdo e fundado

39 Foram selecionados 20 integrantes, os encontros ocorrem dois dias por semana, no horario de 18h as 21h, o
que perfaz 3h/a por dia.
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no ano de 2016, vindo ao encontro do desejo dos jovens que realizavam os cursos basicos do
professor do equipamento de modo continuo.

Assim, foi langado um edital de selecdo, € o grupo segue investigando técnicas
teatrais, experimentos, estudos de textos e montagem cénica, como podemos acompanhar no

registro da Figura 2.

Figura 2 — Renato Severo (2016).

N S

Fonte: Acervo da autora.

O grupo participou da XXIII Mostra de Teatro do Estudante, com o espetaculo Farsa
do Advogado Pathelin, no ano de 2019, com premiagdo de dois atores como destaque de
interpretacdo e, recentemente, langou o mesmo espetaculo nas plataformas digitais. Essas
experiéncias sao consideradas como um possivel encaminhamento para a profissionalizacao,
pois os jovens ja tiveram acesso a pagamento pelo espetaculo, e estdo na producdo dos seus
portfolios.

Fazendo um paralelo, lamentavelmente o CUCA Jangurussu ndo teve um caminhar
semelhante. Isso em decorréncia de fatores territoriais, sociais € econdmicos, pois quando
estdvamos para realizar a sele¢do e efetivar o grupo de teatro do CUCA Jangurussu, fomos
pegos pela pandemia do COVID-19, logo com um decreto do Estado do Ceard, em que a
ordem era ficar em casa para evidentar outras contaminacdes com o virus. Esso suspendeu
esse processo. Contudo, o bairro Jangurussu tem 2 grupos de teatro que surgiram das
formagdes ofertadas a comunidade: a Cia. Sois de Teatro e o Breu de Vagalumes.

Tomemos sempre em consideragdo que para pensar juventude, entender suas

demandas de acordo com seus contextos e encaminhar os seus anseios “€ preciso perceber o
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tema no plural, enxergar as diversas e diferentes juventudes, que se encontram em atividade
na atualidade”. (MATOS, 2006, p.48). E este vem sendo um dos desafios desta pesquisa,
entender o contexto dado por cada territério, buscar elementos comuns, complementares,
singulares, no que estd sendo propiciado no campo da formacdo teatral, apontando um norte
para o fazer em Rede coletivo.

Diante dessas inquietacdes, percebo a importancia de estruturar esses conhecimentos
para entender a Rede CUCA como um gerador de experiéncias formativas que perpassam
conhecimentos basicos, intermedidrios, avancados em arte e teatro, € na sequéncia, estimular
o protagonismo dessas juventudes no cendrio artistico da cidade de Fortaleza.

Consideremos o que a esse respeito pensa Teles (2013):

O especifico da experiéncia, embora possa surgir caminhos ou posturas,
jamais podera ser usado como roteiro ou modelo. Mais que indicar agdes, o
relato versa acerca de sua propria irrepetibilidade e traz dentro de si a
adverténcia de estar alerta e presente ¢, para o artista que ensina, uma
condi¢do criadora. Ainda que possamos compreender que formagdo e
criacdo artistica nd3o s30 a mesma coisa, mesmo que por vezes se
sobreponham na pratica e possuam semelhangas abismantes, ndo se pode
escapar ao fato de que ambas ndo correm sendo a partir de uma disposi¢do
criadora que deve combinar, em doses altas, preparacdo e invengao.
(TELLES, 2013, p. 9).

Com essas palavras em foco, dispomos os nossos corpos de artistas-docentes da Rede
CUCA em movimentos de criagdo, quando tragamos a nossa formagao de vida e profissional a
favor do nosso oficio, que tem como base inventar a sala de aula, como um lugar de processo
criativo. E este inventar nos reinventa enquanto seres humanos e profissionais. Contudo, ¢
perceptivel at¢é o momento desta pesquisa, que estamos cada um(a) desenvolvendo o seu
oficio, sem um norte da Instituicdo. Assim, insisto: como forjar um espaco de trocas de
experiéncias, formagdes e encontros continuos, documentos sistematizados que registrem as
metodologias experimentadas e aperfeigoadas no cotidiano de cada um de nds, que possam
fundir-se em uma perspectiva de ensino e de aprendizagem em teatro, conjunta, considerando
seus contextos?

A exemplo de outra formacdo em teatro em Fortaleza, que acolhe jovens a partir de 15
anos ¢ sem limite de idade, temos o Curso dos Principios Basico de Teatro — CPBT, que
funciona no Teatro José de Alencar. Como o nome diz, sdo principios basicos deste ensinar-
aprender teatro com carga hordria de 365h/a, dividida em 4 modulos, envolvendo os

conteudos teoria, improvisagao, corpo, temas sociais e as etapas para uma montagem teatral,

incluindo aulas sobre figurino, iluminacdo e sonoplastia. O corpo docente é formado por 3
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artistas-docentes cujas metodologias se norteiam por algumas tabelas com diretrizes
sistematizadas, contendo procedimentos do que cada curso precisa oferecer de formagao para
seus alunos(as).

A seguir descrevo os 4 modulos do CPBT com seus contetdos e praticas. Nessa
proposta, cada modulo contém evidentemente, os elementos cognitivos e ludicos, objetivos,
atividades praticas, atividades tedricas e carga horaria. “O objetivo € compartilhar as
experiéncias educativas e criativas produzidas em conjunto. ” (JOCA, 2020. p.15). Entao,
podemos perceber que essa Instituicdo que oferece o ensino de teatro tem uma visao do que
quer ofertar, para quem e porqué. Esta ¢ uma lacuna que muito me inquieta em relacdo ao
fazer dos artistas-docentes da Rede CUCA.

Em sua Dissertacao intitulada Encontro, convivio e cria¢do: a pratica teatral no curso
principios basicos de teatro (2020), Joca Andrade, um dos fundadores desse Curso,
juntamente com o Professor Paulo Ess, em 1991, deixa claro que o CPBT tem uma grande

relevancia na formagao de jovens artistas em Fortaleza:

Ao comemorar 29 anos de atividades ininterruptas em 2020, o CPBT
continua a funcionar nas dependéncias do Theatro José de Alencar, numa
parceria entre a Secretaria da Educagao e a Secretaria da Cultura do Governo
do Estado. Durante esse tempo, o CPBT acolheu cerca de dez mil estudantes,
realizou a montagem de 65 espetaculos, formou 1287 educandos e teve
estimativa de publico para mais de 38 mil pessoas até fins de 2019.
(ANDRADE, 2000. p.45).

Penso que a Rede CUCA tem muito a aprender com o CPBT. E pensando nesse ponto,
no Portfolio da Pedagogia do Teatral Rede CUCA, que estd em construcdo, terd uma
proposi¢ao de intercambio, em que o CUCA pode visitar € ou receber o publico dos outros
equipamentos que propiciam o ensino de teatro no ambito da educagdo nao-formal. Isso na
inten¢do de elaborar o objetivo da oferta desta linguagem, pois ja foi sinalizado tanto nos
questionarios dos artistas-docentes como nas falas institucionais, que os CUCAs possibilitam
que os jovens sejam autonomos e protagonistas na sociedade.

A esse respeito, vejamos o que diz Freire (1996, p. 46):

Uma das tarefas mais importantes da pratica educativo-critica ¢ propiciar as
condi¢des em que os educandos em suas relagdes uns com os outros e todos
com o professor ensaiam a experiéncia profunda de assumir-se. Assumir-se
como ser social e historico, como ser pensante, comunicante, transformador,
criador, realizador de sonhos, capaz deter raiva porque € capaz de amar.

Recorro a esse mote para voltar ao inicio do fazer teatral no CUCA Barra do Ceara,

onde o primeiro conceito a que tive acesso para desenvolver minhas metodologias para além
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das técnicas de teatro foi junto a Paulo Freire (2006). No pensamento do filésofo e pedagogo
pernambucano pude perceber meios para proporcionar uma aprendizagem em colaboracao
entre docente, discente e comunidade. Esse aprendizado ficou como mais um elemento
presente no meu modo de ensinar teatro, ¢ infelizmente, ndo como orientacdo, foco, ou
objetivo desta Instituicdo. Por que insisto tanto que a Instituicdo tenha maior clareza de
escolhas e finalidades sobre este fazer? “Toda didatica sugere que, seguindo um esquema de
procedimentos, podemos adquirir uma maior compreensdo da matéria com a qual
trabalhamos” (KOUDELA, 2017, p. 66), efetivando a qualidade do servi¢o proporcionado as
juventudes, na forma de politica publica.

O professor Renato Severo relata que uma das dificuldades para a realizagdo do seu
fazer ¢ o ndo acesso a um espago adequado para as aulas. Embora seja grande o espaco no
equipamento, ele se encontra, normalmente, ocupado com outras demandas. O que me faz
questionar: se a Rede CUCA tivesse um Projeto Politico Pedagogico claro e praticado,
explicitando o porqué da oferta do ensino de teatro, este artista-docente junto aos seus
estudantes, passariam por esta situacdo? Essa ¢ uma das questdes relevantes para a pesquisa
porque, assim como outros elementos que integram o processo de ensino e de aprendizagem
em teatro, as condi¢des do espaco fisico sdo para nds importante ferramenta de trabalho, e
influenciam diretamente na qualidade e desempenho nas aulas.

Como se vé, embora eu tenha nomeado o CUCA Mondubim como a centralidade do
fazer teatral na Rede CUCA, assim como os demais, o equipamento ainda suscita questdes a
serem discutidas e revisadas pela gestdo. A importancia, por exemplo, de um Projeto Politico
Pedagdgico, que aponte claramente o ensino do teatro pode ser ofertado em seus territorios,
por meio de uma metodologia alinhada a este Projeto. E ai que vejo como urgente a
estruturacdo do que venho chamando de “dispositivo metodoldgico do ensino de Teatro na
Rede CUCA”.

Gallo (2012), quando se refere ao exercicio etnografico, abordagem por meio da qual
estou norteando as etapas metodologicas desse estudo, chama atencdo para as subjetividades
implicadas nesse processo, € que abrem espacgos possibilidades de mudancas. Intenciono que a
sistematizacdo de alguns elementos e praticas pedagbdgicas do ensino teatro dos artistas-
docentes da Rede CUCA esteja ali representada e resulte em procedimentos abertos para que
possamos inventar nossos caminhos, a partir desse parametro, a constru¢ao colaborativa tendo
sido a principal via.

Ouvir os outros 2 artistas-docentes sobre suas trajetorias de formagao, experiéncias de

vida e praticas docentes, suas memorias e sobre o seu fazer cotidiano de ensino em teatro em
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etapas, as dificuldade e desafios, t€ém norteado a construg¢do dessa proposta. Como menciona
Gallo (2012, p.13), mais que a imersdo no campo, esse exercicio “[...] torna-se um lugar de
aprendizagem”. Ao falarmos coletivamente sobre o nosso fazer, podemos refletir sobre o que
estamos fazendo e, com isso, revisamos ¢ potencializamos a nossa praxis. “O olhar
etnografico ao admitir o outro, permite, portanto, a existéncia das diferencgas, e, considerando
ao mesmo tempo uma subjetividade propria, pode destacar uma abertura e uma valorizagao da
diversidade” (p. 15). Ressalto o termo “diversidades”, porque cada artista-docente em teatro
na Rede CUCA tem um perfil proprio.

Eu, Roberta Bernardo (CUCA Jangurussu), tenho como foco de pesquisa teorico-
pratica, além dos elementos ja apontados, os rituais do cotidiano para dialogar sobre os
contextos dos jovens e estimular a consciéncia sobre as suas possibilidades de transformacao
de suas historias de vida.

Renato Severo (CUCA Mondubim), por sua vez, desenvolve estudos reflexivos e
criticos do cotidiano a partir da Farsa e da Comédia, na inten¢do de estimular os jovens a
serem agentes na sua jornada de formagdo, ao passo que Michelle Gandolphi (CUCA Barra
do Ceard) experimenta o teatro manifesto, critico com foco politico diante de questdes sociais.
Tais iniciativas e fazeres permitem que o jovem se perceba parte importante da sociedade;
essas diferencas podem ser potencializadas quando acompanhadas e direcionadas de modo
artistico, pedagogico e cultural, legitimando o modo de ser e ver e as imprevisibilidades e
beleza das juventudes com as quais trabalhamos.

Nesse sentido,

[...] é preciso destacar que a juventude ndo ¢ composta por um unico tipo de
jovem, como algo homogeneizado, pelo contrario, segundo Jesus (2008),
encontramos na juventude uma composicdo heterogénea, diversificada, que
ndo se diferenciam somente pelas suas identidades, mas sim pela forma de
vivéncia dessa etapa da vida. Esse entendimento torna-se ainda mais
evidente ao levarmos em consideracao suas condi¢des econdmicas e sociais,
ou seja, a classe e consequentemente ao estrato de classe a qual pertencem se
burguesa ou proletaria. (BATISTA; ARAUJO.2016, p.3).

Do mesmo modo que o corpo docente da Rede CUCA tem diversos perfis, os jovens
também apresentam diversas identificagdes e cada um tem uma demanda diferenciada.
Segundo o documento de impacto da Rede CUCA, “de acordo com os gestores responsaveis,
os CUCAs formam uma ampla estrutura que tem por objetivo construir uma visdo da
juventude a partir das suas potencialidades e de praticas inclusivas, estimulando seu
desenvolvimento pleno”. (MARQUES, 2017, p.13). Porém, ndo had nesse discurso, a

representatividade da fala dos artistas-docentes, de modo que esse conceito de juventude se
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torne mais evidente dentro mesmo da Instituicdo. Este “Documento de Impacto da Rede
CUCA” ¢ fruto de uma pesquisa realizada pelos gestores, ¢ apresenta, segundo estes, uma
avaliacdo de impactos qualitativos e quantitativos do referido contexto, considerando os 3
territérios: Barra do Ceard, Mondubim e Jangurussu, abordando jovens, familiares e
comunidade.

A énfase nos pontos positivos chama atengao.

Com base nos achados da etapa qualitativa, especialmente os nove grupos
focais feitos com os jovens, familiares e comunidade de pessoas envolvidas
com a Rede CUCA, foram construidas hipoteses sobre os efeitos positivos
gerados pelo programa: convivio familiar; habilidades socioemocionais;
desempenho nos estudos; consciéncia sobre direitos de cidadania;
preparacdo para o mercado de trabalho; mitigacdo do uso de drogas ilicitas; e
conscientizagdo sobre como evitar uma gravidez indesejada e/ou doengas
sexualmente transmissiveis (DSTs). Além disso, foi identificada a
possibilidade de a presenca do CUCA provocar um aumento na sensacao de
segurancga dos frequentadores. (MARQUES, 2017, p. 13).

Esse documento aponta “[...] como Unico ponto negativo o uso de drogas ilicitas
pelos(as) jovens frequentadores(as) dos CUCAs” (MARQUES, 2017, p.54), o que, sem
duvida, dificulta a realizagdo também da minha metodologia do ensino de Teatro no CUCA
Jangurussu. Por outro lado, a leitura dos dados apontados neste documento subtende que o
jovem frequentador dos CUCAs tem um melhor desenvolvimento social, enquanto o ndo
frequentador representa inseguranca a sociedade. Ademais, a comunidade consultada aponta
que os equipamentos ainda sdo pouco frequentados, porque falta mais divulgagdo. A gestdo
por sua vez, aposta que os proprios jovens sdo os multiplicadores dessa politica publica.

Retomando os pontos positivos, causa espanto que em todo o conteudo desse
documento em nenhum momento se abordem falas, experiéncias, reflexdes dos(as)
professores(as) sobre o trabalho desenvolvido e suas atividades, tampouco sobre as
metodologias desenvolvidas e abordadas nas areas de arte, cultura e esportes, por exemplo,

para que a Institui¢ao chegasse aos impactos divulgados.

Foi perguntado aos jovens se estariam sujeitos a algum preconceito numa
entrevista de emprego por terem participado de um curso profissionalizante
gratuito na Rede CUCA e se essa participacdo seria considerada positiva ou
negativa no curriculo deles. A percepcao geral, foi de que uma competéncia
adquirida através de cursos dos CUCAs ¢ bem vista, por existir um
reconhecimento de empresas e outros empregadores da qualidade da
formagdo. No entanto, quando uma situacdo de discriminacdo foi
considerada possivel, indicaram que logo cairia por terra, pois, segundo eles,
o0 jovem saberia demonstrar sua competéncia. (MARQUES, 2017, p. 32-33).
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O que me desperta mais ainda curiosidade sobre os espagos-tempos e praticas exitosas
dessas metodologias que direcionam as formagdes das juventudes da Rede CUCA, pois o
documento de impacto da Rede CUCA cita o “[...] teatro como atividade que impulsiona o
publico-alvo ao seu desenvolvimento pleno” (MARQUES, 2017, p. 12).

Trazendo de volta para este didlogo os relatos do professor Renato Severo, ele afirma
que para potencializar a sua metodologia, pretende em breve concluir a faculdade de
Pedagogia, e em sala de aula, aposta em estimular o monitor que o equipamento disponibiliza
para auxiliar no atendimento das demandas da turma, do professor e nas atividades praticas e
ou tedricas. Renato Severo afirma pretender em suas aulas mostrar para os(as) jovens que
interpretar ¢ apenas uma das possibilidades profissionais na area teatral. Ou seja, fica evidente
a perspectiva desse professor em estimular esses jovens para o mercado de trabalho.

Algumas pistas sobre os elementos que compdem as nossas metodologias de ensino de
teatro da Rede CUCA emergem, e vao se delineando. Serdo retomadas em outros momentos
nos quais relato o ciclo formativo de partilha dos nossos modos de ensinar e de aprender
teatro com os(as) alunos(as), dialeticamente, tomando essa pesquisa também como espaco
formativo para cada um de nds. Na linha desse raciocinio, as associagdes de saberes € os
conhecimentos teatrais ¢ de formagdo humana, que esses jovens aos poucos adquirem para
adentrar no cendrio artistico profissional da cidade, contém as marcas de uma construcao
coletiva de conhecimento e troca de saberes e experiéncias com seus educadores(as). Nas
mais diversas areas profissionais € na darea teatral, com impacto positivo, vincula-se
diretamente ao trabalho artistico e docente que vem sendo realizado ao longo de 7 anos, desde
a instalagdo do primeiro CUCA na Barra do Ceard. Sendo assim, por que esses aspectos nao
estdo presentes no documento de impacto da Rede CUCA (2017) como indicadores de
contribuicdo dessa transformacdo social no segmento juvenil? O desenrolar das andlises e

discussdes aqui postas retomardo essa questao.
2.3 Territorio 3 — CUCA Jangurussu — um territério movel

Segundo Paulino Nogueira (1887)*, Jangurussu significa “onc¢a grande”, derivado das
palavras jaguar-(onga) + ucu-(grande), nome do sitio de posse de Urbano de Franca Alencar
no inicio da povoagdo de Messejana nos séculos XVIII e XIX. O fato ¢ que o territorio que

iremos adentrar agora, comecou a ser habitado com a implantagdo do Programa de Casas

40 Disponivel em: http://sitio--ao-joao.blogspot.com/2016/04/0-que-significa-o-nome
jangurussu.html#:~text=Segundo%?20Paulino%20Nogueira%20(1887) %2C,n05%205%C3%A9culos
%20X VIII.
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Populares, no governo Fernando Collor*, na década de 90. O projeto se configurava na
constru¢do de casas com materiais de baixo custo. O bairro era ainda muito precario e
estigmatizado pela existéncia do que era conhecido como “Aterro do Jangurussu”, area onde
ao mesmo tempo em que era despejado todo o lixo produzido pela cidade, era de 1a que
muitos moradores(as) retiravam o seu sustento.

Aliada a isso, a auséncia de estruturas basicas para a moradia digna, tais como
saneamento basico, mobilidade, saude, educacao, dentre outras, acarretava dias de melhores
expectativas com a demoli¢do, em 1998, do lixdo, ou aterro sanitario®.

Quando se fala em Programas de Casas Populares, a partir da obra intitulada Brasil.

Ministerio das Cidades (2010), esse processo € chamado de intervengdes fisicas e:

[...] abrange a implantacdo de infraestrutura basica, incluindo rede elétrica,
iluminacdo publica e saneamento ambiental (redes de agua, esgotos,
drenagem pluvial, e condi¢des adequadas de coleta de lixo); a eliminacdo
das situagdes de risco geotécnico (tais como deslizamentos de encostas ¢
desmoronamentos) e a redugdo significativa da frequéncia de inundagdes,
mediante retaludamentos, estruturas de contengdo e intervengdes na
drenagem fluvial; a adequacdo do sistema viario, de forma a possibilitar o
acesso a servigos publicos e atendimentos emergenciais, melhorando as
relagdes funcionais da area de intervengdo com o tecido urbano no qual ela
se insere; a recuperacdo ambiental e revegetagdo de areas improprias ao uso
habitacional, que venham a ser desocupadas; medidas de desadensamento e
reordenamento da ocupagdo, quando necessarias; apoio a melhorias nas
habitagbes existentes; construcdo de novas unidades habitacionais e de
equipamentos comunitarios, entre outras. (BRASIL, 2010, p.37).

Ao contrario do que podemos presenciar do que houve no bairro Jangurussu, que até
os tempos correntes sofre com alagamentos nos periodos chuvosos, muitas das ruas
apresentam esgoto a céu aberto, sem iluminagdo adequada, dentre tantas outras necessidades
basicas, que a politica publica habitacional ndo resolveu. Logo, a ndo efetivacao de avangos,
diante dos desafios expostos. Atualmente, a comunidade do Jangurusu segue buscando modos
de sobrevivéncia com a realizacdo de feiras, mercearias, consertos de eletrodomésticos dentre
outros, na perspectiva de mover sua economia e garantir a sobrevivéncia, evidenciando as

precariedades sociais e econdmicas que o bairro atravessa.

41 Fernando Collor assumiu a presidéncia do Brasil em 1990, como resultado da primeira eleicdo direta
realizada no pais em 1989, apds a Ditadura Militar. Apresentou-se com forte marketing politico como jovem,
moderno ¢ bom administrador. Defendeu a modernizagdo do Estado com medidas liberais como o “Plano
Collor”, por meio de medidas de choque como: o congelamento de precos, confisco dos valores depositados na
poupanga, entre outras. Sofreu impeachment em 1992, em fung@o do envolvimento com corrupc¢do. Destaque-
se nesse contexto a participagdo de jovens, nas manifestagdes dos “caras-pintadas” entre milhares de cidaddos
que foram & ruas com os rostos pintados de verde e amarelo. Disponivel em:
https://brasilescola.uol.com.br/historiab/governo-collor.htm. Acesso: 23/01/2021.

42 O aterro sanitario do Jangurussu foi construido em 1978 até 1998 para receber todo o lixo produzido na
cidade de Fortaleza.
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Em 2014 inaugurou-se uma unidade do CUCA as margens da Lagoa da Pedra, uma
das lagoas do territorio do Jangurussu. A gestdo da ex-Prefeita Luizianne Lins a batizou de
CUCA Luiz Gonzaga — homenagem ao cantor € compositor nordestino, lembrado nao apenas
por seu mundialmente reconhecido talento, mas também pela resisténcia as dificuldades e
vulnerabilidades em sua vida. Hoje, encontro-me no exercicio de ouvir, criar e experimentar
modos de ensinar teatro para que o maximo de jovens e seus contextos estejam presentes no
ensino das minhas praticas teatrais, na intengdo de que tenham outras perspectivas de vida.

Nesses exercicios e vivéncias desde entdo, atuo em uma realidade social estigmatizada
pelos altos indices de violéncia®, que se assemelha bastante ao contexto descrito por Carrano
na citacdo a seguir.

Os jovens moradores de morros, favelas e espagos periféricos da cidade com
os quais temos dialogado no Brasil vivem experiéncias socializadoras —
sociabilidades locais e processos ampliados de socializagdo — em territérios
marcados pelo poder das armas, pelo medo e também pelo fascinio exercido
por traficantes de drogas e outros criminosos. Os jovens de favela também
vivem a crueldade da presenca de agentes policiais que agem violenta e
corruptamente  nessas comunidades, simultaneamente, violentas e
violentadas. O quadro da violéncia fisica e simbolica ¢ agravado pela
sonegacgdo do direito a circulacdo e fruigdo sociocultural do espaco urbano.
Ha evidente estreitamento da mobilidade seja por forga de fatores
econdmicos objetivos associados ao custo do transporte urbano, seja pelos
“muros invisiveis” que a cidade impde aos periféricos. (CARRANO, 2002,

p-17).

No Jangurussu ndo ¢ diferente. E neste contexto fortemente estigmatizado pela
violéncia tendo como principais vitimas os jovens, aos poucos, fui percebendo que um dos
pressupostos centrais para o ensino e aprendizagem de teatro nas minhas aulas, neste lugar,
seria a afetividade. Contudo, ainda hoje, sigo atenta para nao me perder entre o que intenciono
com minha pratica docente (objetivos, conteudos, avaliacdo etc.) e os desejos e
potencialidades do grupo de jovens alunos(as) que acompanho, diante da pratica teatral.

Nesse sentido, venho considerando os estudos do psicologo francé€s Henri Wallon,
falecido em 1962, aos 83 anos, um dos defensores da afetividade, em sua Teoria das
Emocgdes. Esse fendmeno psiquico para ele, vai além do entendimento do senso comum,
equiparando-se somente a sentimentos de amor e carinho. E antes a capacidade de ser afetado
por sensagdes internas e externas, tanto positiva ou negativamente, ¢ de acordo com as
relacdes e influéncias do ambiente onde vive o sujeito, que por vez, influencia diretamente o
contexto social. Tomo esse aspecto como um tema que atravessa o cotidiano dos nossos

encontros na sala de aula.

43 Disponivel em http://www.uece.br/covio/dmdocuments/regional VI.pdf.
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Segundo essa perspectiva, podemos afirmar que o artista-docente desenvolve seu
trabalho num processo continuo de desmonte, recomposicdo e elaboracdo de atividades e
defini¢do de contetdos a serem trabalhados pelos alunos nas aulas, pois o exercicio docente
nao se encontra descolado da sua pratica artistica. O material transportado para a sala de aula
se organiza paralelamente a dindmica de processo de criagdo com os quais o artista-docente
estd envolvido, ou seja, a reelaboracdo dessas vivéncias em novos arranjos [...] (TELLES,
2013, p.15).

O que desenvolvo no campo afetivo em minhas aulas refere-se ao processo de
ultrapassagem de barreiras corporais e fisicas para o cumprimento com um aperto de mao, um
olhar no olho, um abraco, falas em outros tons que ndo apenas a da agressao, mais o cuidado e
a partilha de saberes no grupo, e as expressoes conscientes que isso pode gerar na composi¢ao
de uma cena. E nesse espaco que eu e¢ a turma vamos refletindo com o corpo todo via
experiéncia teatral, nos formando juntos, compreendendo que a relagdo com as diversas
formas de violéncia com que nos deparamos diariamente ndo sdo fatos isolados. Sdo
conteudos como jogos e improvisagdes teatrais, relatos de experiéncias, imagens, estudos,
discussdes, que vou sugerindo, como atividades atravessadas por temas como: afeto, historias

de vida, emocdes e expectativas sociais.

A Teoria das Emogoes ¢ de grande importancia na obra de Wallon. Segundo
0 autor, a emogdo € a exteriorizacdo da afetividade, um fato fisioldgico nos
seus componentes humorais e motores e, ao mesmo tempo, um
comportamento social na sua fun¢do de adaptacdo do ser humano ao seu
meio. (DOURADO; PRANDINI, 2002, p.4).

Assim, percebo que as emogdes dos jovens sdo expostas nas aulas de teatro, nas rodas
de conversa e nas cenas em si, que trazem como temas: morte, medo, drogas, gravidez
precoce, direitos humanos, entre outros. Aos poucos, os(as) jovens vao contribuindo com
outros olhares sobre tais assuntos, onde até entdo havia um unico modo de ver, falar e ouvir
sobre suas historias de vida.

Desse modo, tenho estimulado a criacdo de uma espécie de “visibilidade dos
possiveis” junto aos jovens dentro do equipamento, onde seja possivel, primeiro, proporcionar
a tais sujeitos outros modos de se perceber, evidenciando suas habilidades, poténcias,
capacidades criativas e expressivas. Segundo, propiciar-lhes outras vias de desenvoltura e
fortalecimento para a construgao de argumentos e reflexdes criticas (e, portanto, de respostas),

sobre o que vivem, ndo pela via da violéncia a que s@o expostos no cotidiano.
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Além das praticas de autonomia e protagonismo, Wallon ensina que em Freire (1996),

¢ preciso entender “conhecimento” e “afetividade” como:

Uma espécie de consondncia e de acordo ou oposi¢do institui-se muito
primitivamente entre as atitudes emocionais dos sujeitos que se encontram
num mesmo campo de percep¢do e de acdo. O contato entre eles se
estabelece por mimetismo ou contrastes afetivos. E assim que se instaura um
primeiro modo concreto e pragmatico de compreensdo, ou melhor, de
participacionismo mutuo. O contagio das emog¢des ¢ um fato ja muitas vezes
assinalado. Decorre de seu poder expressivo, sobre o qual se fundaram as
primeiras cooperagdes de tipo gregario, e que incessantes intercambios e,
sem davida, ritos coletivos transformaram de meios naturais em mimicas
mais ou menos convencionais. (WALLON, 2010, p.72).

E assim, em didlogo com o autor supracitado, que estimulo os jovens a se perceberem
em coletividade, despertando para o convivio solidario e questionador, como estudantes de
teatro. Consideremos que esse “participacionismo mutuo” do qual nos fala Wallon pode vir a
ser outro, que nao aqueles das violéncias dos seus contextos de moradia. Levar em conta suas
historias de vida e expectativas sociais, culturais, de sonhos e de desejos me interessa, como
intercruzamentos de perspectivas de mudangas sobre si, na relagdo com o(a) outro(a).

A partir da formacgao teatral, que envolve corpo, espaco, interpretacdo teatral e leitura
dramatica, os jovens sdo estimulados a despertar quem sdo consigo, com o(a) outro(a), onde
moram e como podem intervir, de modo consciente, nas suas historias. “O ensino de teatro
precisa considerar que o conhecimento teatral ¢ estabelecido nessas praticas de troca entre o
fazer e o ensinar e todas as implicacdes e demandas de trabalho pertinentes a essa relacao”.
(TELLES, 2013, p.20).

Partindo do pressuposto dessa consciéncia de si, defendo e busco na construgdo de
metodologias do ensino de teatro (ampliando para outras linguagens artisticas), a provocacao
de uma comunidade juvenil e periférica com autonomia, diante do que pode a Instituicao e
nem sempre oferece. Assumindo que somos seres inacabados, em constante processo de

construcdo e aprendizagem, o didlogo com Freire (2015) continua:

Quando saio de casa para trabalhar com os alunos, ndao tenho duvida
nenhuma de que, inacabados e conscientes de inacabamento, abertos a
procura, curiosos, “programados, mas para, aprender”, exercitaremos tanto
mais e melhor a nossa capacidade de aprender e de ensinar quanto mais
sujeitos e ndo puros objetos do processo nos fagamos. (FREIRE 2015, p.24).

Para esta desenvoltura, temos o CUCA Jangurussu, que de modo estrutural, dispde de
4 salas de multiuso, 1 sala de audio, 1 de video, 1 sala de artes cénicas, 1 cineclube, 1 teatro e

diversos espagos abertos para eventos externos e aulas de campo. Na coordenacdo de artes e
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bibliotecas existem 6 professores distribuidos por area: 1 de musica, 1 de canto, 1 de dancas
urbanas, 1 de ballet, 1 de zumba e 1 de teatro, que sou eu. A partir do conhecimento da
estrutura, ressalto a seguir, o quadro com o qual me deparei, logo que cheguei ao
equipamento, no sentido de ainda evidenciar algumas questdes que apresento sobre a
realidade do CUCA Jangurussu, onde atualmente exerco a docéncia em teatro.

Quando me refiro ao atual, preciso ressaltar que estou em trabalho remoto desde maio
de 2020, devido ao coronavirus. Estive em novembro e dezembro do mesmo ano com
algumas aulas presenciais, mas logo em janeiro de 2021 o ensino voltou a ser remoto em
virtude do agravamento do quadro de pandemia. Esta experiéncia me forcou a repensar a
metodologia do ensino de teatro como, por exemplo, como ensinar teatro on-line? Esse sera
um assunto relatado e analisado nos capitulos 3 e 4, pois o que estou trazendo sdo questoes,
reflexdes e analise de aspectos do periodo presencial na Rede CUCA, dado que ao iniciar esta
pesquisa ndo tinhamos a realidade pandémica que estamos sofrendo. Contudo, trarei o quadro
de experiéncias do ensino em teatro remoto nos capitulos seguintes, pois € inegavel a presenca
desse desafio na vida dos artistas-docentes da Rede CUCA.

Voltando ao que ocorre no presencial, as segundas-feiras sdo destinadas a atividades
internas como a manuten¢do do equipamento e elaboracdo de relatérios, dentre outras. As
atividades externas sdo: esportivas, formacdes na area dos direitos humanos, atendimentos na
biblioteca, no CUCA Saudavel* e Artes.

Os cursos ofertados t€ém entre 21 ¢ 48 h/a, com duracdo de um a dois meses, no
maximo. Atendemos jovens entre 15 e 29 anos de idade, nas éreas artistica, educacional,
social, cultural e atividades esportivas, visando potencializar a diversidade de formacgdes
desses sujeitos.

Esse publico, alvo de tantas expectativas e anseios, especificamente, nas aulas de
teatro do Jangurussu, tem a oportunidade de despertar afetos, saberes e refletir sobre questdes
sociais, ndo descoladas dos seus sonhos.

Segundo Freire (1981, p. 53),

[...] enquanto o ser que simplesmente vive ndo ¢ capaz de refletir sobre si
mesmo e saber-se vivendo no mundo, o sujeito existente reflete sobre sua
vida, no dominio mesmo da existéncia e se pergunta em torno de suas
relagdes com o mundo. ” Assim, praticando o desejo de ser mais ¢ de ir além
do que esta posto em seu contexto.

44CUCA Saudavel ¢ um setor que faz testes rapidos como aferir pressdo arterial, glicemia, peso, dentre outros e
realiza primeiros socorros.
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Tenho me debrugado sobre uma metodologia de ensino e de aprendizagem em teatro
no CUCA Jangurussu, considerando sua diversidade cotidiana e maturando a construcao de
espacos coletivos, nos quais os jovens sejam estimulados a participar. Capturo pistas de um
modo de aprender com o corpo que eles se propdem a exercitar, expressos em alguns
discursos, quando por exemplo, mencionam os cursos a que gostariam de ter acesso, suas
experiéncias na area artistica, expectativas e historias de vida como moradores do Jangurussu.
Logo, busco me entender como um ser que tem necessidades advindas de muitas areas, como
por exemplo manter didlogo com os saberes de Henri Wallon.

Almeida (2000, p.86) nos diz que

"Wallon, psicologo e educador, legou-nos muitas outras licdes. A nos,
professores, duas s3o particularmente importantes. Somos pessoas
completas: com afeto, cognigdo ¢ movimento, ¢ nos relacionamos com um
aluno, também pessoa completa, integral, com afeto, cogni¢do e movimento.
Somos componentes privilegiados do meio de nosso aluno".

E preciso, pois, focar no que diz o proprio Wallon (2010, p.74):

As emocgdes, que sdo a exteriorizagdo da afetividade, ensejam assim
mudancas que tendem a reduzi-las. Sobre elas repousam arrebatamentos
gregarios que sdo uma forma primitiva de comunhdo e de comunidade. As
relagdes que elas tornam possiveis agucam seus meios de expressdo, fazem
deles instrumentos de sociabilidade cada vez mais especializados.

Esses discursos nao restritos as falas, invadem o corpo todo em sua poténcia criativa,
me influenciam e inquietam quanto ao modo de desenvolver as aulas de teatro, de escolher os

conteudos e de proporcionar um espago para que esses jovens sejam estimulados a ler a suas

realidades, e expressa-las pela via dos conhecimentos sensiveis, criticos e

Se for levado em conta o fato que o ator utiliza todo o seu corpo para realizar
essa materializacdo, creio poder afirmar que nesse embate, ao se tornar ativo,
o corpo do ator esta igualmente desenvolvendo sua imaginagdo com base em
acdes concretas e “pensa” ao realizar tal atividade. Ou seja, da mesma forma
que a mao conhece/reconhece a matéria organica sobre a qual age e “sabe”
retirar dela as formas que intui por meio da propria lida, assim também o
corpo lida com a matéria oriunda da sua imaginagdo,
conhecendo-a/reconhecendo-a para, a partir dela, gerar suas obras, sua
expressao (TELLES, 2013, p. 30).

Esses sdo aspectos da minha pratica docente. Ainda teremos aqueles que considero os
elementos-surpresa diante do fazer e ensinar teatro de modo remoto. Intenciono como
resultante dessas analises, estruturar um portfolio propositor para metodologias e estéticas do

ensino de teatro nesses dois contextos (presencial e on-line), com base nos elementos comuns
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e suas diversidades em cada territorio alcancado. Pois, agora no ensino remoto, ja ndo temos
acesso apenas ao bairro e suas redondezas, temos alunos de outras cidades e até de outros
paises. A ideia ¢ colaborar com a qualidade dessa acdo artistico-educativa, estimulando o
olhar para a construcdo da identidade deste fazer teatral com e para a juventude,
potencializando a educacgdo ndo formal oferecida pela Instituigao.

Atuando como professora de teatro na Rede CUCA héd quase 8 anos, ja pratiquei
diversas metodologias, utilizei muitos recursos, realizei varios experimentos € praticas que
estavam como escritas adormecidas, pelo fato de nao estarem sistematizadas. Revendo isso e,
ao longo desses anos, interesso-me cada vez mais por diferentes experiéncias formativas e
referéncias que ampliem a minha visio. E o caso, por exemplo, do meu encontro com a
abordagem triangular no ensino da arte, de Ana Mae Barbosa, que também compde o meu
modo de perceber a docéncia no teatro (o que ¢ possivel também em outras linguagens
artisticas), a partir de seus principios norteadores do fazer, ler e contextualizar as resultantes
da criagdo cénica, estimulando-me a criar uma metodologia sendo o(a) aluno(a) um
coparticipante desse fazer. Diante disso, trago da proposta da autora em questdo o fato de
pesquisar, contextualizar e fazer arte para as vivéncias que proponho no CUCA Jangurussu.

Para criar sua abordagem, Barbosa (2010) inspirou-se nas praticas curriculares da
Inglaterra, na década de 1950 e dos Estados Unidos, nos anos de 1960. Na sequéncia, realizou
acoes artistico-educativas no Museu de Arte Contemporanea — MAC, da Universidade de Sao
Paulo — USP. Essa metodologia, atualmente denominada “abordagem triangular no ensino da
arte”, fundamenta-se no tripé: producdo, fruicdo e reflexdo sobre a obra de arte, sem
necessariamente uma ordem fixa.

Machado (2010), no seu entender dessa abordagem do ensino de arte, esclarece:

“A Abordagem Triangular ndo serve para quem quer um manual, nem tem
carater prescritivo. Requer o espirito livre, a disciplina investigativa e a
disposi¢@o corajosa para perceber o que se anuncia ao longo dos passos no
caminho [...]” (p. 79).

Nao pude deixar de me ver nesta assertiva. Para Barbosa (2010), um(a) professor(a)
precisa ser um(a) mediador(a) entre o(a) aprendiz e a obra de arte. Nesse caso, mirando o
nosso foco de pesquisa, repenso o meu papel e o dos demais docentes de Teatro da Rede
CUCA, e como temos proporcionado o ensino de teatro na Rede CUCA Fortaleza. Assim,
trago questdes disparadoras: como podemos ser artistas-docentes-mediadores do saber teatral
na Rede CUCA Fortaleza? Como vém sendo cotidianamente apresentados os contetidos e

praticas por cada um de nos artistas-docentes junto aos jovens estudantes de teatro?
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Por mediagdo no processo criativo temos na area teatral a seguinte consciéncia:

O importante, podemos concluir, ndo ¢ somente o que a cena quer dizer, mas
o que cada observador vai elaborar critica e criativamente a partir do que a
cena diz. Portanto, a funcdo do mediador teatral, em oficina, é estimular o
participante a manifestar-se artisticamente sobre a cena, efetivando a (co)
autoria que lhe cabe, elaborando compreensdes que vao sendo construidas
para além da mera analise fria e racional do que viu. O que importa sdo os
contralances' criados pelo espectador, que indicam formulagdes
compreensivas que concretizam o que se espera dele: a efetivacdo de um ato
produtivo, autoral. Os exercicios de mediacao, propostos antes e apos a pega,
tornam perceptivel para o espectador a perspectiva necessariamente criativa
de seu papel; ou seja, podem evidenciar a fungdo artistica do espectador no
evento teatral. (DESGRANGES, 2006, p.168).

Seguindo nessa reflexao sobre o antes, o durante e o depois de uma experiéncia teatral,
aliada a intencdo de estimular jovens coparticipativos dos processos de ensino aprendizagem e
o papel do artista-docente, deparo-me com Tardif (2014) que amplia as condi¢des para essa
mediagdo dos conhecimentos teatrais com jovens alunos(as) como a depender da resultante do
acimulo de saberes técnicos, sociais, cognitivos, culturais, diretamente relacionados com o
contexto do trabalho docente, dentre os quais o(a) educadora(a) vai aperfeicoando na medida
das praticas cotidianas, das trocas de saberes com os colegas e com os proprios alunos(as).

Desse processo, 3 pistas emergiram até agora, do contexto do estudo, como vislumbre
de uma metodologia que se vai aperfeicoando: a interagdo do(a) professor(a) com o contexto
social dos jovens e do equipamento (que ¢ continua e edifica o cotidiano do trabalho); a
escuta das experiéncias e anseios deles(as); e a elaboracdo, pelo(a) professor(a) das aulas de
teatro, influenciadas pelas duas fases anteriores, e em didlogo com a aprendizagem dos(as)
jovens.

Algumas problematicas surgem como resultantes diretas dessa interacdo e dessa
escuta. Primeiro porque, embora seja intensa a relacdo com os jovens, as trocas entre 0s
professores (as), de modo presencial, sdo raras, devido ao distanciamento dos 3 equipamentos
da Rede CUCA. Ja hoje, em tempos de atividades digitais, vem sendo construida, muito
timidamente, a possibilidade de uma aproximac¢do virtual. Um segundo ponto ¢ que, em
consequéncia disso, as escolhas de conteidos e estratégias de ensino sdo feitas
exclusivamente pelo(a) professor(a). Ou seja, embora o discurso da mediagao esteja presente,
ele se revela como um elemento que precisa ser repensado, do ponto de vista das escolhas dos

jovens sobre os conteudos que desejam ver nas aulas de teatro.
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Tardif (2014) fala da importdncia do didlogo entre diversas dareas, saberes,
experiéncias e interagdes na formag¢do de um(a) professor(a) para que o seu fazer seja

potencializado.

Podemos conferir essa reflexdo na voz do autor, neste excerto:

[...] as relagdes que os professores estabelecem com esses saberes geram, ao
mesmo tempo, relagdes sociais com os grupos, organizagdes € atores que o

\

produzem. No tocante a profissdo docente, a relacdo cognitiva com o
trabalho, ¢ acompanhada de uma relag@o social: os professores ndo usam o
“saber em si”, mas sim saberes produzidos por esse ou por aquele grupo,
oriundos dessa ou daquela institui¢do, incorporados ao trabalho por meio
desse ou daquele mecanismo social (formacdo, curriculo, instrumento de
trabalho, etc.). Por isso, ao se falar dos saberes dos professores, € necessario
levar em consideragdo o que eles nos dizem a respeito das suas relagdes
sociais com esses grupos, instancias, organizagdes, etc. (TARDIF, 2014, p.
10).

Tenho seguido inquieta para entender as metodologias para o ensino de teatro na Rede
CUCA em didlogo com as politicas publicas para juventude de Fortaleza, com base na
multiplicidade dessas relagdes as quais menciona Tardif (2014). Os modos como vém se
dando as questdes postas nesses dois contextos e suas relagdes, compreendo, ndo estdo
isolados de questdes como (1) a pouca clareza sobre a finalidade de cursos de artes na
instituicdo, (2) os entraves da gestdo publica; (3) a pouca compreensdo, inclusive dos
funcionarios dos equipamentos sobre o segmento juvenil, (4) a auséncia de um Projeto
Politico Pedagogico de sustentacdo das acdes e de uma coordenacdo pedagodgica; (5) a
auséncia de formagdes continuas, € o consequente isolamento dos(as) artistas-docentes, dentre
outras. Tudo isso impacta negativamente o processo de formacao em artes, considerando seus
atravessamentos, conflitos, desafios e devires.

Ainda assim, quando ¢ oferecido todo més um curso de teatro para os jovens
moradores da Barra do Ceara, do Mondubim ¢ do Jangurussu, provoca-se um atrito, um
desequilibrio no status quo, dando margem a uma leitura perversa dessa politica, estranhando-
se que tais sujeitos quebrem uma logica de exclusdo social e fracasso a eles destinada. Nesse
sentido, refletir sobre os principios e estratégias metodoldgicas norteadoras do ensino nos
cursos oferecidos pelos 3 CUCAs, de acordo com sua duragdo efémera, significa também
pensar sobre como essas estratégias escolhidas mensalmente influenciam na formacao

humana e artistica dos jovens que aprendem teatro nessa rede, e sobre o nosso papel de
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professores(as), mediadores de saberes em convivio direto com eles. Como pontua Tardif
(2014), ¢ desse modo que a relagdo cognitiva com o trabalho esté interligada a relacdo social e
a producdo de saberes coletivos que dai resultam.

Sigo minha trajetoria de vida e de formagdo e pratica como artista-docente assinalando
algumas semelhancas com a jornada desses jovens considerando tempos-espagos atuais e
passados. Por um lado, vivenciando os percursos dessas juventudes de algumas periferias de
Fortaleza, além do Jangurussu, como ser humano, artista e professora, vejo que também
passei por projetos sociais e ONGs como colaborada e essas experiéncias foram de formagao
para mim. Por outro lado, cresci entre a aspereza da areia nas estradas, o cheiro e o gosto dos
cajus, subindo em arvores, e essas experiéncias dizem do meu percurso formativo, das minhas
ideologias, das minhas inquietacdes e desejos. Compreendi, como moradora do Interior do
Ceard® e de periferia, os limites das cercas que dividiam os terrenos e a vida, e como isso
tirava de mim oportunidades de acesso a educagdo de qualidade, moradia digna, acesso a arte
e a cultura. Foi ali que fui aprendendo a ler a partir do sentido agregado a convivéncia, como
por exemplo, com as experiéncias em danga, teatro e esportes no ambiente escolar. Essas
atividades tinham muita importancia na minha vida, como espago onde eu poderia “ser mais”,
dando lugar, paulatinamente, ao que venho me transformando.

Aos poucos, com maior consciéncia de um “saber em si”, no dizer de Tardif (2014),
comecei a questionar o modo desigual de viver na cidade grande, com suas formas e espagos
excludentes, mas também prenhe de possibilidades: cursos, espagos gratuitos de fruicdo de
arte e oportunidades no campo profissional que, a0 mesmo tempo, me acolhiam e me
expulsavam. Morei quase toda a juventude em uma das maiores favelas de Fortaleza, hoje
conhecida como Conjunto Habitacional Rosalina. Presenciei, vi e senti na pele, diversas
violéncias que hoje acompanho no CUCA Jangurussu. Mas, o fato de ter acesso a uma
educagdo que me possibilitou consciéncia sobre esses contextos — por exemplo, ao participar
de projetos de teatro na escola, como dancarina e atriz no grupo CEM — Centro de
Experimentagdes em Movimentos € como colaboradora da ONG Arte de Viver — possibilitou-
me construir outra historia de vida diante de muitos colegas, que por 14 ainda estao.

J& como professora, foi inevitdvel ndo pensar, pesquisar sobre educagdo sensivel,
estética, dado que a formac¢do humana, aliada a reflexdo critica das experiéncias
transdisciplinares, moviam o meu modo de ver e viver, intervindo no meu percurso de vida

profissional e pessoal. Desde entdo, venho me arriscando a ser uma propositora de

45 Nasci em Pacajus e morei nesse pequeno municipio por 11 anos. Na juventude minha atitude em rela¢do a
cidade grande foi de estranheza, pela diferenca de qualidade de vida, pois em Pacajus a minha vivéncia era
mais poética e ndo ardua, como se deu aqui em Fortaleza.
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transformagdes nos espacos em que atuo. Assim, como outros mestres com os quais aprendi,
contribuo para que outros vislumbrem uma mudanca de vida. Duarte Junior (1981), por
exemplo, pontua que a arte ndo pode fazer com que um automovel seja mais rapido, mas pode
orientar uma forma¢ao humana mais sensivel perante a realidade e despertar um ser humano
critico do seu contexto.

O autor segue a dizer sobre a questdo do ser humano e seu percurso formativo:

Pelo que ja se discutiu a respeito da educacdo, esta, em si, talvez ndo se trate
mais do que o desenvolvimento da consciéncia estética. Entendida como
processo em que se leva o educando a criar um sentido pessoal para sua vida,
a partir da analise, critica e sele¢do dos sentidos veiculados em sua cultura,
pela educag@o busca-se justamente a harmonia entre o sentir, 0 pensar € 0
agir. Ou seja: busca-se o desenvolvimento de uma vida equilibrada - estética,
portanto. (DUARTE JR. 1981, p. 55).

Nesse exercicio de busca pela harmonia — considerando conflitos e contradigdes entre
0 sentir, 0 pensar e o agir, me percebi tempos depois, ocupando o lugar, agora de professora,
exercitando a minha pratica docente em outros espagos, de modo pontual, ja perfazendo 16
anos em que sigo nesta caminhada de desafios artisticos e educacionais constantes. Na Rede
CUCA, vejo-me hoje contribuindo com os processos formativos de jovens moradores de
territdrios periféricos, ndo apartados de contradi¢cdes e, a0 mesmo tempo, de devires, criados
por tais sujeitos e suas intervencdes nesses equipamentos e fora deles.

Na trilha do pensamento acima, incluir nossos repertérios diversos, singulares e, ao
mesmo tempo complementares de experiéncias de vida, formagdo e praticas artisticas e
docentes, em uma sistematizacdo metodologica e estética do ensino de Teatro na Rede
CUCA, nos possibilita (a nés educadores) revisitar esses percursos como proposi¢oes
renovadas e dialogicas diante dos nossos jovens alunos(as) do tempo de agora. Por outro lado,
podemos repensar as praticas como exercicio coletivo de autoformagao na relagdo com nossos

pares.

Na esteira desse didlogo, Paulo Freire (1996), pontua:

E neste sentido também que a dialogicidade verdadeira, em que os sujeitos
dialégicos aprendem e crescem na diferenga, sobretudo, no respeito a ela, € a
forma de estar sendo coerentemente exigida por seres que, inacabados,
assumindo-se como tais, se tornam radicalmente éticos (FREIRE, 1996, p.
25).

Hé dois anos venho trabalhando no CUCA Jangurussu (pouco mais de um ano no
modo presencial e 10 meses on-line), com grupos de jovens na faixa etaria entre 15 e 29 anos

de idade, com turmas variando entre 15 e 25 alunos(as), € em aulas com duragdo média de 2 a
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3 horas. O desafio que me proponho tem sido o de potencializar a proposta de ensino em
teatro nos CUCAs e proporcionar visibilidade as praticas docentes ja existentes, como
resultantes da abordagem dessa linguagem na Instituigao.

Para o esmiugar dessa proposta, venho refletindo sobre como se efetivam, entre
desejos, trocas de saberes, experiéncias de vida, formagdo e praticas artisticas e docentes, 0s
cotidianos das aulas de teatro em cada uma das 3 unidades da Rede CUCA. Nesse sentido,
faco uma garimpagem de outros elementos que podem compor a estrutura do Portfélio da
Pedagogia Teatral Rede CUCA Fortaleza, com base no trabalho que desenvolvo no CUCA
Jangurussu, considerado na relagdo com as demais unidades. Relembro que, na 2* etapa da
pesquisa, irei relaciond-lo com o fazer dos outros 2 artistas-docentes dessa Institui¢do, como
também com as descobertas, desafios e poténcia do ensino de teatro em tempos remotos.
Resultara dai esse documento propriamente dito. Segue, ao modo de passos, um primeiro
esboco dessa construcao.

Além do interagir (Passo 1), elaboro aulas mediadas pelo didlogo com os repertorios
de saberes dos(as) jovens alunos(as). No Passo 2, acrescento que a forma como eles(as)
ocupam os CUCAs, transgredindo o instituido e criando outros modos de ocupagdo, me
desafia a observar de que modo praticam suas identidades (Passo 3). Assim, vou entendendo
seus lugares de fala, modos de conviver e posicionamentos pois “experimentar € penetrar no
ambiente, ¢ envolver-se total e organicamente com ele” (SPOLIN, 2005, p. 3). Ha lugares
como o anfiteatro, que eles(as) preferem para partilhar conversas, musicas, dangas e alegrias.
Na sala de teatro que tem uma estrutura confortavel, ventilada e clara, entram inicialmente
timidos, assustados, para logo se perceberem aceitos no grupo.

Escutar-Afetar (Passo 4) direciona minha escuta das experiéncias em teatro de cada
jovem, o que o levou a aula de teatro e quais suas expectativas. E uma atitude de acolhimento
coletivo das falas que trazem e de permitir-me também ser afetada pelos relatos de
experiéncias de vida que trazem para a sala de aula. Coletado esse material, escolho e
direciono os contetidos que serdo abordados em cada curso, pois estar em grupo para o
aprendizado € perceber a si € ao outro; ¢ entender o conflito como uma possibilidade potente
de desenvolver conhecimentos de si, do teatro e outros integrantes do viver em coletividade.

No Passo 5, Cheganca de Saberes, proporciono-lhes um ritual de chegada, com a
preparagao da sala, afastando as cadeiras, disponibilizando musica relaxante, sons de agua
corrente e cantos de passaros. Aromatizo a sala com esséncia de flores. A cada dia disponho
de algum material na sala como, esteiras de palha, ou flores coloridas de plastico, arcos

enfeitados de chita, jarros de barro, ou composi¢des de roupas que estimulem os jovens a
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deitar, focar no ato de inspirar e expirar. As vezes, estimulo-os a escrever seus pensamentos,
ideias e, em seguida, interagir com o material e com a turma, deixando “chegar seus saberes”.
O ritual ¢ composto por agdes simples de integragdo e tem duracao de uma hora.

Na Figura 3 vé-se uma turma nesse ritual de chegada com um dos materiais utilizados,

que € o tecido de chita, e ja se envolvendo na leitura de um texto teatral.

Figura 3 — Alunos trabalhando com tecido de chita.

Fonte: Roberta Bernardo (2019).

Passado esse momento, prosseguimos com a aula, pois

Nao ha davidas de que falar de conceitos e fazer abordagens historicas possa
enriquecer e dinamizar a leitura, mas o engajamento do grupo, langando-o na
experiéncia artistica, constitui-se em aspecto marcadamente relevante para
ser abandonado. E, excegdes a parte, ninguém ¢ tdo medroso ou timido que
ndo se disponha a experiéncia criativa. Mesmo porque o processo deve ser
gradual e cumulativo, e nisso pode-se incluir também a disponibilidade
expressiva dos participantes, que precisa ser compreendida como uma
conquista a ser efetivada. Além do que, podem-se propor exercicios simples,
pouco arrojados no inicio, €, aos poucos, quando o gosto por jogar o jogo for
adquirido, convidar os participantes a efetivar atividades mais complexas
(DESGRANGES, 2006, p.169).

O Passo 6, Da técnica a criacdo, ¢ a aula técnica. Pode ser interpretacdo textual,
contagdo de historias, expressdo corporal, leitura dramatica, teatro de rua, escrita de textos
teatrais, dentre outros. Esse momento técnico ¢ sempre depois dos passos anteriores. A
finalizacdo da aula sempre ocorre com o Passo 7 — o ritual de partida, acdo que surgiu da
necessidade das turmas e que eu adotei. Divide-se em duas partes: um circulo no qual

todos(as) ficam de maos dadas, e em seguida, olham no olho do a) colega ao lado e beijam a

sua mao. Todos(as) beijam e sdo beijados(as). Depois, falam sobre o que foi vivido, ao modo
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de conversa ou resumindo em palavras como descoberta, gratidao, diversdao, desconforto. Em
seguida, o encontro ¢ finalizado.

Nesse momento, percebo que esses 7 passos vém sendo integrados, revistos,
transformados e, na medida do vivenciado em sala de aula, nos influenciam em diferentes
dimensoes: fisicas, criativas, reflexivas, expressivas, de modo que uma vai sendo acionada
pela outra, a partir das nossas descobertas com o ensinar-aprender Teatro.

Mahoney (2000) destaca o modo como Henri Wallon descreve o impacto positivo

desse desenvolvimento integrado em nossas vidas como seres humanos:

O motor, o afetivo, o cognitivo, a pessoa, embora cada um desses aspectos
tenha identidade estrutural e funcional diferenciada, estdo tdo integrados que
cada um ¢ parte constitutiva dos outros. Sua separacdo se faz necessaria
apenas para a descricdo do processo. Uma das consequéncias dessa
interpretacdo ¢ de que qualquer atividade humana sempre interfere em todos
eles. Qualquer atividade motora tem ressonancias afetivas e cognitivas; toda
disposi¢@o afetiva tem ressonancias motoras e cognitivas; toda operacdo
mental tem ressonancias afetivas e motoras. E todas essas ressonancias tém
um impacto no quarto conjunto: a pessoa (MAHONEY, 2000, p. 15).

O Passo 7 ¢ o momento final, em que ocorre o processo de avaliagdo. Acesso o modo
como as minhas proposi¢des chegaram a turma, no que se refere a aprendizagem, as
dificuldades, facilidades e poténcias, e como cada participante se relaciona com os aspectos e
signos teatrais.

Flavio Desgranges (2006) esclarece:

Podemos compreender, de maneira um tanto esquematica, que a atitude do
receptor em sua relagdo com a obra teatral se divide em trés fases: no
primeiro momento, ele reconhece o signo; no segundo momento, decodifica
0 signo; e, no terceiro momento, interpreta o signo, relacionando-o aos
demais signos visuais ¢ sonoros presentes na encenagdo. (DESGRANGES,
p.153).
Para chegar aos passos acima, experimentei alguns percursos e aceitei muitos desafios,
desde que cheguei ao CUCA Jangurussu. Ofertei cursos e oficinas nas areas de técnica vocal e
corporal para a cena, leituras dramadticas, apreciacdo de espetaculos, rodas de didlogos em
torno do visto, vivido, estudado e sentido. Iniciava com alongamento e aquecimento de corpo
e voz, seguido do contetudo técnico e finalizagdo com roda de conversa, para entender como
foi recebida a aula, que por vezes era assistir espetaculos propiciado pela Rede CUCA. Esse
momento de escuta ocorre para entender como foi a experiéncia, dificuldades e facilidades.

Porém, mesmo quando as vagas dos cursos eram preenchidas, poucos concluiam.

Além disso, outras dificuldades surgiam: xingamento entre jovens, outros ndo se
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concentravam, riam em excesso, alguns chegavam apo6s consumir drogas. Presenciei
inclusive, jovens com ideagdo suicida. Muitos ndo conseguiam realizar os exercicios. Precisei

acompanhar alguns deles ao atendimento psicossocial, deixando a turma desassistida.

Figura 4 — Quatro dos vinte jovens que concluiram um dos cursos de teatro.

Fonte: Roberta Bernardo (2019).

Vinte inscritos e apenas quatro concludentes. E um numero relevante de desisténcias.
Sem contar que a Rede CUCA trabalha com metas. Nao alcangando o esperado, a verba
destinada a esta politica publica é cortada, apesar da imensa necessidade dos servigos dessa
instituicdo. Essa realidade persistiu até o dia em que ndo obtivemos nenhuma inscri¢do. Sem
saber o que fazer naquele contexto, vimos que no més seguinte, o mesmo quadro se repetiu.

Percebi entdo que os jovens ali gritavam uma mensagem que eu precisava decodificar.
Passei a elaborar experiéncias em teatro. Retomei as praticas que eu proporcionava no CUCA
da Barra do Ceara. E tendo como base a ampliacdo de uma educagdo sensivel, passei a
enfatizar exercicios nos quais eles(as) se olhassem, compartilhassem abracos, dividissem
cumprimentos com apertos de mao, escrevessem sobre si, € pudessem ser ver com respeito.
Logo, o fazer teatral ali, “[...] passou a ser reconhecido como forma de conhecimento capaz
de mobilizar, coordenando as dimensdes sensorio-motora, simbolica, afetiva e cognitiva da

realidade humana” (JAPIASSU, 2001, p. 28).
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Hoje, independentemente do curso que eu oferega, preciso proporcionar o ritual de
chegada e de partida, para que assim, se legitime uma aula de teatro como encontro,
caracterizando uma certa identidade ao ensino de teatro no CUCA Jangurussu. Estimulando
um ambiente atraente, afetivo e dindmico para uma pratica teatral. Os 7 passos referidos vém
se presentificando no desenvolvimento dos cursos de Teatro que proporciono. Tém me
inquietado no sentido de perceber pistas metodologicas que me possibilitem rever essa pratica
docente em partilhas com os jovens e os demais colegas professores da Rede CUCA.

Na pesquisa, tem sido mais um desafio pensar sobre essas questdes como parte da
experiéncia do nosso fazer teatral. Antes, os cursos de teatro sempre eram ofertados com 20
vagas. Apenas 10 alunos(as) frequentavam, finalizando com 8, 5, até¢ o ponto de ndo ter mais
publico. Depois que comecei a refletir sobre a minha pratica docente e adotei um olhar mais
sensivel e acolhedor, estamos recebendo 25 participantes, finalizando entre 20 e vinte ¢ 22
jovens. As aulas agora ocupam outros ambientes, além da sala tradicional disponibilizada para
0 curso, mas no proprio teatro, em espacos abertos do equipamento, na biblioteca e nos
corredores. A escolha do local depende do conteudo que serd abordado e da aceitacdo da
turma.

Assim, vejamos o que nos diz Japiassu (2001, p.23) sobre o ensino das artes:

Destaca-se a necessidade de apropriacdo pelo aluno das linguagens artisticas,
- instrumentos poderosos de comunicagdo, leitura e compreensdo da
realidade humana. O objetivo do ensino das artes para a concepcao
pedagobgica essencialista, ndo é a formacdo de artistas, mas o dominio, a
fluéncia e a compreensdo estética dessas complexas formas humanas de
expressdo que movimentam processos afetivos, cognitivos e psicomotores.

Em relagdo ao contexto CUCA Jangurussu e as ofertas de artes/teatro, quero sublinhar
que os passos da minha metodologia para o ensino de teatro vém sendo norteados pelos 7
passos ja descritos: interagir-escutar-observar-afetar-saber-treinar-ritualizar, que vém
desafiando a mim e aos alunos(as). Vejo que as diferentes experiéncias formativas que obtive
na Licenciatura em Teatro e outros cursos de formagdo continuada, com metodologias
voltadas para criancas e adolescentes e locais de atuacdo (escolas, centros urbanos, grupos de
teatro, hospitais, presidios, dentre outros), reverberam nesse fazer, mas sdo os jovens que me
ajudam a revé-las a cada aula.

A partir dai, venho percebendo que o contexto social, politico, econdomico influencia
diretamente as metodologias de ensino de Teatro, e consistem em um dos maiores desafios
para a sua aplicacao de modo significativo. Especificamente em relagdo aos CUCAs, que sdo

os territorios que me atraem como lugar do ensino de teatro para € com jovens, nao ¢
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diferente. Porém, os(as) jovens que buscam a experiéncia teatral do CUCA Jangurussu tém a
oportunidade de ler esse territdrio periférico de maneira criativa e propositiva, sem negar suas
vulnerabilidades. Enquanto artistas-docentes, cabe-nos refletir sobre como alcanga-los nessa
jornada e proporcionar relagdes de aprendizagem de modo horizontal. Espero que essa
pesquisa fortalega essa gira.

Avancemos!
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3 A PEDAGOGIA TEATRAL NA REDE CUCA: MEMORIAS DO PERCURSO

Lembre-se de ndo esquecer™

2 - O que diz de vocé?

1- A¢des? Status? Certificados?

2 - Amigos..., mae..., professores..., amores...
1 e 2 - Marcas!

1 - O que fica na lembranca ou na memoria?

2 - Talvez as cicatrizes que te tomam toda a respiracao...

Para continuar tecendo essas reflexdes, pensei em um memorial do que nos trouxe até
este momento. Assim, neste capitulo, apresentarei a narrativa dos encontros com os outros 2
artistas-docentes em meio aos registros das estratégias metodologicas de pesquisa
desenvolvidas a partir do didrio de bordo, dos encontros autoformativos realizados com os
outros dois artistas-docentes da Rede CUCA; as entrevistas complementadas com a aplicag@o
de um questiondrio, aos jovens alunos(as) participantes da pesquisa, sobre as percepgdes das
formacdes em Teatro nos CUCAs.

Detive-me na analise das percepgdes sobre os elementos constituintes do ensinar e do
aprender teatro na Rede CUCA, seus principios, conceitos e conteudos norteadores: visdo de
mundo, educacdo via arte, docéncia em teatro, juventude e praticas artisticas e docentes,
processo de criacdo, dentre outros elementos, tentando sistematizar pistas metodologicas do
que temos em comum ¢ em diverso.

Depois de refletir sobre a minha caminhada como artista-docente (CUCA Barra e
Jangurussu) em paralelo ao percurso do Renato Severo (CUCA Mondubim), trago neste
capitulo inicialmente e, em acordo com a metodologia tragada, a narrativa de Michelle
Gandolphi (CUCA Barra, nos ultimos 3 anos) em uma perspectiva de didlogo com as nossas
narrativas, experiéncias de vida e modos de ensinar e de aprender Teatro na Rede CUCA.
Percebo esse encontro, de acordo com Gongalves (2003), como um espago etnografico
autoformativo, de escuta, de fala e de sistematizagdo sobre as agdes realizadas ao
proporcionar o ensino de teatro.

A artista-docente inicia o encontro autoformativo falando sobre cansaco e solidao

diante do seu fazer teatral na Institui¢do, aspectos esses que também se encontravam presentes

46 Minitexto teatral (8) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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em mim. Na Figura 5, um dos recortes do meu diario de bordo do dia 20 de abril de 2021

mostra a seguinte anotacao:

Figura 5 — Diario de bordo (excerto 1).

Diario de bordo do dia 20 de abril de 2021

“7A conversa foi tranquila, compartilhamos algumas experiéncias e aliviamos
o coragdo por ter com quem dialogar.

Estamos cansadas. Este ¢ um fato real. A possibilidade remota é uma bengio
porque ndo nos expomos ao virus, mas ¢ exaustiva também. E de uma soliddo
maior diante do nosso fazer.

Michelle Gandolphi tem 40 anos, ndo sabe precisar quando iniciou sua vida artistica,
mas lembra que o primeiro contato foi no periodo escolar e na igreja da sua comunidade.

Na sequéncia ela narra:

“Fiz o CPBT, em 2009 iniciei estudos em teatro, na escola livre de Artes
Cénicas do Theatro José de Alencar, tendo sido aprovada na turma do CPBT
— Curso Principios Basicos de Teatro, no ano de 2009 com o espetaculo de
Conclus@o de Curso “Olhe para os Lados”. Em 2012 montei um grupo de
teatro chamado Theatro psicodélico, juntamente com outros dois amigos,
onde construimos video performances, oficinas, performances e
experimentos cénicos, também nesse ano me apresentei no espetaculo
“Nossa cidade”. Em 2013 cursei Teatro Licenciatura na Universidade
Federal do Cear4, onde participei durante os cinco anos que permaneci no
curso com inumeras cenas, esquetes, € espetaculos tendo maior notabilidade
para “Vagabundos” de 2013 a 2016 e “Como ele Mentiu para o Marido dela”
em 2016, com o qual concorremos em festivais e recebemos algumas
premiagoes. Fiz alguns trabalhos como atriz em curta metragens, os mais
notorios sendo “A casa do Bardo” 2014, “Corpo estranho” 2015 e “Andros”

47 Trancricdo da figura 5, retirada do meu diario de bordo.
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2016. Durante a Finalizacdo do curso e apos o termino fiz algumas
preparacgdes de elenco para alguns curtas em trabalhos dudio visuais”.

Em relagdo a docéncia, em que atua ha 11 anos, conta-nos de viva voz:

“Comecei a dar aulas de teatro em 2010, como voluntaria, na associacdo de
jovens do Vicente Pinzon, depois de um ano fui selecionada para trabalhar
como arte educadora de Teatro no Crescer com Arte e Educagdo da
Prefeitura de Fortaleza onde fiquei por dois anos tendo que sair para poder
dar inicio a minha graduacdo. Atualmente dou aulas de teatro na Rede cuca
desde 2018”.

Debrucando-me sobre esses trechos iniciais nos quais Michele Gandolphi relata a sua
iniciacdo nesses vastos territorios, que compdem a transi¢do entre os primeiros passos do
fazer teatral; com a compreensdo dessa experiéncia em nosso corpo, vida e cotidiano, vou
desatando um n6 que ora nos junta ora nos separa, em fun¢do das experiéncias pessoais de
vida e de formagao. Essa soliddo por ela apontada parece uma companheira de vida do artista-
docente. E que o ato criativo talvez nos imponha mesmo essa condi¢do. Esse “caminhar para
si” que nos apresenta Josso (2004), exige o tempo todo uma aten¢do, uma pergunta apontada
para n6s mesmos(as): at¢é onde vamos com esse cansago? E sem ter a resposta exata,
continuamos a fazer teatro, estudar, pesquisar, dar aulas e sentir a carne trémula, toda vez que
assistimos a um dos nossos companheiros em cena, um dos nossos alunos(as), que chegam
para dizer que também querem ser atores/atrizes, professores de teatro.

Michelle Gandolphi conta que sua chegada na Rede CUCA — Barra foi através da
divulgacdo de uma vaga para professor de teatro para tal equipamento. Assim, entregou seu
curriculo e portfolio, participou de uma entrevista presencial, ministrou uma aula
demonstrativa de 20 minutos, tendo como base sua pesquisa que envolve os 4 elementos
(Terra, Agua, Fogo e Ar) e os 5 sentidos (visdo, olfato, paladar, tato ¢ audi¢do); na sequéncia
teve outra entrevista com o setor de Recursos Humanos ja para sua admissdo. No entanto,
lembro que sua chegada ao CUCA Barra foi como artista. Michelle Gandolphi apresentou um
espetaculo de conclusdo de uma disciplina do Curso de Licenciatura em Teatro que cursava
na UFC, a época. Tratava-se de uma mistura de danga-teatro chamado “Vagabundos” no ano
de 2015, e retratava um olhar critico-reflexivo sobre o modo como ¢ visto o artista na
sociedade — como quem nao faz nada na vida.

A artista entrava cena pilotando uma moto no palco, o que causou grande estranheza
nos jovens estudantes de teatro, que jamais haviam imaginado tamanha possibilidade cénica.
Tinha-se a impressao de que ela chegava ao equipamento para desconstruir e possibilitar

olhares sobre o fazer teatral.
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Avangando nos percursos de nos 3 (trés), artistas-docentes colaboradores diretos desta
pesquisa, vamos adentrar agora nos modos de ensinar e aprender Teatro na Rede CUCA
proporcionados por mim (Jangurussu), Renato Severo (Mondubim) e Michelle Gandolphi
(Barra). Para mensurar o alinhavado desses saberes, me deparei com minhas préprias
anotagdes no didrio de bordo do dia 26 de maio de 2021 (Figura 6) que me fizeram destacar
os conhecimentos e habilidades que estou precisando acessar para desenvolver esta

dissertagao.

Figura 6 — Diario de bordo (excerto 2).

Quae. o ot  OF goon; cever,
LolNCE =TS, 1R € ANALISAR SAMAR.
0OS oEeESTTnARTSS, ACESSAR A
Ml 2TAs, Por. ASAFRDDOR D E SOEROS

~

PARA B0l cAR  tom ceENTRASAS, ACAMAR
N,
© coepeld t pephTZAR coNTE XOES £

PO ES cRxTo. Drss ecerhAR pPLRA ES-
 qeppER o Muu/wogce  Mopo GRS

vorZ El nO
s i A Mt BN CICA - ae
QOAJ.Q () 0 e

Diario de bordo - 26/05/2021.

®0lhar o diario de bordo, rever conceitos, ler e analisar falas dos
questionarios, por abafador de ouvido para buscar concentragdo, acalmar o
coracdo e realizar conexdes de modo escrito. Dissertar para entender o

meu/nosso modo de propor o ensino e aprendizagem em teatro na Rede
CUCA...

Como posso colaborar com uma politica publica para juventude a partir do
teatro/arte? Sigo...

Saber fazer conexdes entre as memorias, 0 que acontece no presente, despertar a
concentragdo e desenvolver reflexdes para dar seguimento a esta pesquisa me exigiu muitas
horas, dias, noites, vida.

Neste momento, pensando sobre a Pedagogia Teatral na Rede CUCA, resgato

memorias do percurso que vem tomando forma ao modo das intervencdes, presencas,

48 Transcricdo do diario de bordo do dia 26/05/2021.
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proposi¢des e marcas deixadas por estes artistas-docentes em movimentos de partilhas com os
jovens alunos. Que pistas essa pedagogia vem apontando como outras possibilidades de se
aprender teatro de modo mais conscientemente aliado ao contexto de ser jovem na periferia de
Fortaleza?

Segundo Maria Nobre Damasceno (2000, p.9), devemos compreender que

[...] o jovem (seja estudante e/ou trabalhador) constitui de fato um ator
social que no seu cotidiano ndo apenas reelabora os saberes, adquiridos na
pratica escolar e social, mas também, contribui na construgdo da sociedade,
tendo em vista que o jovem busca uma mudanga social, expressa através da
critica, da contestacdo, da transgressdo, mas também da criagao e, sobretudo,
da vivéncia de novos padrdes democraticos.

Nessa perspectiva, seguiremos na busca por respostas ou por mais inquietacdes que

nos movam diante do desafio do ensinar e aprender teatro.
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3.1 Modos de ensinar e de aprender Teatro na Rede CUCA

No CUCA Barra, a artista-docente Michelle Gandolphi experimenta o teatro
manifesto, critico, ¢ com foco politico, a partir da atriz e pesquisadora Licia Romano (2005),
abordando questdes sociais, proporcionando que o jovem se perceba parte importante da
sociedade. Essas diferencas podem ser potencializadas quando forem acompanhadas e
direcionadas de modo artistico, pedagogico e cultural, legitimando o modo de ser e ver e as
imprevisibilidades e beleza das juventudes com as quais trabalhamos.

Eu, Roberta Bernardo (CUCA Jangurussu), tenho como foco de pesquisa teorico-
pratico os rituais do cotidiano em didlogo com os contextos dos jovens, e cruzando
pensamentos e ideias com a pesquisadora Adriana Dantas de Mariz (2008, p. 16), trago

caminhos entre o teatro ¢ a vida cotidiana, como podemos ver abaixo:

O ritual cria um sentido de espaco e de tempo outro, diferente daquele do
cotidiano. Ha uma suspensao e, nesse espago/tempo suspenso, dilatado, tudo
que se traz de vida ordinaria, mundana, fica mais evidente, adquire um
significado mais profundo.

Nesse aspecto de rituais com a suspensdo do tempo e do espaco, maior significado e
evidéncia sobre a vida cotidiana, aliados as técnicas teatrais a partir das agdes dos atores e
atrizes, inaugura-se um lugar de fazer teatral consciente de si e do outro. Segundo Mariz
(2008), rituais sdo cerimoOnias religiosas, ritos, espacos sagrados, elementos repletos de
significados e esses aspectos estdo interligados com os jogos dramaticos teatrais que realizam
acoes, que representam papéis. Nesse sentido, o que nomeio como rituais do cotidiano no
contexto juvenil, diz respeito as situacdes, as acdes, os elementos, os papéis sociais mais
recorrentes e significantes de suas vidas, a necessidade de lhes proporcionar a compreensao
dos seus conflitos e possiveis solu¢des, com os atores e atrizes como proponentes das cenas
ritualisticas.

Renato Severo (CUCA Mondubim) desenvolve os estudos reflexivos e criticos do
cotidiano a partir da Farsa (género teatral que surgiu na Grécia antiga e que satiriza situagdes
da vida cotidiana) e da Comédia (outro género teatral surgido na Grécia, e que tem a intencao
de provocar o riso, fazendo criticas sociais de modo bem-humorado). Sua intencao ¢ estimular
os jovens a serem agentes na sua jornada de formagdo, exercitando olhares para seus
conflitos, dificuldades e niveis de exclusdo de modo a quebrar estruturas inquestiondveis que

os colocam em lugares de Unicos responsaveis por situarem-se nestes contextos e papeis.
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Como se ndo houvesse toda uma estrutura capitalista inculcando-lhes diariamente nogdes de
incompeténcia em todas as dimensdes da vida.

Ao contrario disso, compreendo que o acesso a oportunidade de “ser mais” (Freire,
1996) fortalece o amadurecimento dos(as) jovens alunos(as) em seus itinerarios de formagao
na vida e na arte, desvendando aos poucos uma compreensdo politica, ética, afetiva, criativa
que ndo os exime de lembrar de onde vieram (de periferias, com escasso acesso as politicas
publicas de maneira geral, mas em que ainda se vislumbra solidariedade e sentimento de
pertenca) nem de saber para onde querem ir. E diante dessa percepgdo que surgem a
consciéncia e o desejo de seguir o passo a passo dessa caminhada. Impossivel refletir sobre
esse processo, ndo fossemos eu propria e meu corpo atravessados pelas memorias e
experiéncias desse percurso em minha juventude vivenciada na periferia. “Aprendemos a ser
humanos; a perceber ¢ a vivenciar o mundo como homens, através da comunidade. Fora de
um contexto social ndo hé seres humanos.” (DUARTE JR.,2002, p.26.).

Ao pensar sobre o modo de ensinar e aprender teatro/arte e, mais propriamente, sobre
uma Pedagogia Teatral na Rede CUCA forjada no caminhar de artistas-docentes e de
seus(suas) alunos(as), ¢ possivel dialogar com Celdon Fritzen e Janine Moreira (2011) que

nos falam sobre as relacdes entre o fazer pedagogico e o fazer arte, como podemos no excerto:

Ha uma dimensao pedagdgica que vive na arte. A capacidade de afetar e
mudar, de algum modo, a n6és que nos colocamos em relagdo a ela denuncia
isso. A dimensdo pedagogica das praticas estéticas atuais interfere em nossa
percepgdo, em nosso corpo € em nossas formas de entender o que nos
acontece. Porém, nos diz o que deveriamos fazer, as formas que deveriamos
adotar, ou que rumo tomar a partir de tais interferéncias. Creio que o campo
da pedagogia tem coisas a aprender com esse modo de fazer arte.
FRITZEN; MOREIRA (2011, p.103).

Logo, pensar o ensino de teatro perpassa nossos conhecimentos do corpo, que nao se
apartam daquilo que acumulamos do viver social e do aprendido individual e coletivamente.
Tais saberes interferem no fazer/pensar estético que vai sendo apurado nesse “ensinar-
aprender teatral” e que, por sua vez, estd imbricado em uma pedagogia do fazer. Quinto
(2012), em sua tese intitulada Artesania da cena teatral contempordnea: trabalho imaginativo
e autoformacdo, reflete sobre a natureza desse processo, que guarda forte dimensdo artesa, e

vai tomando forma a partir do que € vivenciado e aprendido na arte/teatro).

Ouso denominar essas experiéncias de aprendizagens que menciono na
sequéncia, de autoformagdo artesd — substrato epistemologico no qual
sujeitos envolvidos, histéria e razdo, forjam criativamente ambitos de
possibilidades de producdo e reflexdo de conhecimento por meio dos
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vestigios do vivido com o outro, em um dado lugar e tempo, instaurado pelo
fazer teatral e os processos autoformativos dai resultantes. (QUINTO, 2012,

p.19).

Pensando no texto da autora, uma das questdes que elaborei no questiondrio que todos

nos respondemos, enunciava: Suas experiéncias de vida e de formagdo influenciam no seu

modo de ensinar teatro? Como? Para responder a essa questdo refleti sobre vida e docéncia

em teatro da seguinte forma:

“Sim, pois ndo consigo e ndo tenho a inten¢do de separar o ser humano que
sou da professora de teatro. Tudo em mim estd muito junto, muito perto,
como se as minhas experiéncias de vida ocorressem de méaos dadas com as
minhas formagdes profissionais. Percebo-me como uma observadora de
detalhes da vida, onde posso inventar, co-criar a vida que quero viver e esses
detalhes estdo nas minhas escolhas de como proporcionar o ensino e
aprendizagem em teatro a quem por mim perpassa’.

Michelle Gandolphi traz para a reflexdo a diversidade do vivido e do aprendido fora e

dentro do meio académico, como matéria para a criagdao teatral, aliada a apreensdo de

habilidades e metodologias adquiridas em seu percurso formativo como artista-docente.

Vejamos:

“Sim, completamente. De vida no sentido de que tudo quanto vivemos nos
influencia em nossas praticas, e particularmente no meu caso, que ja
trabalhei em muitas areas e fungdes, serviram como experiéncia de
laboratorio para criagdo de personagens e cenas diversas. Quanto as
formagdes, sendo o que de fato me trouxe maior conhecimento e base
didatica e metodologica, além de conhecimentos como a ética profissional
para a atuagdo como professora. Além disso as experiéncias como artista e
em estagios e bolsas durante o curso de licenciatura me deram uma base
estética e politica que trouxe maior interesse em trabalhar e desenvolver
projetos em dareas de vulnerabilidade social, pois minhas experiéncias
académicas e de vida sempre me direcionaram para estes publicos e locais™.

Ainda acompanhada pela leitura da Tese de Edneia Quinto (2012), importante

considerarmos a perspectiva critica de muitas de nés mulheres e artistas-docentes de teatro,

condicionadas que somos por inimeros desafios e angustias que se nos apresentam entre o

“ser artista” e o “ser educadora” nessa area, o que muitas vezes se impoem aqui e ali, de modo

separado. Isso significa o tempo todo rever aprendizagens e dar-se o direito de

generosamente, assumir nossas fragilidades na condicao de um “eu-pensante-que-sente” e que

se deseja com dimensdes humanas ndo apartadas. Permitir-se evocar de acordo com Marie-

Christine Josso (2004), a construgdo pessoal como processo autoformativo, com base nas

experiéncias acumuladas ao longo dessa trajetoria.
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Para Renato Severo, outro artista-docente do CUCA, suas experiéncias de vida e de
formagdo influenciaram no seu modo de ensinar teatro sim, mas ndo propositalmente. A
metafora do “farol” que ¢ a sua bagagem profissional como referéncia para “iluminar” suas

escolhas nos momentos de planejar o curso, foi valorosa:

“Acredito que minha bagagem profissional e minhas vivéncias pessoais, sao
fardis que se juntam ao contexto no qual o curso estd sendo proposto, para
formatar o processo de planejamento. Planejamento esse que deve estar
aberto para ser ressignificado no inicio ou mesmo no decorrer do
curso/oficina”.

Orientar nossas rotas metodologicas e didaticas a partir desses fardis dos nossos
repertorios de conhecimentos acumulados, aos quais se refere Renato Severo, leva-me a
pensar a0 mesmo tempo, que aumenta também a nossa responsabilidade e atencdo enquanto
artista-docente, no sentido de muitas vezes pela pressa do cotidiano e, com as melhores
intengdes, reduzimos o campo de escolhas, das sugestdes de temas, conteudos e possibilidades
de investigacdes para os(as) alunos(as). Como entre os antigos, a pedagogia teatral remete
ainda aos modos informais de passagem de conhecimento, onde os mais novos aprendem com
os mais velhos. Por outro lado, e para manter essa chama acessa, € preciso que nossos farois
contenham lampadas do tempo do agora. Dispositivos para iluminar cujo aparato contenha
estudo, pesquisa, experimentacdes que permitam estabelecer essa conexao entre o passado € o
presente onde se situam os nossos(as) jovens aprendentes e, onde ¢ cada vez mais voraz o

movimento contra as possibilidades de aprender de modo vivencial, coletivo.

“[...], nas culturas primitivas todos participam de seu universo de saber: o
acesso ao conhecimento ¢ franqueado a todos; cada um tem consigo a
heranca cultural da tribo e a transmite as novas geragoes. Essa transmissao se
da na grande maioria das vezes, de maneira “informal”, isto €, no contato
diario e vivencial entre adultos e criangas. Aprende-se com a experiéncia.
(DUARTE JR. 2002, p. 28).

Michelle Gandolphi (CUCA Barra), ao referir-se a etapa do planejamento acrescenta:

“Ja nas primeiras experiéncias como voluntiria sentia a necessidade de
planejamento semanal e didrios. J4 na academia, aprendi a fazé-los de forma
mais técnica e objetiva. Atualmente, os executo de modo a planejar os cursos
com a antecedéncia necessaria para o envio solicitado pela instituigdo, e
gosto de fazer um planejamento diario onde preparo com maior minucia as
aulas do dia, adequando os conteudos as praticas e ao nivel de evolugdo das
turmas, separando os materiais necessarios e ja deixando tudo pronto para
cada aula”.
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Foram também relevantes, para a artista-docente acima referida, as experiéncias em
estagios académicos, durante o curso de licenciatura em Teatro, como aquisi¢ao de uma base
profissional, estética e politica que construindo desde entdo. Esse fator a mobilizou para aos
poucos, ir descobrindo o seu interesse em desenvolver projetos em areas de vulnerabilidade
social. As relagdes entre vivéncias pessoais e bagagem profissional presentes no
planejamento, nos ajudam a compreender esses momentos como abertura as trocas com 0s
colegas e para ser ressignificado junto a turma. Michelle Gandolphi esclarece que inicia seus
processos nao com questdoes da formagdo humana, mas com questdes proprias das técnicas
teatrais. Seus planos de curso/aula mostram uma estrutura que perpassa exercicios como:
alongar, aquecer corpo ¢ voz, vivenciar a técnica de acordo com o curso, vivenciar um
processo criativo, realizar a exposi¢do do que foi criado e debater sobre a experiéncia.

Os depoimentos da artista-docente sinalizam um recorte que perpassa a formagao
humana junto a técnicas teatrais, como vemos em um dos registros das suas aulas (9 de abril
de 2019), em que a interacdo corporal foi estimulada para despertar os saberes sensoriais do

corpo, da confiang¢a em si € no grupo.

Figura 7 — Michelle Gandolphi (2018)

&

Fonte: Acervo da autora.

Mas por que estes relatos nao estdo expostos em seus planos de aula? Essa ¢ mais uma
pista de que ¢ necessario refletir antes, durante e depois dos cursos, como estratégia
autoformativa.

Ao observar a imagem acima podemos perceber que, metodologicamente, ha uma

preparagao do ambiente para que os(as) participantes se deixem ser e entender seus limites e
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poténcias diante do contetdo, que segundo Michelle Gandolphi proporcionou, para despertar
e acessar os sentidos como tato, olfato, visdo e audicdo. A artista-docente entende que para a
formacao do ator/atriz ocorra ¢ preciso que as suas acoes estejam preenchidas com os seus
sentidos sensoriais em didlogo com os discursos sociais, éticos e politicos.

Sobre esse tema, Celson Fritzen; Janine Moreira (2011, p.116) pontuam:

O sujeito compreende o mundo na e por meio da linguagem — mas nao
daquela que ¢ exclusivamente baseada na identificacdo de cédigos ou nos
elementos normativos do discurso. Os sujeitos se constituem sujeitos da
linguagem, na medida que esta esteja carregada de contexto, de sentidos, de
significacao.

Ao observar a imagem acima (Figura 7), penso sobre o tanto de esteredtipos que
carregam esses corpos juvenis. “[...] O corpo ¢ uma area defendida, cheia de conflitos: pode,
nao pode, toca, nao toca; mostra, nao mostra. A todo momento sofremos conflitos morais em
relacdo ao que designamos como “meu corpo” [...]”. (DANTAS, 2005, p.296). E
consequentemente o corpo sofre por ser excluido, pela postura, pela cor, pela roupa que veste
e até por sua cultura. Nesse espago de acolhimento, atencao e até carinho, o corpo pode ser
com todos os seus saberes, marcas, discursos e sensagdes.

Depois, na busca por compreender essas formagdes teatrais, recorri aos planos de
curso/aula do Renato Severo (CUCA Mondubim) e constatei que a estrutura ¢ semelhante a
dos meus planos. Percebi que nao estruturo dentro do instrumental de planejamento da
Instituicdo, o que proponho para formagao humana ¢ um contetido presente em sala de aulas,
mas que ndo se encontra registrado, ainda que considerado necessario para a formacgao teatral
propiciada pela Rede CUCA.

Percebi uma lacuna, um distanciamento entre o que ¢ feito e o que ¢ sistematizado,
enquanto documento e como ndo ha um acompanhamento pedagdgico e ou cultural no nosso
cotidiano, nunca tive esse retorno. Diante disso, segui pensando: quais aspectos do ensino e da
aprendizagem dos outros artistas-docentes que sdo vivenciados em sala e que ndo sdo
registrados, compartilhados e ou considerados pelo proprio(a) profissional, pelos jovens e ou
pela Instituicao?

Ao rever meu diario de bordo percebi que recentemente incluo como registro no meu
roteiro de aula, a seguinte questdo direcionada a turma: Como estamos? Esta pergunta sempre
existiu como espago de escuta, de aproximagao, de coleta para saber como posso seguir com o

planejamento, ou se preciso realizar mudangas e ou adaptagdes. E, em didlogo com os outros
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artistas-docentes, eles cultivam essas praticas em suas aulas, mas ndo expdem em seus planos,
embora que anotem em seus cadernos.

Considero importantes esses registros como uma necessidade de expor nossos recortes
metodoldgicos, pois no plano de curso/aula e nossos cadernos de roteiros de aulas ¢ onde
ocorrem as minucias sobre o fazer. Sdo documentos que dizem termos estéticos, sociais e
politicos da Pedagogia Teatral que vem sendo desenvolvida na Rede CUCA; nossa posi¢ao
enquanto profissionais e da importancia do recorte da formacdo teatral ofertada, cujo
diferencial vem sendo o didlogo entre técnicas teatrais, aspectos da formacdo humana e
demandas do publico-alvo. No fazer politica publica cultural para a juventude, entendemos
que as escolhas metodologicas e didaticas se relacionam diretamente com a vida desses
sujeitos, os contetidos do teatro que nds artistas-docentes propiciamos em nossas aulas e que
também nos atravessam.

Quando penso nos elementos que norteiam a pratica do ensino de teatro, até aqui
discutidos, acrescento a autonomia, a convivéncia em grupo € 0 espaco para que o jovem se
exponha com seguranca. “[...] O respeito a autonomia e a dignidade de cada um ¢ um
imperativo ético ¢ nao um favor que podemos ou nao conceder uns aos outros. [...]".
(FREIRE, 1996, p.25). Para Renato Severo, estimular nos(as) alunos(as) uma consciéncia do
uso do corpo e da voz, como atores e atrizes em potencial (ou mesmo como aquele que
embora nao cultive esse desejo, permita-se essa experiéncia estética para a vida), sdo os
elementos que norteiam a sua pratica pedagogicas nas aulas, assim como lhe propiciar
ambientes e atividades para que compreendam suas possibilidades e expressdes cénicas.

Para Michelle Gandolphi, o que diferencia a sua metodologia é:

r

“Acredito que o que norteia ¢ o meu diferencial metodoldgico, que se
encontra neste lugar de acolhimento, auto compreensao de conhecimentos e
limitagdes, permitindo evolugdes pessoais ¢ de qualidades artisticas com
autocuidado. Possibilitando que expressem cenicamente suas urgéncias e
motivacdes, criando a partir da consciéncia fisica e psiquica que possuem
naquele momento”.

Como vimos, as experiéncias de vida e de formagao tem estado presentes nos modos
de os integrantes da pesquisa ensinarem teatro. Mas, esse “como”, ou o modo de ensinar, ¢é
singular para cada um(a). Entre os destaques das respostas ao questionario, enfatizo de forma
geral, essa énfase das experiéncias de vida, caminhando de maos dadas com as formacgdes

profissionais, inventando a vida que se quer viver, proporcionando aos jovens alunos(as), o

ensino e a aprendizagem em teatro de modo desafiador a cada encontro.
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As formagdes continuas que buscamos propiciam ampliagdo de conhecimentos, da
base didatica e metodologica que precisamos no cotidiano das aulas. Nesse sentido, esclarego
que, em fun¢do de nao existir na Rede CUCA uma politica de formagdo ou mesmo um
acompanhamento pedagdgico como espaco coletivo de trocas e experimentagdes de saberes,
cada artista-docente vai, a medida do seu tempo e das limitagdes financeiras, investindo em
sua formac¢do. Buscamos cursos, oficinas, espacos de trocas de saberes pela cidade, nos
equipamentos culturais, em nossos coletivos teatrais e artisticos, e entre os colegas.

Pode-se entdao dizer que as experiéncias de vida e a formacgao técnica e ou académica
dos artistas-docentes influenciam, pedagogicamente, no modo que cada um escolhe para
proporcionar o ensino e aprendizagem em teatro. O ato de proporcionar o ensino ¢ diferente
do ato de aprender, pois o conhecimento ¢ disponibilizado e cada jovem, a partir das suas
referéncias, ira acessar o conteudo e perceber o que faz sentido ou ndo, na sua busca
formativa.

Os itinerarios de experiéncias individuais (Josso, 2004) aqui relatados ndo constam
apenas de nossas experiéncias intimas, mas de profunda reflexdo, de modo que possamos
compreender essa presenca na Pedagogia Teatral da Rede CUCA, em algumas de suas
dimensdes e, portanto, contribuindo para que esta seja revista. De acordo com essa autora,
aquilo que envolve a nossa interioridade (o que vivemos € 0 que pensamos) € a nossa
exterioridade (referenciais socio-historicos, formativos, artisticos e culturais), possibilitam dar
conta no tempo presente, de questdes atuais, sempre nas trocas com o0s outros.

E assim que essa pesquisa se configura como um movimento autoformativo em
coletividade entre mim e meus dois colegas. Ao mesmo tempo individual, que nos questiona
sobre os movimentos formativos e inventivos de ensinar ¢ de aprender de cada um, nessa
pedagogia teatral que estamos pondo em marcha na Rede CUCA e, coletivo como um dizer
reflexivo e critico sobre a nossa profissionalidade, revisitada em movimentos de escrever,
pensar, falar, de buscas por pistas sobre o qué da vida que esta ai marcado. (JOSSO, 2004).

Isso reforca a importancia de um grupo de estudos desses artistas-docentes como um
espaco formativo de reflexdo e conscientizacdo dos conhecimentos sobre o seu proprio fazer
como a abordagem que Michelle Gandolphi trouxe para sua turma. Nesse sentido, “O
conhecimento ¢ também um assunto dos usos da percepcdo ¢ a arte atual ¢ um campo
privilegiado para questionar tanto esses usos como os conjuntos de saberes promovidos”.
(FRITZEN; MOREIRA, 2011, p. 103). Pois, ao ter um grupo de artistas-docentes conscientes

sobre si e o seu fazer e o fazer do outro, tendo em vista que a Rede CUCA prevé um trabalho
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interligado entre os equipamentos, sera possivel proporcionar o fortalecimento das juventudes
que acessam as formacdes teatrais na Instituicao.

E isso ¢ possivel, segundo o autor,

“[...] por meio de um espaco de troca, linguagem e produgdo de sentidos,
ressignificar propostas de formacdo de modo que valorizem a pratica
docente, possibilitar o encontro do professor com sua identidade, assim
como promover o aprofundamento das teorias. ” (p.109).

No tempo corrente, a Rede CUCA, em parceria com seus profissionais, aborda as

seguintes referéncias tedricas para a sua pratica de ensinar teatro.

“Como base uso Viola Spolin(1999), trago sua perspectiva de jogos, foco,
espaco cé€nico; Antdnio Januzelli (1986), destaco como referéncia inicial
para o estudo da voz e do corpo do ator na visdo de teatrdlogos diversos;
Ferracini (1998), deste autor capto o ator com seus discursos para além da
técnica, para pensar a poesia do corpo em cena; Modnica Marcal (2020),
ressalto o processo mecanico do corpo funcional, o despertar do corpo
tridimensional e as leituras corporais cénicas; Ciane Fernandes (2012),
discuto sobre o didlogo da danga-teatro, do corpo que transita por todas as
areas, na inten¢do do movimento em cena; Vanéssia Gomes (2016), trago a
questdo das mascaras no teatro e as diversas questdes do teatro de e na rua;
Fernando Lira (2011) busco apresentar a dramaturgia de textos teatrais
curtos, assim envolvendo os jovens no mundo das leituras; Marcos Barbosa
(2003), evidencio o teatral engajado com questdes do Ceara e que dialogam
com o Pais; Lucia Helena Gaiotto (1998), proporciono o estudo de mesa de
textos, de composi¢do vocal, de experimentacdo da voz que se estende ao
corpo; Murray Schafer (2011), desse autor abordo a questdo da observagio
da escuta, da construcdo da paisagem sonora; Paulo Freire (1996) neste autor
eu trago dialogo com todos os autores anteriores na intengdo de buscar
autonomia no fazer do ator, da atriz. Assim, sigo curiosa ¢ inquieta na busca
de conhecimentos para construir e propor os cursos de teatro. ” (Roberta
Bernardo).

“Em teatro gosto das partes de técnicas e experimentacdes de Stanislawsky,
Grotowsky, com pesquisas de teatro fisico e exercicios corporais. Também
aprecio o pensamento de Antonin Artaud com uma experimentagdo sensorial
maior e mais fluida, pensando o ator como um atleta das emogoes. Da parte
educacional trago o aprendizado pela perspectiva de Paulo Freire, a fim de
que o ensino possa partir do conhecimento empirico de cada participante lhe
dando a base para o seu proprio conhecimento e desenvolvimento”.
(Michelle Gandolphi).

“Viola Spolli, Stanislawsky, conceitos da Ana Mae Barbosa e,
principalmente, Augusto Boal e seu olhar social sobre as formas de
compreender e produzir Teatro entremeando o Teatro e as
relagdes/interagdes da sociedade na qual gravitam nossos jovens”. (Renato
Severo).
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Pensando nas escolhas dos percursos formativos de Michelle Gandolphi e de Renato
Severo, que dizem muito do contato inicial e formativo em teatro/arte de cada um deles,
retornei @ minha jornada para entender as escolhas dos contetidos para o ensino de teatro.
Assim, para perceber-me enquanto artista-docente no tempo corrente, voltei no tempo.

Nas memorias desse percurso, lembro-me que meu contato inicial com teatro/artes foi
no ano 2000 com praticas de teatro de rua na EEEP Colégio Paulo VI, localizada na rua Jorge
Dumar, 1841 — Jardim América, Fortaleza — CE. A frente das aulas estava a bailarina e atriz
Silvia Moura, que participava do projeto de parceria entre Secretaria de satide, Secretaria de
Cultura e SEDUC, para divulgar o contetido sobre a prevengdo de DSTs e gravidez indesejada
na adolescéncia, com textos teatrais de José Mapurunga. Minha turma de teatro ndo se
identificou com os textos, por isso, em didlogo com as nossas questdes da €poca, construi o
meu primeiro texto teatral chamado “Sem Controle do Prazer”, que estreamos na entrada do
Teatro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, no dia 1 de dezembro de 2001, dia mundial de
combate a AIDS.

E de repente me percebi potente, atriz, estudando, lendo e escrevendo teatro. Foi
quando percebi que tinha encontrado uma jornada para seguir na vida. Percebi que queria
fazer e ensinar teatro. Na sequéncia, fiz um curso extensivo de teatro na ONG Arte de Viver.
Depois, comecei a dancar no grupo CEM — Centro de Experimentacdes em Movimentos,
coordenado pela Silvia Moura. Nesse grupo pude ter acesso a ballet classico, danca
contemporanea, dramaturgia, capoeira de Angola e a ministrar aula de dancga e até dancar fora
do Pais. Fomos para a Cidade da Praia em Cabo Verde — Africa em conexdo com o Brasil,
pelo projeto da Bienal Internacional de Danga do Ceard. No mesmo periodo, fui convidada
para ser colaboradora na ONG Arte de Viver, facilitando aulas de contagdo de histdrias, danca
e teatro para criangas de 9 a 12 anos.

Paralelamente, eu trabalhava meio periodo como auxiliar de escritorio de Ciéncias
Contabeis para a patroa da minha mae, que era doméstica (hoje ¢ aposentada). Como eu
estava encantada e envolvida com as artes, pedi demissdo e passei a manter minhas
necessidades basicas com os cachés das apresentacdes realizadas junto ao CEM e do que
recebia da ONG.

Sai de casa aos 20 anos de idade, e a sensacdo era de que eu estava literalmente
“ganhando o mundo”. Passei a fazer muitos cursos e residéncias no Teatro José de Alencar e a
participar dos Festivais de Teatro e Danga. Em 2007 descobri o Curso de Arte Dramatica da
UFC, um curso de extensdo; fiz a sele¢do, fui aprovada. Realizei o curso e finalizei a

formacao de 2 anos com o espetaculo Curral Grande de Marcos Barbosa, dirigido pelo ator e
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diretor Joca Andrade e com auxilio de dire¢do do ator e diretor Ricardo Guilherme. Foi uma
experiéncia incrivel! Apresentamos esse espetaculo em diversos teatros da cidade e fomos
convidados para apresentar no Festival de Teatro de Guaramiranga.

Mas eu cultivava o saudavel habito de querer mais. E me submeti a selecdo do Curso
Técnico Profissionalizante em Danga pelo Dragdo do Mar/ SENAC/SECULT. Mediante esse
curso, também com duragdo de 2 anos, tive acesso a profissionais de Sao Paulo, Rio de
Janeiro, Paris, Salvador, Brasilia e todas essas pessoas ndo apenas tinham formagdo superior,
como ja eram doutoras em suas areas de atuacdo. Nesse momento, decidi que iria fazer
faculdade. Isso ja com 24 anos de idade. Nesse periodo, ja trabalhava de carteira assinada
como professora de danga na Secretaria Municipal de Assisténcia Social de Fortaleza, e
participava do grupo de danga, o CEM e do grupo de Teatro Cia Pa, dirigido pelo Karlo
Kardozo.

Para manter-me trabalhando, no Curso Técnico em Danca e estudando para prestar
vestibular, eu sabia que precisaria sair dos grupos de arte de que participava, porque nao
haveria tempo suficiente e eu j4 me sentia muito cansada. Assim, tomei a decisdo de sair do
CEM e da CIA Pa e fui estudar para o vestibular, pois dessa vez nao era possivel sair do
trabalho. Nao passei de primeira, mas deu certo na segunda e cursei Teatro Licenciatura na
UFC, onde tive acesso a novos mundos, passei a estudar a historia, a didatica, a metodologia
do que eu ja sabia falar enquanto experiéncia corporea, das salas de ensaio, dos palcos, dos
erros ¢ acertos com as criancas da ONG.

Na faculdade, aprendi a dar nome ao que eu vivia de modo intuitivo e por reprodugao.
Pude aprimorar minha criatividade e minha formagdo enquanto ser humano. Nao me
distanciei da danga, pois o curso de teatro da UFC ocorre dentro do Instituto de Cultura e Arte
— ICA, que abrange diversos cursos como danga, teatro, cinema, gastronomia, dentre outros, €
fiz todas as minhas disciplinas optativas na Danga. Desse modo, ainda me matinha nos palcos,
agora com trabalhos solos e monologos. Pude me aproximar do curso de musica, da
pedagogia e fui montando minha trajetdria, pois eu tinha e tenho interesse em muitas areas de
Humanas. Quando estava no 3° semestre da faculdade, me submeti a selecdo para professor de
cursos livres/teatro para o CUCA Barra e fui selecionada. Passei quase 6 anos naquele
territorio, descobrindo e inventando possibilidades de ensino e aprendizagem teatral. Na
sequéncia, pedi transferéncia para o CUCA Jangurussu, no qual atuo desde 2018.

Tao logo me formei, quis fazer uma especializacdo em Ensino de Artes, fiz a selecdo

de mestrado profissional em artes do IFCE — Campus Fortaleza e fui aprovada. Acompanhada
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de profissionais incriveis, de autores e autoras que ampliam meu viver, sigo minhas
inquietacdes refletindo sobre esse modo de ensinar teatro/ arte.

Josso (2014) traz em suas pesquisas que a narrativa de si, a partir das experiéncias de
vida, nos possibilita aprendizagens diversas. Narrando sobre os colegas, entendi muito sobre
as suas escolhas metodoldgicas. Ja fazendo o mesmo percurso comigo, compreendi de onde
vim e por que escolhi estar onde estou agora na minha profissdo e, principalmente, aquilo que
ouvia/lia sobre os que eles narraram, me ajudou a rever muito de mim e de minha pratica
educativa em Teatro.

Narrar sobre si ¢ como limpar o para-brisa do nosso olhar. Penso que deve ter
acontecido algo semelhante com meus colegas, diante do seu fazer. Observei as mudangas no
seu modo de falar sobre si, junto ao seu fazer, apds os encontros autoformativos.

Algo se mostra mais evidente, o que nos remete a Josso (2004) quando diz que:

[...] as experiéncias de transformacgdo das nossas identidades e da nossa
subjetividade sfo tdo variadas que a maneira mais geral de as escrever
consiste em falar de acontecimentos, de atividades, situagdes ou de
encontros que servem de contexto para determinadas aprendizagens. Com
efeito, as narrativas de formagdo pdem em evidéncia a dificuldade de
estabelecer as correlagdes entre circunstancias e géneros de aprendizagem.
Estes momentos formadores, que podem durar alguns instantes ou alguns
anos, sdo quadros que colocam em cena um ou varios protagonistas em
transagOes numa dramaturgia singular; numa brusca interrup¢do de duragéo
ou de intensidade, numa observagdo, num exercicio sistematico, numa
simpatia, num afeto ou numa aversdao por um alter ego. (JOSSO, 2004, p.
51).

Podemos assim pensar nas nossas experiéncias como aprendizagens a partir das nossas
facilidades e dificuldades, desafios no ato de ensinar teatro na Rede CUCA para compreender

as situacdes do cotidiano e o porqué de algumas das nossas escolhas metodologicas.

Michelle Gandolphi (CUCA Barra) pontua:

“Sempre ¢ um desafio lidar com o novo, o diferente, o inusitado, as
dificuldades e particularidades de cada participante, mas também ¢ o
motivador das minhas praticas, tendo em vista que acolher e tornar-se parte
de um grupo ¢ sempre motivador no que concerne ao desejo que todos nos
temos de pertencer a algum lugar e se sentir incluido e participante. Como
exemplo posso falar desse lugar novo que a Pandemia nos trouxe, onde
tivemos que lidar com novas ferramentas e dominar novas técnicas e
tecnologias para manter o interesse dos participantes além do envolvimento
nas atividades de forma virtual. Ndo hd nada realmente facil no fazer
artistico, mas acredito que um facilitador na minha atua¢do como professora
seja essa forma de trabalhar com cada um onde eles estdo, ndo objetivando
igualar suas praticas, mas permitindo que eles observem seu
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desenvolvimento e evolugdo tanto nas atividades quanto fora delas. Ao
apresentar um produto final, quando do encerramento dos cursos, eles ficam
motivados e compartilham da alegria de produzir algo e apresentar para os
colegas que acompanham suas evolugdes juntes ¢ debatem sobre como foi
chegar até ali”.

J4 eu, ao me deparar com meu proprio questionario, fui pontuando as dificuldades,
facilidades e desafios:

1. A auséncia de um PPP; 2. Nao continuidade das turmas, assim tendo
apenas ofertas de cursos basicos e ndo usufruindo da oportunidade de
aprofundar os conhecimentos, as técnicas e¢ as experiéncias estéticas; 3. O
ndo acompanhamento pedagdgico e cultural do que estamos produzindo em
sala de aula; 4. O ndo retorno sobre as elaboragdes de propostas e planos de
cursos; 5. A presenga de jovens na sala de aula sob consumo de drogas; 6.
Poucas referéncias de livros dos diversos seguimentos da area teatral, da
educacdo e da poesia na biblioteca do equipamento; 7. Lidar com as
abordagens da segurancga armada dentro do equipamento.

Quanto as facilidades para a ado¢ao da metodologia, pontuei os seguintes topicos: (1)
o desejo dos jovens pelo saber; (2) suas disponibilidades criativas; (3) espaco ofertado pela
Institui¢do; (4) material disponibilizado pela Instituicdo; (5) possibilidade de didlogo com
outras areas como comunicacao, direitos humanos e cultura; (6) acesso a biblioteca.

Ja Renato Severo (CUCA Mondubim) narra o seguinte: “Acredito que para qualquer
processo de criagdo teatral necessitamos de um espago adequado para ensaiar. Mesmo
trabalhando num Centro Cultural, os espagos sdo disputados a tapa e quase nunca podemos ter
aula ou ensaiar no palco do nosso Teatro”. Quando pergunto sobre as facilidades, o mesmo
responde: “Contamos com o apoio de nossa coordenagdo e, principalmente, com a
colaboracdo de nossos companheiros de trabalho”. Percebe-se nas falas dificuldades e
facilidades estruturais, relacionais, pedagogicas, institucionais dentre outras, que marcam o
nosso cotidiano. Isso faz com que a gente se reinvente para suprir tanto as necessidades dos
jovens, quanto as nossas. Mesmo assim, ainda pensamos em estratégias para potencializar o
ensino e a aprendizagem em teatro em cada territério, o que faz toda a diferenca.

Dentre as estratégias por mim vislumbradas para potencializar o fazer metodologico
do ensino de teatro no Jangurussu, posso elencar: 1. Encontrar modos de ofertar formagao de
grupo de teatro; 2. Ocupar os espagos culturais do bairro dos jovens; 3. Estudar, junto ao
grupo, os festivais e editais da cidade; 4. Preparar o grupo para sua autonomia e autogestao.

Quanto a Michele Gandolphi, as estratégias utilizadas para potencializar sua

metodologia na Barra do Cearé sdo:

“Acredito que, em se tratando de aulas presenciais, um espago apropriado
para o estudo e desenvolvimento das aulas facilitaria muito. Atualmente o
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teatro da Barra ndo possui esse espago. Por mais que venhamos a fazer as
atividades na sala de artes cé€nicas, mesmo essa ndo ¢ adequada, uma vez que
a estrutura fisica propaga o som para cima, existem janelas de vidro
rodeando todo o espaco o que tanto tira atengdo dos participantes, quanto
chama a atencdo do publico externo, podendo causar timidez e sentimento de
inadequacdo dependendo do exercicio a ser executado. Espago e materiais
adequados ¢ fundamental”.

Nesse momento, retomar uma fala de Renato Severo, quando menciona que para
potencializar a sua metodologia pretende investir na sua formagdo, induzir os jovens a

possibilidade de atuarem como artistas-docentes dentre outros, como podemos conferir:

“Pretendo me planejar para um proximo retorno para a Faculdade de
Pedagogia, concluir minha graduagdo, numa a¢ao mais pessoal. Em vista de
metodologia de sala de aula, estou aproveitando o Projeto de Monitoria para
estimular os meus alunos monitores na area da docéncia e direcdo teatral.
Bem como mostrar para os alunos iniciantes que o ato de interpretar ¢ apenas
uma das gavetas que o Teatro nos oferece.

Nossas experiéncias seguirdo conosco e continuardo a nos proporcionar aprendizagens
a partir das nossas narrativas e reflexdes assim como nos mostra Josso (2004, p. 94): “[...] a
especificidade dos processos de aprendizagem incide pois na ponderagdao das trés grandes
componentes de toda e qualquer aprendizagem: afetivo-motivacional, psicossomatica e
cognitiva”. Logo, sdo procedimentos individuais. O que aqui se questiona ¢ o que a Instituicdo
propicia como visao do ensino de teatro a comunidade de Fortaleza.

A seguir adentraremos no recorte do olhar dos jovens que recebem estas formagoes
teatrais, a forma como entendem ensino, aprendizagem, metodologia e como o seu contato

com o Teatro na Rede CUCA influencia as suas vidas.

3.2 Percepgoes dos (as) jovens alunos (as) sobre a experiéncia teatral na Rede CUCA

Neste topico trarei as percepcdes de um jovem de cada equipamento que compde o
locus desta pesquisa. Serd 1 aluno do CUCA Barra, Eduardo Costa, 1 do CUCA Mondubim,
Matheus Marques ¢ 1 do CUCA Jangurussu, Eliabe Monteiro. Os nomes dos jovens estdo
expostos a seu pedido, pois pensam que ¢ importante identificar territdrio e quem fala a partir
deste.

Ouvir e ler as percepgdes desses colaboradores considerados indiretos neste estudo —
porque o foco maior ndo € este publico e sim os artistas-docentes — nos permitird entender a
autoria deles, naquilo que dizem/pensam sobre as nossas proposi¢des. Dou inicio a este
dialogo falando sobre o primeiro contato de cada um com teatro/artes, de acordo com as

trajetorias desses jovens atores.
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Segundo Virginia Kastrup (2012) a experiéncia estética ¢ uma relacdo da atencdo ao
externo com o interno de si, € que ao ser realizada, conscientemente, pode gerar
transformacdes nesses dois mundos.

Em suas palavras:

No caso da experiéncia estética, o encontro com a obra de arte instala uma
relacdo consigo ja marcada pela suspensdo da tendéncia recognitiva. Quando
a atengdo sofre essa dobra do exterior para o interior, ndo aciona um
processo de consciéncia de si nem de reflexdo. Tendo em vista que o ato ja
ocorre sob suspensado, a relacdo consigo ndo dé lugar a lembrancgas pessoais,
pensamentos ou preocupagdes. Ao contrario, esse recolhimento pode ser dito
um movimento de saida de si. Trata-se de um tempo de reverberacdes
afetivas, de ressonéncias das forcas captadas na experiéncia estética. As
forgas e os afetos que a obra traz consigo e oferece ao percebedor funcionam
como dados exteriores ¢ objetivos. (KASTRUP, 2021. p. 8).

Podemos dizer com Kastrup que o jovem, ao ter uma experiéncia estética, sai do seu

contexto de realidade ordindria, para inventar outras possibilidades de ser.

Nesse caso, as praticas de suspensdo, como € o caso da experiéncia estética,
sdo praticas de presenga a si onde a atengdo acessa o fundo processual e
inventivo da cogni¢do. Nao se trata de um processo natural nem espontaneo,
mas que deve ser cultivado. Nesse caso, ha que haver uma aprendizagem da
atencao. (KASTRUP, 2021. p. 9).

As préticas dos artistas-docentes da Rede CUCA propdem despertar para o processo
criativo em teatro/arte junto a formagdo humana. Mas, como o jovem recebe e percebe estas
proposi¢des? Para encontrar possiveis respostas, vamos entender como se deu o primeiro
contato com o teatro/arte dos jovens em questdo. De partida, ja digo que todos os jovens
alunos (as) participantes da pesquisa, tiveram acesso a esta pratica antes de chegar aos

CUCA:s.
Eduardo Costa, estudante de teatro ¢ membro do Grupo de Teatro do CUCA Barra —

chamado carinhosamente por ele de GTCB, diz que:

“Este primeiro contato deu-se gragas a um projeto em que eu aos 12 anos era
aluno no Pirambu no "Projeto Ilhas - Fundagdo Ana Lima"... La consegui
atuar com meu primeiro personagem [...]. Meu contato com o teatro no
CUCA ¢ diario e intenso desde os primeiros dias em que consegui me
matricular na modalidade. O contato ficou ainda mais intenso quando fui
selecionado para fazer parte do grupo de teatro fixo do CUCA da Barra, algo
que era mais denso e compromissorio do que ser apenas aluno e frequentar
as aulas [...] A intensidade ficou maior ainda quando passei a ser monitor do
curso de teatro que eu tanto estava comprometido e empenhado, conhecendo
mais responsabilidades, sabendo a importancia de ser parte de uma equipe e
uma visao além de aluno”.



90

Na Figura 8, temos o registro do envolvimento do jovem no esquete criado por ele e
sua parceira de monitoria ¢ de cena Maria Cristina, sob supervisdo da professora Michelle
Gandolphi, que esclarece: “[...] o esquete chamado "O que vocé quer ser quando crescer?"
abordava a infancia e a adolescéncia de dois personagens que tiveram suas vidas afetadas pelo
bullyng na escola, exploragdo infantil, a falta de oportunidades na adolescéncia e perspectivas

de vida”.

Figura 8 — Diretoria de Promocao dos Direitos Humanos - DPDH do CUCA Barra (2019).

Fonte: Acervo da autora.

A criag@o desse esquete atendeu a uma demanda da Diretoria de Promogdo dos Direitos
Humanos — DPDH do CUCA Barra, “[...] que tinha como tema debater sobre negritude e
direitos humanos no evento mensal chamado "CUCA Crespa". (Eduardo Costa). O que venho
ressaltando sobre técnica teatral em didlogo com as demandas do cotidiano dos jovens como
racismo, preconceito, saide mental, identidade e tematicas ja podem ser percebidas como
acOes pontuais na trajetoria de Eduardo Costa, estudante de teatro do CUCA da Barra do
Ceara. Esta ¢ mais uma pista de que pensar uma formacgdo teatral com base na formagao
humana a partir da exposi¢do do jovem faz sentido na sua vida.

Eliabe Monteiro, atualmente estudante de teatro no CUCA Jangurussu e ator da CIA

Sois de Teatro®, expds em rela¢do ao seu primeiro contato com teatro que:

“Quando iniciei no mundo do Teatro tinha apenas sete anos de idade. Por
conta de ser uma crianga introvertida...fui matriculado em um curso de teatro

49 Grupo criado no ano de 2019 a partir do contato com o Teatro do CUCA Jangurussu. A Cia Séis é composta
apenas por jovens estudantes de teatro do equipamento e recebe orientagdes da professora de teatro Roberta
Bernardo.
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infantil desenvolvido pelo Circo Escola, uma institui¢do publica voltada a
comunidade que fica situada no Bairro Conjunto Palmeiras em Fortaleza —
CE. Meu desenvolvimento social iniciou a partir desse curso onde criei uma
grande paixdo pelas artes cénicas levando ela para minha vida. Apos minha
primeira experiéncia por falta de incentivo familiar tive uma grande pausa na
minha carreira artistica retornando aos 14 anos quando a Igreja onde eu era
membro deu inicio a apresentacdes teatrais, porém, ndao havia um grupo
definido e foi no momento que tomei a frente criando a primeira cia teatral
cristd da Assembleia de Deus. Com o passar do tempo a falta de Instituigdes
Publicas no Ceara voltadas a cursos técnicos de teatro comecaram a ficar
escassas, as poucas existentes geravam grande dificuldade de inscri¢ao pelo
alto nimero de pessoas que tentavam uma vaga, e foi quando foi fundada a
REDE CUCA em 2014 que mudou completamente essa concepgdo negativa e
foi o local onde dei continuidade ao meu processo artistico até os dias
atuais”.

A Figura 9 exibe no centro da imagem o jovem Eliabe Monteiro no espetaculo Corpo
Casa, montado coletivamente por estudantes e monitores de teatro e dirigido por Roberta
Bernardo (2019). Sua estreia ocorreu no CUCA Jangurussu, no evento Encontro da Artes,

realizado pela coordenacao das Artes e Bibliotecas.

Figura 9 — Eliabe Monteiro em Corpo Casa, CUCA Jangurussu (2019).

Fonte: Acervo da autora.

O espetaculo narrava sobre rituais do cotidiano do grupo, sobre modos de se
relacionar, a constru¢do da confianga, do olho no olho, do abrago, da poténcia e
fortalecimento de vinculos, do presentear a si e a quem se aproxima com flores. Tudo isso,
tenho como aporte técnico teatral os elementos da expressdo corporal e jogos de cenas.

Ja Matheus Marques, estudante de teatro e membro do Grupo de Teatro do CUCA
Mondubim, conhecido como Eu & os Outros de Teatro, narra que seu primeiro contato com o

teatro se deve ao incondicional estimulo de sua mae, como podemos acompanhar:
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“A primeira vez que eu tive contato com o teatro foi em 2016, quando eu
tinha 21 anos de idade. Minha mée viu no telejornal o antincio de um curso
de teatro vindo do Rio de Janeiro (RJ), dai ela anotou o contato e pediu pra
que eu ligasse para me informar...falei pra minha mae que eu queria muito
fazer, mas eu ndo tinha dinheiro nenhum. Entdo ela falou com meu pai, e
para minha surpresa ele adorou a ideia. Voltamos no shopping ¢ fizemos
minha inscri¢do. Assim que o curso comegou eu me apaixonei. Logo fiquei
com vontade de fazer tudo quanto era curso. Foi dessa vontade que eu fui até
0 Cuca do Mondubim (o mais proximo da minha casa) pra colher
informagdes de como fazia para se inscrever no curso basico de teatro.
Depois eu me inscrevi e fiquei fazendo os dois cursos ao mesmo tempo. De
terca e quinta eu fazia um, e de quarta e sexta eu fazia outro. Depois que eu
terminei o curso basico do Cuca (com duragdo de 1 més), eu me inscrevi
para o Grupo de Teatro do Cuca Mondubim (grupo eu e os outros de teatro).
Fiz audi¢do e passei. Quando eu entrei os outros atores que estavam no
grupo, ja estavam com uma pega em andamento, € como eu entrei depois ja
ndo tinha um papel pra mim. Porém o professor Renato Severo ndo quis
deixar ninguém de fora, e no dia da estreia eu participei como figurante com
uma fala. Foi minha primeira vez no palco e eu estava extremamente
nervoso e envergonhado, mas foi emocionante”.

Figura 10 — Estreia de Renato Severo no CUCA Mondubim (2016).

Fonte: Acervo da autora.

Percebemos que antes de falar sobre metodologia do ensino de teatro, ou abordagens e
conteudo a partir do olhar de cada um dos estudantes de teatro, j& identificamos na fala dos
jovens uma aten¢do emotiva, afetiva, de responsabilidade ao interagir com a linguagem em
questdo. O que me leva a pensar sobre as pistas de possiveis transformagdes cognitivas do
individuo consigo mesmo ¢ junto ao seu contexto social diante do contato inicial com o teatro.

Nessa trilha, podemos seguir dialogando sobre experiéncia estética a partir do seguinte

pensamento de Kastrup (2021. p.11):

[...] experiéncia estética consiste em recompor, reativar, reinventar um
regime de ritmo atencional, que funciona como o ritmo da respiragdo,
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alternando tensdo e distensdo. A suspensdo que, como dissemos, pode ser
desencadeada pela experiéncia com a arte, prepara a atengdo para o encontro
com a virtualidade que nos habita, que é fundamental para a bifurcagdo dos
regimes cognitivos existentes e sua reinvengdo. Sob suspensdo, e passando
por esse tipo de atencdo a si, a cognicdo opera num nivel zero de
intencionalidade, acionando uma concentragdo sem foco e aberta ao
presente. O ritmo atencional revela ai sua dimensao paradoxal: esforcar-se
para soltar, fechar para abrir, concentrar para deixar-vir.

De acordo com a autora, posso vislumbrar que o jovem ao despertar sua atengdo para
si, adentra em um outro ritmo, em que o seu virtual e o seu presente, pode ser reconstruido.
Digo isso, porque uma nas nossas intengdes ao proporcionar experiéncia estética na Rede
CUCA também perpassa por este lugar de reinvencao de si, tanto dos jovens quanto de nos
mesmos(as) enquanto artistas-docentes. Adentrando um pouco mais nas trajetorias dos 3
jovens, tive acesso as percepcdes de como eram antes e depois de fazer Teatro na Rede
CUCA.

Eduardo Costa (CUCA Barra) fala de sua trajetoria:

“Eu tinha uma visdo bastante crua, basica em relagdo ao teatro tecnicamente.
Antes eu ndo sabia a importancia de determinados conhecimentos para
melhorar ou atingir 6timos resultados numa pesquisa ou constru¢do de um
espetaculo, mondlogo ou esquete. E ainda tocando numa parte mais politica,
antes eu estava comecando a conhecer como eu atuava, impactava, fazia
parte politicamente na sociedade. Antes ji havia comecado a surtir e a
procurar entender minha relagdo com a sociedade. No ano de 2016, comecei
a frequentar o espago do CUCA e matricular nas aulas de teatro com a
Professora Roberta, tive nog¢do do quanto ¢ importante os debates sobre
direitos humanos e o quanto tudo isso estava presente tanto nas aulas, quanto
nos exercicios. Foi através do Teatro Politico que tive essa visdo sendo
moldada, desde 2018 fago parte de um coletivo de teatro politico
"Trup'irambu" localizada no Centro Cultural Chico da Silva, que me
proporcionou bastante esse processo de saber historicamente quem sou, onde
moro e qual a importancia que meu bairro tem para mim e quais lutas sdo
travadas para que sejamos resisténcia na sociedade”.

J& quando foi questionado sobre o que mudou na sua vida apos fazer teatro no
equipamento em questdo, a primeira resposta foi em relagdo ao modo de ver a vida, e em
seguida sobre aspectos técnicos teatrais e expectativas com o futuro.

Acompanhemos seu relato:

“Primeiramente mudaram minhas expectativas com minha vida socialmente,
o quanto tenho potencial para ir além com o Teatro e Educacao. Inclusive ja
estou atualmente exercendo atividades voluntariamente em um projeto com
criangas chamado "Nosso Lar" e nesse projeto sou professor de Teatro. Com
a monitoria, tive mais certeza ainda e anseio de procurar oportunidades a
partir das vivéncias que o edital me proporcionou dentro da sala de aula.
Vale também apontar que quando realizei minha matricula no CUCA para
teatro, estava a procura de conhecer mais sobre o teatro para agregar a um
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grupo do bairro que eu estava atuando...anseio de ir para a Universidade e
estudar mais sobre o Teatro ainda permanece mais viva do que nunca. O que
muda também além de visdo de futuro, é também o conhecimento com
editais, aulas praticas, aulas teoricas, a forma de apresentagdo nos palcos, a
cada experiéncia vivida sempre tive a importancia de tirar o maximo de
conhecimento ¢ memorizar quase tudo. Pois sabia e sei que um dia precisarei
de todo esse ensinamento e conhecimento para experiéncias futuras”.

Falar sobre si, sobre o que propomos ao outro, e ter acesso ao modo como este outro
recebe tais proposicoes, pode gerar certa ansiedade. Neste momento, ao ouvir este jovem,
encontro-me emocionada. Posso dizer que o mesmo representa o fruto da nossa dedicagao,
esforco, acdo, reflexdo e agdo junto ao nosso modo de ensinar e aprender teatro na Rede
CUCA? Temos a comprovagdo de uma jornada bem-sucedida mesmo com tantas dificuldades

encontradas dentro da Instituicdo, ja apontadas por nos artistas-docentes?
O jovem Matheus Marques relata que, antes de fazer teatro no CUCA Mondubim

“[...] estudava quimica na Universidade Estadual do Ceara (UECE), mas eu
ndo sabia exatamente o que eu iria fazer da vida, porque descobri durante a
graduagdo que eu ndo gostava de lecionar e nem de trabalhar em laboratorio.
Apesar disso, pensei que seria professor, mesmo sem vontade. [...]”.

E depois ele acrescenta:

“[...] tudo mudou porque foi a primeira vez que eu senti realmente vontade
de fazer alguma coisa. Minha autoestima melhorou porque finalmente eu
estava fazendo algo pela qual eu sentia paixdo. Depois que eu comecei, eu
passei a fazer tudo que podia relacionado a teatro... Cursos, oficinas,
workshops... até que em 2017, eu consegui fazer meu registro profissional de
ator gragas a todo o conhecimento, experiéncias e carga horaria adquiridas
através de tudo que eu jé tinha feito [...]".

Neste caso, podemos acompanhar um jovem que ja tinha acesso a Universidade e com
apoio dos pais e das praticas teatrais da Rede CUCA, pode potencializar suas competéncias e
habilidades de ator. Ja o Eliabe Monteiro, nos apresenta um relato do antes e depois de fazer

teatro no CUCA Jangurussu, mais voltado para a sua relagdo em sociedade, amigos,

percep¢ao de mundo do que mesmo sobre as técnicas teatrais e ou sobre ser ator.
Eliabe noz diz:

“[...] era dificultoso conseguir se matricular em um curso, haviam poucas
Institui¢des Publicas de ensino cultural, ja4 que na sua grande maioria eram
lugares privados com valores exorbitantes onde apenas pessoas de classe
média alta conseguia seguir com os processos de estudo... essa grande
dificuldade foi rompida apos conhecer o CUCA Jangurussu que me
proporcionou tudo que eu buscava, o aprendizado. De forma sentimental e
psicologica eu me sentia muito encolhido, ja estava com varios problemas
familiares e de carreira trabalhista que dificultava ainda mais meu processo
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pessoal. O CUCA Jangurussu me deu a oportunidade de trabalhar com essas
etapas de minha vida as desenvolvendo de maneira positiva, me tornando
uma pessoa mais comunicativa, vivida e evoluida”.

Neste caso, me cobro um pouco mais € me pergunto: por que nao apareceu na fala
deste jovem as questdes técnicas teatrais propiciadas nos cursos? Sera que estou
instrumentalizando o teatro no Territorio Jangurussu? Se sim, como posso rever minha
metodologia do ensino de teatro, a ponto de equilibrar as praticas das demandas sociais dos
jovens junto a experiéncia estética teatral?

Para pensar sobre tais vislumbres, nada melhor do que ouvir do proprio jovem como a

minha metodologia de ensinar e aprender teatro chega no Territorio:

“Entre todos os professores da 4rea do teatro que tive a oportunidade de
conhecer e aprender a didatica de ensino, a que me trouxe mais incentivo e
entusiasmo em continuar nessa area foi a professora do CUCA Jangurussu
Roberta Bernardo. Além de ser uma professora adoravel, que possuia uma
voz serena de forma a acalmar os coragdes dos alunos em meio as suas
desavengas, ela traz consigo um grande conhecimento na resolucdo de
problemas e organizagdo, sua criatividade e¢ sua forma de trabalhar ¢
incrivelmente elaborada, como se entendesse bem o desejo de seus alunos. A
Professora atual do CUCA Jangurussu, traz conceitos atuais, questdes sociais
que devem ser lembradas e lutadas, dentre elas vemos o preconceito, a
descriminagdo, a opressao, a visdo falha diante as favelas e comunidades, a
historia do Ceard, do povo sofrido vindo dele. O Teatro é Resisténcia, e a
Professora Roberta Bernardo nos educa de forma simples e singela. A
chegada da Roberta no CUCA Jangurussu foi em um momento bastante
sensivel no desenvolvimento da Institui¢cdo, a auséncia do antigo professor
teria desanimado os alunos que aos poucos também comegaram a se
ausentar. Ela trouxe consigo uma metodologia nova, com cursos
completamente diferentes do que era o habitual, seu primeiro tema de curso
fora voltado a Rituais do Cotidiano, que fortaleceu o Teatro do Jangurussu
de maneira a produzir um espetaculo conjunto aos alunos que fora levado
aos teatros de Fortaleza, O Espetaculo Corpo Casa ndo foi apenas uma
criagdo vinda de um curso de teatro do CUCA Jangurussu, foi a realizagao
da luta por aqueles que almejavam fazer teatro, foi a resisténcia que ndo
sucumbiu, foi a determinagdo de uma professora que ndo desistiu em ensinar
com tanto amor por seus alunos”.

Em autoavaliacdo entendo que nesses 2 anos de CUCA Jangurussu, precisei reacender
o desejo dos jovens que queriam fazer teatro naquele territorio e a estratégia foi pelo afeto,
como j& mencionei em outros momentos. Mesmo assim, reitero, ndo posso me perder entre
demandas e técnicas, pois o teatro/artes tem seus saberes e conhecimentos a serem
potencializados.

Eduardo Costa, aluno do CUCA Barra, trouxe o seguinte relato:
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“[...] as experimentacdes de caminhar pelo espaco a partir da escuta de
musicas ajudaram a estimular uma experiéncia melhor ainda de pesquisa do
corpo no espago. Na verdade, foi uma das minhas primeiras aulas com esse
tipo de experimentacdo e até hoje quando tenho oportunidade de realizar
uma oficina, ou até mesmo no projeto em que atuo com as criangas uso essa
ferramenta para atingir 6timos resultados numa atividade de corpo ou de
expressdo. Lembro também do feedback das aulas que era sempre feito em
um circulo e a turma toda sentada no chao quando tinhamos aula no palco do
teatro. Atualmente é entendivel essa solicitagdo do feedback e a escuta de
quem estd proposto a falar, trazendo talvez resultados positivos dos
exercicios e da aula. Sem falar também dos resultados negativos, que nem
enxergo como negativo, que as vezes ¢ transformado em obter melhorias ou
solugdes”.

Na sequéncia, Eduardo Costa narra como tem acesso hoje, as aulas de teatro com

Michelle Gandolphi:

“[...] nos ensaios a propria Michelle faz com que ndés nos percebemos
enquanto atrizes e atores no palco, o quanto devemos ter nogdo tanto de
espaco, de fala, de expressdo, de organizagdo, de distribui¢do de palco, de
visibilidade ao publico, tudo isso ¢ uma importancia para que a cena consiga
atingir seu equilibrio. Estes pontos de percepgao a propria Michelle ndo usa
a autonomia para moldar e equilibrar uma determinada cena, mas sim nos
faz perceber o quanto ter essa percepcao € necessaria e precisa para qualquer
trabalho no palco. Das técnicas em aula da Michelle, ¢ importantissimo falar
sobre a chegada do "bloco de notas" e o quanto isso nos permitiu nos
integrantes do GTCB a nos organizar enquanto alunos e participantes do
grupo. A importancia de anotar algum evento, ideia, lembrete ou até mesmo
expressar algum desenho que lembre tal atividade do que foi sentido,
expressado ou falado tem valor para o "bloco de notas".

Temos aqui um estudante de teatro tecendo consideragdes ndo tanto sobre demandas
sociais, mas ressaltando sobre topicos do trabalho do ator. Confesso que estou refletindo sobre
o que ¢ necessidade do territorio, ou do jovem, ou minha. Sou eu que preciso falar sobre afeto,
identidade, género, saude mental dentre outros, ou estd tudo junto e misturado? Uma coisa

ndo apoio: ndo concordo com a instrumentalizagdo da arte.
Ja Matheus Marques do CUCA Mondubim, relata:

“Basicamente, a0 meu ver, o professor Renato Severo trabalha com o grupo
de duas maneiras. Uma forma ¢ se estivermos ensaiando algum espetaculo, ¢
a outra ¢ se estivermos pesquisando. Quando estamos ensaiando para
espetaculo, normalmente comegamos com um aquecimento de corpo € voz
que dura em torno de 40 minutos a 1 hora, em seguida fazemos algumas
leituras corridas, e depois batemos o texto com as devidas marcagdes de
cena. Quando estamos em fase de pesquisa, nds iniciamos com um debate a
respeito do pretendemos trabalhar, depois fazemos buscas a procura de
informagdes sobre o assunto para estudar e ter mais precisdo ao falar sobre o
assunto. Em meio as pesquisas o professor trabalha exercicios variados
relacionado ao assunto, € enquanto isso nds testamos varios textos até
encontrar um que seja viavel de produzir”.
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A metodologia de Renato Severo, conforme suas proprias palavras, parte da técnica
teatral do ator/atriz tendo em vista acolhimento, técnica, processo criativo, exposi¢cdo €
debate. O que se encontra bem evidente na fala do jovem que tem acesso a metodologia em
questdo. Logo, me pergunto: como podemos, enquanto corpo de artistas-docentes chegar a
esta pratica consciente do nosso fazer e desperta-la também em cada jovem que tem acesso as
nossas metodologias?

Quando peco que fale sobre dificuldades e facilidades encontradas para fazer teatro
nos CUCAs, Eduardo Costa (CUCA Barra) diz que ndo encontrou nenhuma dificuldade.
Mesmo assim relata um atrito ou outro entre os colegas, mas que ele mesmo, sempre foi
bastante engajado, que trabalha bem em equipe e que inclusive isso € um ponto facilitador.

Eliabe Monteiro (CUCA Jangurussu), expde que:

“Dentre as facilidades encontradas no CUCA Jangurussu o que mais me
chama a atencdo ¢ sua acessibilidade de forma a abranger todos os publicos,
a localizagdo estratégica dos CUCAs em meio ao centro de comunidades da
periferia traz um incentivo aos jovens... O teatro do CUCA Jangurussu
proporcionou na minha caminha artistica o conhecimento sobre teatros
locais, centro culturais, espetaculos, eventos e dentre outros assunto que
foram bancados pela propria Institui¢do onde pude conhecer pessoalmente
junto aos demais alunos e educadores, uma dos meus grandes sonhos foram
conquistados através do Teatro do CUCA Jangurussu que foi poder me
apresentar no José¢ de Alencar como ator. Também existe a plataforma on-
line que ¢ voltada a todas as idades e que facilita o ensino de teatro para
aqueles que ndo possuem tempo para estar presencialmente no CUCA”.

E sobre as dificuldades o estudante de teatro diz:

“[...] vejo a construgdo de trabalhos, projetos e espetaculos incriveis que sdo
bastante limitados e que ¢ bastante dificil um retorno financeiro, ndo ter a
valoriza¢do necessaria traz desanimo aos participantes. A limitagdo de
materiais para o uso do teatro também ¢ um topico de bastante dificuldade, o
teatro ndo possui um orcamento definido para compras de materiais de
estudos, fazendo os alunos trabalharem repetitivamente com as poucas
opgdes, tendo que as vezes retirar do proprio bolso para arcar, ou trazer da
propria casa para suprir essa necessidade”.

Nao cheguei a acompanhar a escassez de materiais que o jovem expde, mas se ele
vivenciou tal experiéncia, considero importante evidenciar. J4& Matheus Marques (CUCA
Mondubim) aponta vantagens e desvantagens de estudar na institui¢ao:

“[...] o lado bom de fazer teatro no Cuca é que nos temos toda uma
instituigdo que nos oferece uma infraestrutura, um espaco € um apoio
totalmente gratuito. O lado “ruim” do Cuca é que muitas vezes ficamos
limitados, construindo e apresentando sempre dentro da propria rede. Outro
fator ¢ que dedicamos um grande tempo da nossa vida pra na maioria das
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vezes nao receber nenhum pagamento pelo trabalho, e isso é desmotivante.
Outra coisa € ndo ter um roteiro do que vai ser feito durante o curso. O fato
de saber o que vamos fazer ja ¢ algo motivador para permanecermos no
curso. Até mesmo para o professor (a) seria facilitado ja que ele saberia o
que iria trabalhar em cada periodo, facilitando o planeamento da aula. Além
de dificuldades como acesso ao local e horarios”.

O estudante de teatro chegou a ressaltar que em tudo que se faz na vida existem pontos

altos e baixos e seguiu pontuando o que poderia ser potencializado quanto ao fazer teatro na

Rede CUCA Mondubim.

Mateus Marques relata ainda:

“Primeiro deveria existir uma metodologia especifica a ser abordada durante
o curso com uma grade de teorias, praticas e estudo de campo. O curso
basico deveria ter uma duragdo de 1 ano divido em modulos com
apresentacdes de esquetes ao final de cada um. O ultimo moédulo poderia ser
voltado para producdo e apresentacdo de um espetaculo completo como
trabalho de conclusdo do curso. Também seria interessante que cada aluno
produzisse um artigo a cada dois ou trés meses. O grupo de teatro também
deveria seguir um roteiro que permitisse um espetaculo por ano com
circulagdo em diversos espagos culturais do estado sempre com cachés
dignos”.

Eliabe Monteiro (CUCA Jangurussu) trouxe uma fala semelhante ao do colega:

“Um curso preparatorio de nivel avangado com um roteiro ja definido para o
longo do percurso de forma a produzir um curso intensivo com auxilio da
propria Rede CUCA. Conclusdes onde fosse possivel apresentar o trabalho
criado ndo apenas nas areas do CUCA Jangurussu, mas que possa ser levado
para fora, para as ruas, outras instituicdes e escolas, de forma a levar ndo
apenas o Curso de Teatro da Rede CUCA, mas a propria Rede CUCA em si.
Potencializar com o método de ensino de outros professores da area do
Teatro com educadores convidados tanto dentro do Ceara quanto fora dele.
Aulas fora da sala de aula, onde pudéssemos ir para outros lugares para fazer
pesquisas voltadas ao Teatro, estudar e conhecer as areas culturais da propria
cidade de forma presencial, logicamente apds o encerramento da pandemia
que esté a abalar nossos dias atuais”.

A fala de Eliabe Monteiro acima transcrita dialoga com o ponto de vista de Eduardo

Costa (CUCA Barra):

“Uma dessas potencializagdes seria a criagdo de cursos extensivos, lembro
bem que ano passado n6és do GTCB tinhamos curiosidade sobre técnicas de
luz para o palco, sobre como se da o trabalho de direcdo de um espetaculo,
como ¢ a produgdo criativa de um figurino para um determinado espetaculo,
como ¢ o processo de técnica de sonorizagdo para uma apresentacao, foram
dessas perguntas que foram surgindo possibilidades de futuramente
pensarmos em trazer esses conhecimentos para o grupo. Porém seria mais
inteligente e mais proveitoso fazer com que esse extensivo seja ampliado
para os demais CUCAs, assim teriamos mais probabilidade de trabalhos
como esse sair das ideias e ir para a pratica. Ampliaria mais ainda um
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investimento e conhecimento potente dos alunos que fazem teatro nos
CUCAs e poderia até trazer mais publico para estar compondo e se
matriculando nesses cursos extensivos. Valorizando mais ainda o jovem que
quer se potencializar na arte de atuar e fazer teatro dentro do CUCA,
possibilitando de criar projetos ainda maiores que possam ir além dos
espacos do CUCA. Outro ponto também ¢ a realizagdo do festival de
esquetes, tendo em vista do quadro pandémico, isso dificultaria ainda um
éxito maior de aplicagdo do festival. Esse festival seria incrivel para os
jovens autores que escrevem esquetes a se engajar mais ainda na modalidade
de teatro no CUCA”.

Logo, do ponto de vista dos jovens da Rede CUCA, de acordo com suas analises
afetivas e criticas, ¢ possivel perceber que de formas singulares, e a depender do contexto de
suas comunidades e modos de vivenciar a experiéncia teatral, em cada uma dessas
institui¢cdes, ampliam o desenvolvimento humano, cultural e artistico. Que as formagdes
teatrais e as produgoes artisticas fazem diferenga em suas vidas, segundo a dimensao sensivel
que lhes ajuda a ver o mundo de outras maneiras e novas possibilidades. Que podem sair dos
muros da Instituicdo e circular no cendrio artistico da cidade. Que existe tanto proposicao
técnica teatral quanto acolhimento afetivo e formativo no cotidiano das aulas. O que me faz
pensar que “[...] A experiéncia estética marca ai seu papel nos processos de producao de
subjetividade”. (KASTRUP, 2021, p.110).

Até aqui, os registros marcados no meu diario de bordo, nos encontros autoformativos
forjados pela pesquisa, nas entrevistas realizadas com os dois artistas-docentes da Rede
CUCA e os questionarios aplicados com os jovens alunos(as) participantes desse estudo,
sobre suas percep¢des do vivido durante a iniciagdo teatral, revelaram um modus operandi
pelo qual vem sendo construida a Pedagogia Teatral naquele espago publico de cultura e arte.
E um primeiro movimento real de sistematizagdo sobre essa jornada que se apresenta ainda
com muitas dimensdes a serem desvendadas. Pistas que recolhi nesse movimento de

investigacdo e que ja se alargam para incitar outras investigagoes.

3.3 Elementos do ensino de Teatro na Rede CUCA: juntando pistas entre o comum e 0

diverso

Nesse topico, junto os elementos recolhidos nesse movimento de pesquisa acumulado
até aqui, no que se refere ao ensinar e aprender teatro na Rede CUCA. Atento para o comum
que nos direciona para pensarmos as nossas praticas culturais como artistas-docentes e
aprendentes de Teatro, em meio aos territorios periféricos da Barra do Ceard, Jangurussu e

Mondubim, e seus atravessamentos politicos e sociais, com o diverso fortalecedor de
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identidades, desejos e modos de perceber como se estd sendo afetado com essa experiéncia
estética e formativa, que tem na vida a sua relagdo principal. Pistas que em um unico
movimento nos juntam e nos separam nas dindmicas e processos criativos que colocamos em
marcha e, com isso, vamos crescendo. Revendo-nos e nos fortalecendo em meio a dura
realidade que em sua estratégia de pulsdo de morte quer nos fazer desacreditar do que pode a
arte, do que pode o ensinar e o aprender teatro como poténcia de vida coletiva e
revolucionaria.

Em seguida apresento uma sequéncia de elementos, de pistas em comum constituintes
da jornada metodologica do ensino de Teatro da Rede CUCA. Sao indicios provisorios de um
primeiro movimento de sistematiza¢do construido coletivamente com as nossas vozes € que, a
partir daqui, coloco a disposi¢do para que esse movimento de revisdo constante, seja continuo
e presente na Pedagogia Teatral da Rede CUCA.

- Observar — Ficar atento (a) a0 modo com o qual os jovens se relacionam, se expdem,

0 que esperam, o0 que ja trazem enquanto experiéncia de vida e/ou artistica;

-Ouvir — O que esperam do curso, das aulas, do teatro em si e de si proprios nesse
jogo;

- Acolher — Expor para os jovens as diversas possibilidades corporais, expressivas,
imaginativas, reflexivas que podem acessar a partir dos estudos teatrais em pratica e
teoria;

-Propor técnicas — Despertar nos jovens o interesse, o acesso as diversas
possibilidades cénicas a partir de conhecimentos técnicos expressivos, codigos,
estéticas e seus grandes mestres;

- Propiciar processos criativos — Desenvolver conhecimentos despertados com
associacdo de ideias, desejos, vontades e criatividade fortemente relacionados com a
realidade vivida em cada territorio;

- Ensaiar — Aprimorar conhecimentos praticos, dando conta de colocar o corpo inteiro
como em movimento de aprendizagens envolvendo sentidos, percep¢do, memoria,
ritmo, oralidade, atencdo, expressividade, compreensao da composi¢ao cénica como
um todo, etc.;

- Experimentar — Permitir que os jovens se exponham ao publico, como evocadores de
uma realidade imaginaria possivel e, que ao mesmo tempo, pensa sobre o significado
dessa relagdo que ja partilha com quem os assiste, convocando-os por sua vez, a

entrar nesse mundo com 0s seus repertdrios imaginativos e culturais;
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- Expor pensamentos e opinides — Entender suas capacidades humanas como ser social
que vive em determinada realidade nao isolada do restante do mundo, que se utiliza
da experiéncia teatral para ensinar e aprender teatro e que, portanto, tem algo a dizer
sobre esse contexto vivido;

- Dialogar/avaliacdo do curso e autoavaliagdo — Estruturar pensamentos, saberes,
conhecimentos diante da experiéncia teatral, perceber a si de modo individual e em
coletivo.

Para elencar os elementos acima precisei consultar meu diario de bordo, planos de
curso/aula, falas, observagdes e questionarios aplicados aos artistas-docentes. Ressaltar o
modo como cada um(a) de nos estrutura o seu fazer cotidiano, depois analisar o feito para em
seguida estruturar uma possivel sequéncia, nao claramente explicita em todas as nossas falas e
ou planos de cursos/aulas, mas que estavam presentes nas praticas € nos nossos cadernos, e
que por vezes, embora planejado, sofria/sofre alteracdes em relagdo ao plano entregue a

Instituigao.

Comeco pelo plano de cursos do artista-docente Renato Severo, em que encontro a

seguinte estrutura de planejamento de uma de suas aulas:

12 e 14 de Tercae 18 ds 21h Multiuso 03 Improvisagio - Aquecimento
maio 2020 quinta-feira ou Teatro dirigida - Improvisacdo
com base nos perfis
apresentados pelo texto.
- Avaliacdo das cenas.

Severo relata, no entanto, que houve adaptacdo em sua aula, que os perfis abordados
nas cenas foram os que os jovens apontaram como interessantes a serem desenvolvidos em
cenas. Algo semelhante ocorreu com um dos planos de curso da Michelle Gandolphi, do qual

encontramos a seguinte anotacao:

29.10.2020 quinta-feira 14h as online e ou Partilha aGdio Assistir as produgdes e acrescentar e
17h em casa visual, ou tirar algum discurso a partir da
partilha; subir para o drive.



102

Mas no decorrer da aula de Michelle houve acréscimos, como a inclusdo de temas que
inquietavam os jovens e além disso eles queriam conhecer técnicas de manipulagdo de

bonecos. E por fim, em um dos meus planos de curso, encontrei a seguinte proposta:

Terca-feira 14:00 as  Estidio de Manipulacdo de Exercicio de construgdo de
26/02/2019 17:00 video técnicas roteiro e aplicacdo das
técnicas para manipulacio
dos bonecos. Pesquisa de
esteredtipos e definicdo de
personagens.

No meu diario de bordo descobri o que de fato ocorreu no dia planejado acima:

Transcri¢ao do roteiro do diario de bordo do dia 29 de outubro de 2020 em relagdo ao

que ocorreu no dia de aula exposto na tabela acima:

TEATRO: CORPO EM CENA

Estou triste. Motivo: isolamento continuo.

Aquecimento com afrosamba;

Visitar a pagina @sagazan (estimulo corporal);

Dialogar sobre percepgdes € sobre os roteiros criados em casa;

Iniciar processo criativo: gravar uma cena de 2 minutos no maximo e enviar
pelo meu WhatsApp.

Ideia para dezembro: TEATRO: cenas além do isolamento.
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Os debates foram em torno do ser humano e suas formagdes, o que diz o
corpo sobre os padrdes impostos. Como tudo isso se relaciona com seu fazer,
com seu corpo em cena. Corpo ambiente, eu paenas meio, parte.

Vemos que o planejamento teve um recorte e a pratica vivida foi desenvolvida com
outros conteudos. Logo, fica evidente na exposi¢cdo acima que minhas aulas, as de Michelle
Gandolphi e as de Renato Severo vao além do que se encontra nos planos de cursos.

Diante deste comparativo entre o planejado e o feito, senti necessidade de ouvir os
outros artistas-docentes colaboradores desta pesquisa. Nesse momento percebi que o que se
encontrava registrado nos planos de cursos disponibilizados a Instituicdo ndo ¢ exatamente o
que ocorre em sala de aula, em fun¢do de diversos aspectos, tais como emocdes do
profissional, respostas dos jovens ao que foi proposto, surgimento de conteudos mais
interessantes do que o planejado, dentre outros. Logo, embora o planejamento seja um espago
fluido, foi a partir dos planos de curso, da escuta e de anotagcdes dos nossos didrios que teci a
sequéncia dos elementos encontrados nas jornadas metodologicas dos artistas-docentes em
questao.

Assim, entendo que os artistas-docentes da Rede CUCA, para além de mediadores de
saberes e de conhecimentos, sdo também uma espécie de investigadores das possibilidades
entre o que se planeja e a viabilidade disso, na pratica cotidiana dos encontros de ensinar e de
aprender teatro. Nesse sentido, em acordo com a professora-performer Thaise Luciane
Nardim (2015, p.3), passamos a nos compreender como cartdografos do nosso fazer.
Entendemos que as “[...] pistas ndo sdo regras, mas pela sua natureza também propdem o
jogo — neste caso, a caga ao tesouro da possibilidade de um fazer investigativo guiado pela
invencdo, pela intervencdo, pelo acompanhamento de processos e pelo comum, fundados
numa poténcia rizomatica”.

Ao olhar para as 9 pistas em comum, percebidas no ensino de Teatro da Rede CUCA,
estas surgiram aos meus olhos de modo mais evidente, como um aspecto presente no espago
de jogo das relagdes mas, também no jogo cé€nico, de investigagcdo e desenvolvimento técnico
e de formacdo humana, que buscamos os trés, na relacdo com os nossos jovens alunos(as) e
um dos que mais influenciam o nosso fazer ¢ ouvir as demandas dos jovens — 0 que os jovens
desejam falar, o que os incomoda, o que é urgente dizer ao publico, o que move cada jovem,
que quer refletir, dialogar, criticar, pensar junto ao seu publico.

Considero a pista acima de suma importincia para o ensino de teatro na Rede CUCA,
porque ¢ um dos diferenciais da pratica teatral desenvolvida pelos artistas-docentes da

Institui¢do; ndo somente proporciona espago de vivenciar técnicas teatrais, como permite que
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o jovem desperte e exercite sua autonomia e seu protagonismo. Este ¢ um acervo possivel de
temas e contetidos para explorar nossas inteligéncias e capacidades de artistas-docentes
investigadores do proprio fazer, com base nas “demandas da vida” apresentadas nas aulas,
pelos aprendentes. Assim como um jogo com seus contextos e em continuo movimento
contraditorio, excludente, violento, mas também desafiador, afetivo, propositivo, ludico,
questionador. Como propde Nardim (2015, p.2): “[...] Sdo jogos, como dissemos,
momentaneos, mas que tendem a alastrar-se pela vida, na medida em que ¢ como vida que
serdo experienciados [...]”. Logo, a pratica de ensino e aprendizagem em teatro ¢ modificada
a cada contexto, jogo e pistas que se revelam a medida mesmo do seu jogar, encontradas para
o seu desenvolvimento e sistematizagao.

Na sequéncia, partimos para pensar nas pistas diversas encontradas de modo pontual
no ensino de Teatro da Rede CUCA. Pistas que apareceram somente na minha trajetoria
metodoldgica do ensino de Teatro na Rede CUCA, e cujo recorte quero defender para que
venham compor o Portfélio da Pedagogia Teatral da Rede CUCA, pois acredito que as pistas
elencadas a seguir enriquecem a pratica do artista-docente e dos jovens e, por consequéncia o
seu contato com o teatro/arte.

Sao estas as pistas:

- Contexto do territorio — como o contexto social, econdmico, cultural interfere no

ensinar, aprender e fazer teatral da Rede CUCA.

- Parcerias com outros setores da Instituicdo — como um setor pode influenciar e
potencializar no ensinar, aprender e fazer teatral da Rede CUCA.

- Relagdo afetiva com o bairro — conhecer as historias do bairro de cada equipamento,
entender como estas influenciam e/ou podem potencializar o processo de ensino e
aprendizagem de teatro da Rede CUCA;

- Estatuto da Juventude nos planos de cursos/aula — Inclusdo temadtica dos artigos e

incisos como mote disparador de debate junto a constru¢do dos discursos cénicos.

Entendo que a formacao teatral ofertada pela Instituigdo Rede CUCA precisa dispor do
recorte narrado acima, para que o artista-docente, a partir da sua formacdo e experiéncia de
vida possa se mover e colaborar com a formagao teatral propiciada a comunidade juvenil de

Fortaleza, para dar a ver a politica publica de juventude.
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Para vislumbrar o que a Instituicdo precisa acessar para garantir a efetivagdo da
formagdo teatral ofertada, vejamos o que reza o art. 2° da Lei de Diretrizes ¢ Bases da

Educagido Nacional — LDB? no titulo II dos principios e Fins da Educagio Nacional:

“[...] A educacdo, dever da familia e do Estado, inspirada nos principios de
liberdade e nos ideais de solidariedade humana, tem por finalidade o pleno
desenvolvimento do educando, seu preparo para o exercicio da cidadania e
sua qualificagdo para o trabalho”. Como ainda, no art. 3° referente ao ensino
de arte aparece no segundo inciso como: “[...] - liberdade de aprender,
ensinar, pesquisar e divulgar a cultura, o pensamento, a arte e o saber [...]".

Trago este recorte para pontuar que esta dissertacdo continua no exercicio de
estabelecer didlogos, na intengdo de preencher as lacunas nas bases do exercicio do ensino de
teatro da Rede CUCA.

Ao pensar a educagdo nao-formal, que ¢ o caso da Rede CUCA, convém atentar para o

que nos diz Maria Gloéria Gohn (2009, p.31):

A educagdo ndo-formal é uma area que o senso comum ¢ a midia usualmente
ndo veem e ndo tratam como educagdo porque ndo sA0 Processos
escolarizaveis. A educag¢do ndo-formal designa um processo com varias
dimensdes tais como: a aprendizagem politica dos direitos dos individuos
enquanto cidaddos; a capacitacdo dos individuos para o trabalho, por meio
da aprendizagem de habilidades e/ou desenvolvimento de potencialidades; a
aprendizagem e exercicio de praticas que capacitam os individuos a se
organizarem com objetivos comunitarios, voltadas para a solugdo de
problemas coletivos cotidianos; a aprendizagem de conteudos que
possibilitem aos individuos fazerem uma leitura do mundo do ponto de vista
de compreensdo do que se passa ao seu redor; a educagdo desenvolvida na
midia e pela midia, em especial a eletronica, etc. Sdo processos de
autoaprendizagem e aprendizagem coletiva adquirida a partir da experiéncia
em acOes organizadas segundo os eixos tematicos: questdes étnico-raciais,
género, geracionais ¢ de idade etc.

Nao se pode pensar na efetivagdao dos direitos, da cultura, da arte e dos deveres, sem
dialogar com as leis que existem como pressuposto dessas praticas. Reitero a necessidade de
existéncia de um plano de formacdo continua desses artistas-docentes para que as metas e
objetivos da Instituicdo de ensino de arte/teatro dentre outras modalidades de ensino e de
praticas culturais ofertadas pela Rede CUCA possam ser contempladas, considerando as
demandas profissionais e pessoais daqueles sujeitos.

Antonio Noévoa, desenvolve uma reflexdo que embora calcada no contexto de

educagdo formal, toca diretamente os artistas-docentes:

50 Lein®9.394, de 20 de dezembro de 1996.
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A formagdo de professores ocupa um lugar central neste debate, que so6 se
pode travar a partir de uma determinada visdo (ou projecto) da profissdo
docente. E preciso reconhecer as deficiéncias cientificas e a pobreza
conceptual dos programas actuais de formacdo de professores. E situar a
nossa reflexdo para além das clivagens tradicionais (componente cientifica
versus componente pedagogica, disciplinas teéricas versus disciplinas
metodologicas, etc.), sugerindo novas maneiras de pensar a problematica da
formagao de professores. (NOVOA,1991, p.10-11).

Dado que Noévoa (1991) situa a problematica na base da formagdo de professores,
como ¢ possivel, no tempo corrente, entender a trajetoria de vida como formagdo desses

artistas-docentes em meio a profissionalidade?

O proéprio autor nos ajuda a refletir sobre essa questao:

A formagdo de professores tem ignorado, sistematicamente, o
desenvolvimento pessoal, confundindo "formar" e "formar-se", ndo
compreendendo que a logica da actividade educativa nem sempre coincide
com as dindmicas proprias da formacao. Mas também ndo tem valorizado
uma articulagdo entre a formacdo e os projectos das escolas, consideradas
como organizagdes dotadas de margens de autonomia e de decisdo de dia
para dia mais importantes. Estes dois "esquecimentos" invibializam que a
formacao tenha como eixo de referéncia o desenvolvimento profissional dos
professores, na dupla perspectiva do professor individual e do colectivo
docente. (NOVOA, p.12 — 13).

Partindo da premissa de que esta pesquisa preza pela trajetoria de vida do artista-
docente como experiéncias formativas de modo continuo, ¢ conforme o conceito da Prof.
Marie-Christine Josso (2004) — formagao continuada como transformagdo de si — ressalto
que os professores de teatro da Rede CUCA tém um diferencial na constru¢do de suas
trajetorias e proposigdes como agentes da arte e da cultura.

Nesse contexto, Novoa (1991) outra vez nos ajuda a entender como esta posto, para o

Estado, o desenvolvimento pessoal da vida de um professor:

A formagdo deve estimular uma perspectiva critico-reflexiva, que forneca
aos professores os meios de um pensamento auténomo e que facilite as
dindmicas de auto-formacdo participada. Estar em formagdo implica um
investimento pessoal, um trabalho livre e criativo sobre os percursos € os
projectos proprios, com vista a constru¢ao de uma identidade, que é também
uma identidade profissional. (NOVOA, 1991, p. 13).

Por isso ¢ importante entender a experiéncia que atravessa a vida e a pratica docente
como algo que gera mudancas de ponto de vista, diante da vida e da profissao.

Segue contribuindo conosco o eminente pedagogo lusitano:

Nao se trata de mobilizar a experiéncia apenas numa dimensio pedagogica,
mas também num quadro conceptual de producdo de saberes. Por isso, ¢
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importante a criacao de redes de (auto) formagdo participada, que permitam
compreender a globalidade do sujeito, assumindo a formagdo como um
processo interativo e dinamico. A troca de experiéncias e¢ a partilha de
saberes consolidam espagos de formacdo mutua, nos quais cada professor é
chamado a desempenhar, simultancamente, o papel de formador e¢ de
formando. (NOVOA, 1991, p. 14).

Noévoa (1991), referindo-se ao desenvolvimento profissional do professor diz da “[...]
aquisicdo de conhecimentos e de técnicas [...] que contribuem para a emancipagdo
profissional e para a consolidagdo de uma profissdo que ¢ autdnoma na producdo dos seus
saberes e dos seus valores” (p.15). Por isso, no recorte desta pesquisa, foi tdo importante
entender a trajetéria de vida e de formacao dos artistas docente, na intengdo de compreender
suas movimentagdes e proposi¢des dentro da Rede CUCA.

Assim, seguimos compactuando com o que nos diz Antonio Novoa:

A formacao pode estimular o desenvolvimento profissional dos professores,
no quadro de uma autonomia contextualizada da profissdo docente. Importa
valorizar paradigmas de formagdo que promovam a preparagdo de
professores reflexivos, que assumam a responsabilidade do seu proprio
desenvolvimento profissional e que participem como protagonistas na
implementacao das politicas educativas. (NOVOA, 1991, p. 16).

Entdo, para estimular os jovens a serem autonomos e reflexivos € preciso ser um(a)
profissional com uma formacao e experiéncia de vida agucgadas, junto ao seu fazer teatral. Em
dialogo com Libaneo (2006) através da sua obra Didatica, penso sobre outros aspectos dos
processos narrados até o momento, sobre o ensino e a aprendizagem na perspectiva

pedagbgica mais ampla, a0 mesmo tempo agucando o olhar critico a partir do didlogo entre a

pedagogia teatral e o pensamento de Japiassu (2001, p. 43-44):

A pedagogia teatral de Boal foi denominada por ele mesmo de teatro do
oprimido, tomando emprestada a expressdo utilizada por Paulo Freire para
designar sua radical proposta educativa (pedagogia do oprirnido). O teatro
do oprimido consiste, basicamente, num conjunto de procedimentos de
atuagdo teatral improvisada, com o objetivo de, em suas origens, transformar
as tradicionais relagdes de produgdo material nas sociedades capitalistas pela
conscientizagdo politica do publico (BOAL, 1979).

Ou seja, no passo a passo do saber-fazer e o do saber-ensinar de modo individual e/ou
em coletividade, chegamos ao despertar da consciéncia de como agir em diversas situacoes
sociais. Ao abordar pratica educativa e sociedade, o autor discorre sobre a importancia de a

sociedade cuidar das capacidades e dos conhecimentos humanos para permitir que o individuo

exerga suas funcdes de acordo com seu contexto econdmico, social e politico.
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Nessa perspectiva, o ser humano pode intervir em seus proprios repertorios
existenciais e transformar sua relagdo com o meio social. “Tais influéncias se manifestam
através dos conhecimentos, experiéncias, valores, crengas, modos de agir, técnicas e costumes
assimilados por muitas geragdes de individuos e grupos transmitidos, assimilados e recriados
pelas novas geragdes [...]” (LIBANEO, 2006, p. 15).

Entdo, ¢ preciso entender as nossas ac¢des como artistas-docentes de hoje como
influéncias sobre os modos de vida dos jovens aprendentes que, a partir da formagao teatral,
poderdo afetar geracdes futuras.

Para Libaneo (2006), o processo formativo do ser humano ocorre ja pelo fato do

mesmo estar em sociedade e esse processo ¢ inevitavel:

“[...] sentido estrito, a educacdo ocorre em instituigdes especificas, escolares
ou ndo, com finalidades explicitas de instru¢do e ensino mediante uma agdo
consciente deliberada e planificada, embora sem separar-se daqueles
processos formativos gerais [...]” (p. 15).

E, como estamos analisando uma Instituicdo, pergunto: qual a finalidade do processo
formativo a partir do ensino de teatro apresentado pela Rede CUCA?

Tanto os elementos quanto as pistas em comum e em diverso, exibidos como base dos
processos do ensino e aprendizagem do corpo docente da Rede CUCA, estdo em dialogo com
o que Libaneo (2006) nos expde, ao falar sobre pratica educativa e sociedade, pois a
pedagogia do fazer teatral ndo se dissocia dos contextos sociais. No entanto, ¢ inevitavel
questionar como ¢ que eu, atuando como artista-docente da Rede CUCA, durante todo esse
periodo de atuagdo, ndo tive conhecimento de documentos que apontem por exemplo, os
objetivos e metas da formagdo teatral propiciada as comunidades, e qual a visdo de
“juventude” sistematizada e defendida pela Instituicdo. Na pratica, fui me inventando e
forjando percepcdes individuais de concepgdo ndo s sobre esse segmento social, mas de que
arte, teatro e ensino de teatro estou falando, e partilhar isso com os alunos, o que por fim,
acaba sendo um olhar institucional, dado que sou profissional do equipamento. O mesmo
ocorre com os outros artistas-docentes.

Segundo Libaneo (2006):

A caracteristica mais importante da atividade profissional do professor ¢ a
mediagdo entre o aluno e a sociedade, entre as condi¢des de origem do aluno
e sua destinacdo social na sociedade, papel que cumpre provendo as
condigdes e os meios (conhecimentos, métodos, organizagdo do ensino) que
assegurem o encontro do aluno com as matérias de estudo. Para isso, planeja,
desenvolve suas aulas, avalia o processo de ensino. (LIBANEO, 2006, p.
44).
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Como ¢ possivel ter um processo de ensino e aprendizagem tdo bem desenhado?
Respondo: elaborando uma sistematizagdao de ensino, que, no caso da Rede CUCA, ansiamos
construir a partir deste estudo. Quando pensamos o processo criativo em teatro, com seus
saberes e conhecimentos, nos o entendemos como um conjunto de técnicas, competéncias e
habilidades que envolvem corpo, voz, espago cé€nico, leituras, interpretagao, para chegarmos a
lugares especificos da execucdo com qualidade de realizacdo de cenas, experimentos,
esquetes, espetaculos, dentre outras possibilidades.

Ao acessar esses procedimentos, entendemos que a finalidade do processo de ensino

“[...] é proporcionar aos alunos os meios para que assimilem ativamente os
conhecimentos ... 0 ensino somente ¢ bem-sucedido quando os objetivos do
professor coincidem com os objetivos de estudo do aluno e € praticado tendo
em vista as suas forgas intelectuais”. (LIBANEO, 2006, p. 54-55).

Arrisco dizer que buscamos com isso, nos aprofundar para além de técnicas, mas
mirando o nosso autoconhecimento para arriscar um mover-se em sociedade de forma criativa
e dialogica. Saber do que somos capazes, entender nossa identidade, poténcia, limite e
facilidade, dificuldade dentre outras questdes para, assim, estabelecer conexdes entre os
diversos anseios individuais e sociais dos nossos alunos(as) da Rede CUCA.

De acordo com a artista plastica, professora e teorica em arte Fayga Ostrower (1987,

p. 75) na sua obra Criatividade e Processo de Criagdo:

Os processos criativos sdo processos construtivos globais. Envolvem a
personalidade toda, o modo de a pessoa diferenciar-se dentro de si, de

r

ordenar e relaciona-se com os outros. Criar ¢ tanto estruturar como
comunicar-se, ¢ integrar significados e ¢ transmiti-los. Ao criar procuramos
atingir uma realidade mais profunda do conhecimento das coisas.
(OSTROWER, 1987, p. 75).

Entender uma pista dentro de um processo de ensino e aprendizagem teatral que pode
nos direcionar a influenciar, intervir ¢ transformar nosso modo de viver é um ato
revolucionario, pois nesse momento se acessa o despertar de um ser humano, que nao apenas
reproduz uma agao, ou uma técnica, mas que reflete sobre o sentido desse fazer. Quando
estamos preenchidos de sentidos, a acdo dialoga com o contexto e pode ir além de uma pratica
técnica, e construir outros caminhos, que antes ndo eram vistos como possibilidade real do
individuo.

Referentemente aos limites do ser humano, Ostrower (1987) diz:
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Essa capacidade de reconhecer limites, de si, em si, para si e em relagdo aos
outros permite ao individuo agir livremente. Nao se trata nunca de limites
abstratos ou de preconceitos. Trata-se, isso sim, do acatamento as
possibilidades reais de cada coisa e de cada ser, a transi¢do continua, porém
contida, de tudo que se lida, seja com objetos com que se trabalha, a
linguagem que se usa, a propria vida que se va viver. (OSTROWER, 1987,
p. 85).

No caso da linguagem teatral com e para jovens, ¢ possivel vislumbrar o
direcionamento deste publico-alvo no seu contexto social, economico, cultural, politico, ético,
estético, para que ele acesse € ou construa sua autopercep¢ao com o auxilio das técnicas, de
forma que como estudantes de teatro decidam, conscientemente, sobre sua trajetoria de vida.

Temos, portanto, nesse topico que se finda, a sequéncia de elementos encontrados no
modo de ensinar e aprender dos artistas-docentes da Rede CUCA, nossas trajetérias de
experiéncias de vida e de formacao, nossas inquietagdes, as dificuldades do fazer docente
junto a Institui¢do, bem como pistas em comum e em diverso. Da sintese dessas reflexdes,
resulta o Portfolio da Pedagogia Teatral da Rede CUCA, apresentado no Capitulo 4, como
produto dessa investigagdo, que contempla elementos do nosso fazer-pensar constituintes da
“ensinagem teatral”. “Ensinagem”, no dizer de Léa das Gragas Camargo Anastasiou (2004),
refere-se a uma pratica social, critica e complexa, “englobando tanto a acdo de ensinar quanto
a de apreender” (ANASTASIOU; ALVES, 2004, p. 15), dentro ou fora da sala de aula.

Busco contemplar também os atravessamentos culturais, sociais e politicos das
periferias de Fortaleza, em que orbitamos; as demandas dos jovens, os conteudos do Estatuto
da Juventude® na relacdo com as diversas técnicas teatrais ensinadas e sobretudo busco
enfatizar essa pesquisa como um espago que se abriu para a nossa autoformacdo como
coletivo de artistas-docentes que, movidos por encontros, repensamos o nosso “eu” implicado,

as nossas experiéncias de vida, formacao e pratica docente e artistica na Rede CUCA.

51 Lein® 12.852, de 5 de agosto de 2013.
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4 PERSPECTIVAS METODOLOGICAS DA PEDAGOGIA TEATRAL DA REDE
CUCA FORTALEZA - ENTRE PARTILHAS E DEVIRES.

O que deseja hoje?™

1 - Ha dias com respostas?

2 - Hoje eu queria um sabor agridoce...
1 - Nao gosto do doce sozinho.

2 - Talvez ser surpreendida com...

1 - (Interrompendo) - Uma perspectiva?

Segundo o dicionario on-line da lingua portuguesa (2021), perspectivar ¢é: “Situar em
perspectiva; analisar ou colocar em perspectiva; utilizar o processo de representacao
(tridimensional) que torna possivel a imaginagdo da consisténcia e profundidade das figuras
[...]”. Percebo, pois, que meu anseio ¢ de analisar o tridimensional do nosso fazer no
cotidiano, ¢ mexer com a imaginagdo, chegar as profundezas de uma mesma situacao,
questdo, pensamento, cenas e até dos sabores que nos fazem querer mais.

O Portfolio (e suas partes) que apresentarei como documentagdo pedagdgica, integra o
resultado de escolher por onde comegar uma andlise que se vai aprofundando sobre as
perspectivas metodoldgicas que compdoem a Pedagogia Teatral da Rede CUCA Fortaleza —
CE, iniciada com esta Dissertagdo. Reconheco em cada uma dessas metodologias partilhas
que demarcam o aperfeicoamento do nosso fazer-pensar o ensino de teatro, agora
sistematizado, que essa pesquisa nos propiciou em movimentos de devir.

Trata-se de uma primeira aproximacao na tentativa de sistematizar o que vem sendo
compilado nesta pesquisa. Sao procedimentos metodologicos forjados pelas trocas passadas e
presentes em continuum, entre nds artistas-docentes e alunos(as), podendo ser uma referéncia
inicial que balize tanto as revisdes das nossas praticas artistico-educativas, como a de
outros(as) profissionais que atuam no mesmo contexto, € outros(as) que ainda virdo. Esse
portfolio traduz, em sua natureza e forma, uma sistematizagdo reflexiva do trabalho que vem
sendo desenvolvido em termos metodoldgicos ao longo de 8 anos, voltado para a formacao
teatral de jovens da Barra do Ceard, Mondubim e Jangurussu, € em parceria com estes.

Tentei afastar-me da busca por um modelo ideal de “como dar boas aulas de teatro” e

0 que apresento ¢ um percurso tracado até aqui, no qual nos permitimos olhar para tras, e

52 Mini texto teatral (9) escrito por Roberta Bernardo no ano de 2021, trazendo para uma dramaturgia conversas
que ja realizou consigo. E a estrutura da escrita ¢ inspirada na Peg¢a Coracdo do teatrélogo Heiner Muller.
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perceber um modo de propiciar uma experiéncia de inicia¢do teatral, atravessada pelo que
somos em devir, pelos saberes acumulados, e narrados por sujeitos que se permitiram ocupar
um lugar de autoria. Um instrumento mobilizado a partir desta pesquisa, que permitiu um
debrugar-nos sobre essa caminhada, com evidéncias de autoavaliacdo e avaliacdo formativa,
pensamentos, sentimentos, maneiras de agir e exercitar as potencialidades criativas e
expressivas, com base em nossas trajetorias de vida, formacao e praticas artisticas e docentes.

Assim, dividi da seguinte maneira a sistematizacao inicial do Portfolio da Pedagogia

Teatral da Rede CUCA, com base em suas perspectivas metodoldgicas:

—

Boas-vindas!

Quem somos e onde atuamos

Encontros autoformativos

Aulas de teatro

Lista de textos teatrais ja abordados em sala de aula da Rede CUCA
Espetaculos realizados pelos jovens estudantes de teatro da Rede CUCA
CUCA na Comunidade

Didrio dos jovens

A e A

Procedimentos metodologicos para professores de teatro

10. Avaliagdo e autoavaliacdo (jovens e artistas-docentes).

Nomeei a parte inicial que abre esse documento como sendo: 1. BOAS VINDAS! Em
que apresento o portfolio, suas partes e esclareco que esse documento nao se pretende modelo
ou guia. Relata um aciimulo de experiéncias pedagdgicas norteadas pelas relagdes criativas e
expressivas no ambito de uma pedagogia teatral que comega a ser sistematizada, com base nas
contribui¢des dos seus participantes principais: artistas-docentes e jovens alunos(as).

No tépico 2. QUEM SOMOS E ONDE ATUAMOS, apresentamos nossas trajetorias
de vida e formacdo e a maneira como partilhamos, recriamos, expressamos e avaliamos tudo
isso, pela via do fazer-pensar teatro, no cotidiano dos encontros/aulas e apresentacoes,
colocando em marcha indicios de uma pedagogia teatral rebelde, porque encarnada pelos
repertorios do doce e do azedo da vida de cada um.

Ao discutir o uso do portfolio, Villas Boas (2004) esclarece, descrevendo-o como um
instrumento que permite os jogos de parceria na atuagdo pedagogica, € que também permite

avaliar a nossa pratica docente no cotidiano.
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Inspirei-me em seu conceito:

A avaliagdo tem sido um saber marginalizado na formagao de professores. O
uso do portfolio pode ser uma forma de coloca-la em debate justamente em
um dos espagos a ela destinado, o da formacdo de professores. Isso requer
mudanca de concepgao: o professor deixa de ser o “examinador” e o aluno o
“examinado”. Atua-se em parceria, sem com isso perder o rigor e a seriedade
que a atividade impde. (VILLAS BOAS, 2004, p. 116).

No Toépico 3 — ENCONTROS AUTOFORMATIVOS, provocados por essa
investigacdo, nos ajudaram de modo relevante nestes exercicios tdo ausentes em nosso
cotidiano do trabalho artistico-pedagogico na Rede CUCA. A seguir detenho-me sobre esse
tema. Existe ainda o CUCA no José Walter, recentemente inaugurado ¢ o CUCA PICI em

constru¢do, que ndo entraram na pesquisa, como ja esclarecemos.

4.1 Encontros autoformativos: quando a pesquisa provoca um “caminhar para si”

No Tépico 3 - ENCONTROS AUTOFORMATIVOS, apresento o relato sobre como o
que fizemos nos 3 encontros realizados entre nos artistas-docentes (2 individuais e 3
coletivos) e aquele primeiro encontro realizado entre mim e 3 dos nossos jovens alunos, pode
ser utilizado como instrumentos metodologicos da pesquisa.

Exponho de modo complementar o que foi discutido sobre as questdes que envolvem
as aulas de teatro e a metodologia aplicada, em sintonia com as minhas experiéncias de
artista-docente, implicada nesse espago forjado pela investigagdo e pelos encontros com
Renato Severo (realizamos 2 encontros nos dias: 29/01/2021) e com Michele Gandolph
(encontro realizado no dia 29/04/2021), e outro com nods trés no dia 06/07/2021, como
perspectiva de selecdo de possiveis etapas metodologicas coletivas, contetidos, elementos,
principios e estratégias didaticas comuns e diversas, somada as contribui¢cdes dos(as) nossos
alunos(as).

Mais que responder a questionarios ou pontos de entrevistas, providenciei para que
esse fosse um momento nosso de formacao coletiva e de autoformagdo, em que nos fosse
possivel repensar, juntos, as nossas praticas docentes.

Nesse sentido, Chistine Josso (2004) nos relembra que os encontros coletivos
possibilitam o que ela denomina um “caminhar para si”, revendo quem somos € a nossa

profissionalidade.
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A esse respeito, vejamos o comentario da autora:

Colocar em uma narrativa a evolu¢do de um dialogo interior considerando
mesmo sob a forma de um percurso de conhecimento e das transformacdes
da sua relacdo com este, permite descobrir que as recordagdes-referéncias,
podem servir, no tempo presente, para alargar e enriquecer o capital
experiencial. Assim como a histéria dos povos pode ser reescrita com as
felicidades e as desgracas que conhecemos, a historia da nossa formagao e
compreensdo, dos nossos processos de formacdo ¢ de conhecimento podem
ser transformadas e enriquecidas por meio de uma leitura original. (JOSSO,
2004, p.44).

Assim, passo a relatar nossas impressdes sobre tais encontros autoformativos
realizados via Google Meet, com uma hora de duragdo, e iniciando a partir do que ocorreu no
dia 6 de julho de 2021, as 14h. O encontro foi on-line ao vivo € com gravacao de audio,
contando com a presenga de Michelle Gandolphi e Renato Severo e teve como pautas:(a)
agradecimento pela disponibilidade da participacdo dos artistas-docentes; (b) exposi¢ao dos
objetivos, metodologia e perspectiva do “produto” da dissertagdo, enfatizando-se que o mais
importante era compreender a investigacdo como instigadora da constru¢do de um espago
coletivo de formagdo e de autoformardo, que nos ajudasse a repensar nossas trajetorias de
vida, formacao e praticas docentes; (b) evidenciar os elementos em comum e em diverso nas
nossas metodologias do ensino de teatro; (c) ter em conta a perspectiva de construcao
conjunta da estrutura do portfélio com as nossas propostas didaticas; e (d) concordancias e
divergéncias sobre os meus achados de pesquisa.

Essas informagdes prosseguiram ao longo dos outros encontros, dado que os outros
colaboradores (Renato Severo e Michelle Gandolph) ja vinham acompanhando essa
construgdo dissertativa, em fun¢do de outros encontros autoformativos que eu tive com cada
um deles em separado. O que considero mais potente desses encontros ¢ o retorno. Isto porque
foi um dos mais produtivos espacos de percepcao e reflexdo sobre o nosso trabalho docente e
sua sistematizagdo, sem anular o meu lugar de andlise, diante dos atravessamentos que ali se
davam em fungao da construcao colaborativa do Portfolio.

Tanto Michelle Gandolphi quanto Renato Severo trouxeram recortes dos quais eu
ainda ndo havia me apercebido como, por exemplo, a necessidade de incluir no Portfélio da
Pedagogia Teatral da Rede CUCA, um topico com uma lista de citagdes de pecas teatrais ja
abordadas pela equipe em sala de aula, e que sdo consideradas relevantes para a formagao
teatral da juventude em cada um dos trés equipamentos. Renato Severo me enviou sua lista e
eu fiz a minha lista com alguns textos teatrais abordados em sala de aula, que poderdo ser

vistas no Portfolio em foco.
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Outra contribui¢dao desse encontro foi a retificagao do olhar dos artistas-docentes sobre
a escrita em si. Eles relataram que a pesquisa nos representou ¢ se fez necessaria para
valorizar e revelar, de modo amplo, o que ja foi feito. Constituiu-se também um instrumento
legitimo para registrar a necessidade de espacos para didlogo e de orientacdo que a Instituicao
oferece para formagdo teatral. Com essa bussola, voltamo-nos para a mediacdo das nossas
experiéncias artisticas como docentes, para selecionar as referéncias tedricas presentes no
ensino de teatro por cada um de nds. Isso nos fez dialogar com Antonio Novoa (1992, p.17),
quando em sua obra Vidas de Professores diz: “[...] aqui estamos nos. Nos e a profissao. E as
opcdes que cada um de nds tem de se fazer como professor, as quais cruzam nossa maneira de
ser com nossa maneira de ensinar. E impossivel separar o eu profissional do eu pessoal [...]”.

Com Isabel Marques (1999), seguimos refletindo sobre como a nossa formagao
continuada se faz presente no momento em que acolhemos as nossas experiéncias de artistas-
docentes como processos formativos das nossas escolhas.

Quanto a este recorte, Isabel Marques (1999) expde que:

O artista-docente é aquele que, ndo abandonando suas possibilidades de
criar, interpretar, dirigir, tem também como funcdo e busca explicita a
educacdo em seu sentido mais amplo. Ou seja, abre-se a possibilidade de que
processos de criacdo artistica possam ser revistos e repensados como
processos explicitamente educacionais. (MARQUES 1999, p.112).

Auxiliados por essa compreensao que Marques (1999) compartilha, de proposicao dos
processos de criacdo artisticos como educacionais, fomos tecendo a trama das reflexdes sobre
o ensino de teatro para ¢ com jovens como politica publica. Tomamos como ferramenta
relevante para a efetividade do ensino-aprendizagem teatral de forma fluida, o artigo a
Pedagogia do Teatro e Teatro como Pedagogia, de Beatriz Cabral (2007), considerando as
demandas que mudam de acordo com a turma, ou grupo ingressante.

Deixemos que fale a autora:

Um planejamento, que geralmente especifica os objetivos artisticos
(linguagem cénica), estéticos (valores) e tematicos (aspectos do texto ou
tema) a serem explorados, pode exigir total reestruturacdo apds um ou dois
encontros. E possivel observar com frequéncia, situagdes em que mudangas
drasticas ndo so de planejamento como também de abordagem decorrem da
intera¢do do professor com um determinado grupo de alunos. A alternativa
de destinar os encontros iniciais para conhecer os participantes e ouvir suas
expectativas dificilmente contempla os desejos e necessidades de uma turma
de trinta alunos. Além disso, as razdes que motivam uma pessoa a fazer
teatro ¢ mantém seu interesse sdo as mesmas que eventualmente afastam
outra — se ha aqueles que precisam se sentir parte de um grupo, ha outros que
rapidamente sentem que ja esgotaram a capacidade de crescimento com
aquele grupo e precisam de novas experiéncias. Professores sempre
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perceberam isto e sabem que um mesmo planejamento pode funcionar com
uma turma e ndo com outra, impactar um aluno e ndo outro. Até que ponto
esta percepgdo esta incorporada na sua abordagem pedagogica? (CABRAL,
1999, p.2).

A pergunta lancada pela autora no final da citacdo dialoga diretamente com nosso
fazer, pois todo més construimos um planejamento para um conteudo e turmas diferentes,
tendo em vista que, para além de pensar no seu processo formativo, cognitivo e estético,
precisamos alcancar a meta de finalizar os cursos com oitenta por cento dos jovens que se
matricularam. Logo, € preciso estimular o interesse e a manutengdo do publico-alvo e isso
também diz das estratégias de planejamento metodoldgico. Ao tragar nossos percursos
educacionais, sigo com Cabral (2007), em suas cogitacoes sobre o fazer teatral

contemporéneo € Seus cruzamentos:

O fazer teatral contemporaneo coloca em questdo o cruzamento das diversas
situagdes, vivéncias, circunstancias ¢ oportunidades no desenvolvimento de
habilidades e ampliacdo do conhecimento. O equilibrio entre o fazer ¢ o
apreciar, entre a formacdo do ator e do espectador ¢ enfatizado por distintas
abordagens pedagogicas. A ampliagdo da percepcdo critica requer vivéncias
diferenciadas. Assim, a variedade de abordagens, no percurso das
experiéncias de teatro na escola, como canal para perceber e aceitar a
diferenca pode ser uma meta, além de evitar a reproduc¢ao cultural e social de
um modelo especifico. O risco de um modelo, no contexto do ensino de
teatro na escola, ¢ o seu gradual distanciamento do fazer teatral
contemporaneo. Este risco pode se acentuar se o professor ndo se precaver
contra a rigidez e a rotina na adesdo a uma metodologia especifica.
(CABRAL, 2007, p.2).

Os Passos para a construcdo do Portfolio da Pedagogia teatral da Rede CUCA
Fortaleza — Ceard ocorreram nos encontros autoformativos, em que foram debatidos os
estimulos metodologicos, nosso planejamento, conceitos, avaliacdo, alcance e manutencao do
publico-alvo e, principalmente, a nossa necessidade de ter uma referéncia estruturada,
institucional para acompanhar e auxiliar a formagao teatral que ofertamos.

J& os outros 2 encontros autoformativos envolveram todos os artistas-docentes em
teatro da Rede CUCA e o coordenador de artes e bibliotecas. A intencao era deixar fluir os
pensamentos sobre o nosso cotidiano, pois a pauta nesses Ultimos encontros era planejar em
equipe os proximos cursos que iriamos ministrar € monitorar os cursos em andamento. Nesses
encontros percebemo-nos mais proximos, cumplices e partilhando o mesmo objetivo, que era
a constru¢do do saber ensinar e aprender teatro para e com a juventude.

Entre os encontros com os artistas-docentes, tive um encontro autoformativo com os

jovens, que ocorreu de modo virtual pelo Google Meet e teve duragao de uma hora, no dia
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07/05/2021. Nesse momento, ao ouvir os jovens falando sobre seus sonhos, desejos e a
vontade de continuar fazendo teatro na Rede CUCA e junto a Institui¢do ampliar seus passos
para os outros palcos da cidade, me enchi de orgulho ao perceber que nds professores
estdvamos alcangando os nossos objetivos também como artistas e cidadaos.

A pesquisa me fez compreender melhor que nossa praxis pede um recorte para a
formagdo continuada. Pois pensar o fazer teatral — seja sobre o processo, os ensinamentos, as
aprendizagens e/ou o alcance do que serd exposto ao publico — inicia com a metodologia que
o artista-docente cria e desenvolve e, que vai se aprofundando. E isso de modo algum se
prende a um modelo, mas aos estimulos que despertam modos e metodologias diante do fazer
e da formagao teatral. Isso nos faz pensar ainda, nos desdobramentos futuros que essas acdes
podem gerar, o que se abordara no préximo topico.

O relato de Michele Gandolphi sobre um destes momentos (o primeiro dos 3 encontros
que tivemos) foi: “esse tipo de a¢do, de encontro, pode nos fortalecer como equipe € podemos
saber melhor como cada um(a) vem trabalhando em cada CUCA” (21/02/2021)>

E Renato Severo acrescenta: “podemos fazer parceria entre ndés mesmos, como
também mostrar para os jovens que eles podem fazer cursos em qualquer um dos CUCAs,
pois quando recebi a Roberta na minha turma, alguns jovens, no més seguinte, foram fazer os
cursos dela. E isso fortalece nossa pratica como artista e como professores”. (21/02/2021).

Para a continuidade da reflexdo sobre a estruturagao do portfélio, busquei dialogar
com Gusman (s/d. p.5) quando afirma: “O Portfélio ¢ definido como uma colecao seletiva de
itens que revelam, conforme o processo se desenvolve, a reflexdo sobre os diferentes aspectos
do crescimento e do desenvolvimento de cada aluno, ou de cada grupo de alunos”. Entdo, o
autor me deu uma pista: para buscar a sistematizagdo de um dentre os varios caminhos
possiveis para organizar a nossa via metodoldgica, precisava coletar os registros do que
estivemos praticando junto aos jovens da Rede CUCA e refletir sobre os modos como tais
conhecimentos do campo teatral t€ém afetado suas dimensdes pessoais, socioculturais,
expressivas, criticas, dentre outras. Dai, surgiram registros de conteudos, imagens de aulas e
de apresentagdes artisticas dos as) jovens e de relatos deles sobre o vivido nas aulas de teatro,
como movimentos autoformativos.

No I Encontro Autoformativo o aluno Eduardo Costa, relatou:

“E muito importante que a Rede CUCA tenha um grupo de pesquisa em
teatro, que envolva representantes de cada CUCA para poder a gente ver de
perto a criagdo uns dos outros” (07/05/2021).

53Em funcdo do estado de pandemia que ja estdvamos enfrentando nesse periodo, todos os encontros
autoformativos foram realizados on-line.



118

J4 o jovem Matheus Marques relatou o seguinte:

“Hoje, depois de me apresentar no palco do CUCA Mondubim, sinto
vontade de ir para os outros palcos da Rede CUCA e para os palcos dos
teatros da cidade e a gente tendo um grupo de pesquisa em teatro da Rede
CUCA, talvez seja mais forte e possivel de viver esse sonho” (07/05/2021).

Seguindo com a reflexdo de Gusman ((s/d. p.5): “Cada tipo de registro no Portfolio de
Aprendizagem aprofunda e amplia o conhecimento dos discentes em relacdo ao seu
desenvolvimento e formag¢do e amplia o conhecimento do professor com relagdo ao
aprendizado do aluno”. Diante disso, fiquei pensando sobre como avaliamos nossos modos de
ensinar teatro e como o ato de avaliar poderia estar dentro do Portf6lio.

Hernandez (1998), na obra: Transgressdo e mudan¢a na educagdo esclarece que:

O que caracteriza o portfélio como modalidade de avaliagdo ndo ¢ tanto seu
formato fisico (pasta, caixa, CD-ROM, etc.) como a concepgdo do ensino e
aprendizagem que veicula. O que particulariza o portfolio € o processo
constante de reflexdo, de contraste entre as finalidades educativas e as
atividades realizadas para sua consecugdo, para explicar o proprio processo
de aprendizagem e os momentos-chave nos quais o estudante superou ou
localizou um problema. (HERNANDEZ ,1998, p. 100).

Compreendo, pois, que esse documento pedagdgico auxilia nos processos de
aprendizagem do jovem tanto quanto naqueles do artista-docente, possibilitando, no nosso
caso, que o registro e proposicao dos procedimentos metodologicos idealizados e realizados
em nosso fazer teatral deixe de ser algo pontual e tenha um rigor estruturado para posteriores
analises reflexivas, criticas e histdricas. No proximo topico, sigo aprofundando as partes

metodoldgicas que orientam o ensino de teatro na Rede CUCA.

4.2 Perspectivas metodologicas: o portfolio da Pedagogia Teatral da Rede CUCA em
acao

Neste topico, apresento de modo especifico, uma primeira estrutura de textos
propositivos do Portfolio da Pedagogia do Teatro Rede CUCA Fortaleza™, que alcangou até
aqui um primeiro tratamento, sob uma proposta de formato que ¢ um livreto, para ser
disponibilizado em uma plataforma digital, mas que também podera ser impresso. Resulta de

perspectivas metodologicas sistematizadas de modo criativo e critico, como uma primeira

54 Esta proposta serd apresentada no formato de um livreto com imagens de aulas e apresentagdes artisticas, e
textos de contextualiza¢do e proposigdes metodoldgicas para ser disponibilizado na plataforma Vimeo.com —
Site Oficial. Plataforma Profissional, on-line ¢ impresso tanto para os artistas-docentes quanto para as
bibliotecas da Rede CUCA.
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organizagdo do trabalho pedagdgico em sala de aula, dos professores de cursos livres/teatro da
Institui¢do. A ideia ¢ disponibilizar aos artistas-docentes desta ¢ de outras areas essa
referéncia sistematizada, em que se contemplem as singularidades dos nossos territorios de
atuagdo para o aperfeicoamento, revisdo, reflexdo da metodologia para as aulas de teatro e
processos criativos, conceituais e poéticos postos em marcha por cada um. Compreendo o que
sistematizamos como um primeiro esboco [do portfolio] e, portanto, ndo finalizado, dada a

natureza aberta a qual considero fundamental que os artistas-docentes ponham em pratica.

Ao retomarmos os materiais da narrativa de formagdo sob um angulo
itinerario de conhecimento, e, logicamente, do ponto de vista possiveis sobre
a realidade de vida, ¢ preciso ficarmos atentos aos registros desenvolvidos
ou ignorados, aos interesses de conhecimentos recorrentes ¢ as valorizacdes
orientada (JOSSO, 2004, p.44).

Para seguir com esse esmiugar, descrevo os passos iniciais da proposta em andamento,
considerando para sua estrutura¢ao alguns aspectos resultantes de 8 anos de atuacdo na Rede
CUCA, em franco didlogo com colegas Michelle Gandolphi e Renato Severo.

Percebemos nos nossos encontros autoformativos, que para além das aulas de teatro
basico, ¢ preciso vislumbrar a Formagdo de Grupo de Teatro com uma investigacao de, no
minimo, 10 meses. Que a Instituigdo garanta o custo financeiro da permanéncia dos jovens
nesta politica publica, disponibilizando bolsas, auxilio transporte e alimentacdo, além de
acesso a internet, para que possam usufruir de modo qualitativo a formagao que lhes sera
proporcionada.

Os artistas-docentes precisardo também de rubricas financeiras para as demandas de
figurino, maquiagem, iluminagdo, sonoplastia, aderecos, além de produgdo de audiovisual,
divulgagdo e captacdo de editais municipais, estaduais, nacionais e qui¢a internacionais, como
parte importante dessa experiéncia artistica, que estd completamente interligada com a

formac¢ao continuada dos artistas-docentes colaboradores nesse estudo.

Segundo Antonio Novoa (2017, p. 23):

A formagdo de professores deve criar as condigdes para uma renovacao,
recomposic¢do, do trabalho pedagogico, nos planos individual e colectivo.
Para isso, ¢ necessario que os professores realizem estudos de analise das
realidades escolares e do trabalho docente. O que me interessa ndo sao os
estudos feitos “fora” da profissdo, mas a maneira como a propria profissao
incorpora, na sua rotina, uma dindmica de pesquisa. O que me interessa é o
sentido de uma reflex@o profissional propria, feita da analise sistematica do
trabalho, realizada em colaboracdo com os colegas da escola. Este ponto ¢é
central para a formagdo de professores, mas também para construir uma
capacidade de renovacdo, de recomposicao das praticas pedagdgicas. A
evolugdo dos professores depende deste esforco de pesquisa, que deve ser o
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centro organizador da formagio continuada. E assim que aprendemos a
conhecer como professores. (NOVOA, 2017, p. 23).

Em dialogo com o pensamento de Novoa, estamos a todo tempo proporcionando agao
e reflexdo sobre o nosso fazer que envolve pesquisa, formacao docente em teatro/arte, pois as
nossas experiéncias nos formam e nos transformam no contexto social, que também ¢
dinamico. Ja pensando nas demandas das juventudes acolhidas pela Rede CUCA Fortaleza, e
em uma proposta inicial que devera ser discutida com os outros 2 artistas-docentes (Michelle
Gandolphi e Renato Severo), as nossas formagdes em Teatro poderiam ser elaboradas
contemplando o ano, com duragdo de 2 meses para cada um dos niveis: Bésico, Intermediario
e Avancado, com 2 encontros semanais, de 3h/a, lembrando que hoje as aulas ocorrem em 2
dias com duragao de 3h/a. Ja o penultimo nivel e o ultimo, Experimentos Cénicos e
Montagem, teriam 3 encontros, com 3h/a cada.

Essas oportunidades formativas de conhecimentos da éarea teatral poderiam ser
divididas em 2 areas: Montagem teatral (experiéncias profissionais no cendario artistico da
cidade) e Autogestdo do trabalho artistico (como vender espetaculo, criagdo de curriculo,
portfolio, captagdo de recursos, empreendedorismo em artes etc.). Desse modo, os processos
de entendimento do corpo, da voz, e do espago cénico, o despertar a criatividade, as leituras
de textos teatrais e dos contextos sociais nos quais 0s jovens, 0s equipamentos € os bairros
onde estdo inseridos, ndo estariam separados da dimensao profissionalizante e do mercado em
Arte e Teatro; sem deixar de contemplar as inquietagdes emocionais, sensiveis e intelectuais
desse publico-alvo.

Os artistas-docentes, na qualidade de mediadores dessas experiéncias formativas,
alinhariam os conhecimentos teatrais a formagao humana consciente e sensivel. E, por outro
lado, de acordo com Freire (1996), o estudante atuaria como autdnomo e protagonista na
constru¢do e transformacdo da sua histéria de Vida. A presenga deste elemento na
investigacao, conforme Josso (2004), foi fundante para que os nossos relatos emergissem
como exercicios de consciéncia sobre os nossos trajetos formativos educacionais e estéticos.

Sobre as historias de vida a autora acrescenta o seguinte:

Uma das dimensoes da construgdo da historia de vida na nossa abordagem
reside na elaboracdo de um auto-relato por meio das diferentes identidades
que orientaram e orientam as atividades do sujeito, as suas opg¢des passivas
ou deliberadas, as suas representacdes e as suas projecdes, tanto nos seus
aspectos tangiveis como invisiveis para outrem, e talvez ainda ndo
explicitados ou surgidos na consciéncia do proprio sujeito. (JOSSO, 2004, p.
71).
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Considero a dimensdo suprarreferida como um dos passos que devemos dar para
conseguir sistematizar, por exemplo, um Laboratorio de Pesquisa da Pedagogia Teatral da
Rede CUCA, composto pelos artistas-docentes € um jovem de cada uma das 3 sedes, estuda-
la e experimenta-la de modo conceitual e artistico, expondo a comunidade o que esta sendo
pensado, refletido e levantado como elemento necessario para a formagdo continuada da
linguagem teatral em Rede. Além disso, ¢ preciso ofertar formacgao teatral para os professores
de teatro dos outros equipamentos culturais da cidade de Fortaleza.

O apanhado no Portf6lio da Pedagogia Teatral da Rede CUCA seria a referéncia para
desenvolver debates mensais sobre essas propostas. Conteudos advindos das narrativas das
nossas praxis e encaminhamentos de estudos diante da demanda de cada professor(a) de teatro
junto ao seu equipamento cultural. E ainda realizar /ives temadticas e distribuir o Portfolio
para os equipamentos culturais da cidade. Os desdobramentos referidos resultam de propostas
a serem discutidas com a gestdo da Rede CUCA e as outras Instituigdes, pois € necessario que
esses ndo sejam projetos apenas dos artistas-docentes € sim, uma proposicdo em conjunto,
com apoio estrutural, financeiro e conceitual.

Quando me refiro ao estrutural, entenda-se sala de apoio com equipamentos adequados
para a realizagdo dos estudos com espaco amplo, iluminado, com ventilagdo, internet,
computador. J& o financeiro abrange a manuten¢do desse espaco e¢ deslocamento desses
profissionais para intercdmbios com os outros Centros Culturais. E por fim, o aspecto
conceitual implica a necessidade de chamar pesquisadores(as) da area do teatro/arte que
possam fortalecer e ampliar nosso olhar, planejar e fazer teatral.

Com a elaboragdo do Topico 4 — AULAS DE TEATRO, apresento, nas fotografias
que podem ser vistas abaixo, imagens de como ocorrem as aulas e atividades de teatro no
cotidiano dos CUCAs Mondubim, Jangurussu e Barra do Ceard, embora que ainda de modo
resumido, pois detalho isso nos Procedimentos Metodoldgicos. O intuito € que o leitor tenha
uma ideia visual das a¢des desenvolvidas junto aos alunos (as), seus objetivos e interagoes,
tanto com os demais setores internos, como em eventos € programagdes em espacos culturais
da cidade, festivais, eventos etc.

Embora dispostas de modo didatico no portfolio, tais acdes ndo se separam. E, de
modo mais geral, ao final deste portfolio, apresento uma galeria com fotos de aulas,
espetaculos e encontros autoformativos identificados, que foram produzidos por nos trés
educadores(as) dos CUCAs. Isso na intengdo de aproximar um pouco a pesquisa escrita do

que ¢ investigado em campo junto aos jovens.
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Segundo Spolin (2013) as aulas de teatro, no tocante ao atuar, requerem presenca do
corpo, da palavra, do olhar, da relagdo, do sentir. Isso exige dos jovens uma disponibilidade
integral de si, que pode leva-los a outra percepcao do fazer teatral, do jogo da cena e de suas
habilidades e capacidades — tudo de acordo com as instrugdes do(a) professor(a). Diante dessa
hipotese de investigacdo e aprendizagem, ¢ que trago no portfolio as imagens dos feitos, das
experiéncias com esse publico-alvo em foco.

Koudela (2012, p. 30-31), em sintonia com esse pensamento, acrescenta:

A instrucdo deve conduzir o processo teatral, libertando pensamentos e
emogoes ocultas, sem interromper didlogo e agdo. A instrugdo permite que o
professor tenha a oportunidade de participar do jogo. Jogos teatrais ndo sdo
licdes! Ninguém sabe o que vai acontecer! (...) A instrug@o busca intensificar
0 jogo até o auge de energia e percepgdo dos jogadores...

Podemos dizer entdo que o jogo em sala de aula e o processo criativo também
acontecem entre jovem ator e artista-docente, pois o didlogo e as investigagdes acontecem ao
mesmo tempo para ambos os publicos.

No topico 5 — LISTA DE TEXTOS TEATRAIS ABORDADOS EM SALA DE
AULA DA REDE CUCA - apresento titulos de obras teatrais trabalhadas por mim e pelo
Renato Severo em sala de aula. A artista-docente Michelle Gandolphi ndo conseguiu enviar o
seu material em tempo habil para compor o corpo desta pesquisa, mas sua lista de textos
teatrais entrarda quando o material for revisado. O intuito de trazer esta lista é para que se
evidencie a quais pegas teatrais o publico-alvo da Rede CUCA ja teve acesso.

O TOPICO 6 — ESPETACULOS REALIZADOS, apresenta o resultado provisério do
que até ali vem sendo produzido em sala e trazido a publico na Rede CUCA.

Esse ¢ o primeiro momento em que os jovens se veem em cena e quando comecam a
surgir inquietacdes que, agora, se aproximam de modo mais direto do “estar em cena” e os
seus significados individuais. Chegar até ali significa, para os jovens com os quais lidamos
diariamente, a possibilidade de ver algo de si, realizado de modo individual e coletivo, quando
suas historias de vida demarcam repertdrios repletos de exclusdo de varias dimensoes e
potencialidades de vida, criagdao e expressdo. De repente € possivel entender o lugar; como,
onde, o qué (sendo a atividade realizada) e o quem, representados pelos atuantes no momento.

Dando sequéncia a esse pensamento de um fazer teatral consciente, Spolin (2005

[1963], p. 344, 346), nos diz:
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Onde — Objetos fisicos existentes dentro do ambiente de uma cena ou
atividade; o ambiente imediato; o ambiente geral, o ambiente mais amplo
(além de); parte da estrutura;

O qué — Uma atividade mutua entre os atores, existindo dentro do Onde;
uma razao para estar em determinado lugar; “O que vocé esta fazendo ai? ”’;
parte da estrutura.

Quem — As pessoas dentro do Onde; “quem ¢ vocé€? ”; “Qual é o seu
relacionamento? ”’; parte da estrutura.

No Topico 7 — CUCA NA COMUNIDADE, apresento esse evento em fun¢ao de seu
significado para a dindmica do cotidiano do entorno dos CUCAs em suas dimensoes
formativa, politica e socializadora. E um evento que ocorre geralmente uma vez no més e em
parceria com a Diretoria de Promoc¢do dos Direitos Humanos. Ocorre sempre em uma
comunidade préxima, em uma biblioteca, ou em uma rua, ou em um campo aberto, em que os
alunos apresentam exercicios, atividades, experimentos cénicos.

No tépico 8 — DIARIO DOS JOVENS eles registram essas narrativas em processo.
Sao momentos de anotar, desenhar e refletir ideias, questdes, duvidas, a partir da escrita. Sao
praticas ja existentes nos grupos de teatro que estdo sob a minha responsabilidade, tanto
quanto da Michelle Gandolphi e do Renato Severo. Para cada processo criativo iniciado nos
grupos de teatro, cada jovem ¢ estimulado por seus professores a separar um caderno para ir
anotando as suas ideias, planos, sugestdes, sensacdes; essas escritas e desenhos sdo
partilhados em turma e até mesmo por vezes entram na composi¢ao das cenas. Nesses relatos
eles sdo estimulados a compreender que aquilo que estamos construindo ali, ndo se reduz ao
texto decorado, ao exibicionismo ou ao mero ativismo de mostrar um “produto”. Significa
algo mesmo da poténcia que forja a experiéncia criativa. “Experienciar ¢ penetrar no
ambiente, ¢ envolver-se total e organicamente com ele. Isso significa envolvimento em todos
os niveis: intelectual, fisico e intuitivo” (SPOLIN, 2003, p. 3).

O tépico 9 — PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS, ¢ constituido de propostas,
sugestdes e encaminhamentos detalhados didaticamente e abertos ao devir. Esses sdo tanto um
apanhado dos trabalhos artistico-pedagdgicos que vém sendo realizados pelos atuais artistas-
docentes da Instituicdo, no caso eu, Renato Severo e Michelle Gandolphi, como agdes
levantadas e sistematizadas por esse grupo. Constituem-se de estimulos metodologicos de
ensino de teatro, que podem orientar nosso trabalho em sala, para além da técnica teatral, pois
estdo centrados nas demandas dos jovens, em didlogo com o Estatuto da Juventude, e na
realidade sociocultural vivida por eles na Barra do Ceard, no Jangurussu, no Mondubim (onde

os CUCAs funcionam) e em seus entornos.
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Organizei em quadros esses possiveis “modos” de proceder, de acordo com os
espacos-tempos das atividades a serem planejadas. Busquei termos mais aproximados da
linguagem do dia a dia, que fazem parte do vocabulario dos(das) alunos(as), para apontar
temas que sigo investigando, questdes a desenvolver e publico-alvo, tentando organizar o
texto de modo que ndo seja hermético e burocratico, € que possa ser revisto sempre numa
perspectiva identitaria, em cada um dos trés territdrios nos quais atuamos. A estrutura e suas
divisdes apontam para o formato de um livreto. Embora essa primeira versao seja digital, ja
estou em negociagdo com a gestdo dos CUCAs, para que se providencie a sua impressao e
acesso dos demais profissionais que atuem como docentes em artes/cultura nessa institui¢ao.
O Portfolio da Pedagogia do Teatro pretende ajudar a tecer saberes coletivos, estimulando os
educadores de Teatro da Rede CUCA a criarem suas metodologias considerando o perfil dos
jovens que se formam na Instituicdo, buscando uma identidade nesse modo de ensinar e de
aprender Teatro.

Abaixo, listo possiveis conceitos, técnicas e demandas que poderao ser abordados nos
cursos de teatro da Rede CUCA. Tentei organizéd-los em eixos tematicos, de modo a dar uma
sequéncia de complementaridade, mas de forma alguma significa um manual ou receita.
Dependerd sempre das singularidades de cada territorio, do perfil do jovem e escolhas
metodoldgicas dos artistas-docentes da Rede CUCA.

Vejamos:

1. Identidade e técnicas de figurino e adereco
Género e teatro de rua
Negritude e técnicas de escrita para cenas curtas
Racismo e técnicas de interpretagao
Autonomia e técnicas vocais
Protagonismo e o ator compositor
Qualidade de vida e teatro ritual

Liberdade de expressdo e técnicas corporais

W © N Nk wD

Territério e construgdo de espago cénico

10. Gestao cultural e teatro de grupo

Nao ha uma ordem a ser seguida no Portf6lio, pois a intengdo € que o(a) professor(a)
possa escolher o que quer desenvolver de acordo com suas necessidades. Cada mddulo pode
ser desenvolvido em um curso de um més, dois dias por semana, trés horas por dia, que ¢ a

estrutura ofertada pelos CUCAs, ou uma proposta pode ser desdobrada em diversos meses.
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Ser4d uma escolha do profissional, em didlogo com a coordenacdo que tiver acesso ao material.
Assim, os artistas-docentes tém um ponto de partida, considerando seu territdrio periférico
para um trabalho de 10 meses. E, a partir do norteamento desse Portfolio, podem desenvolver
outras pesquisas, propostas, estruturagdes, experimentagdes e/ou espetaculos.

A seguir, estruturo e desenvolvo em texto, os 10 eixos tematicos elencados, para uma
melhor compreensdo do apanhado provisorio que compde essa investigacdo sempre aberta a

colaboragdes.

PROPOSTA 1
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: Identidade + Técnica de Figurino e Aderecos
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso pretende abordar o conceito de
identidade e identificagdo do autor Stuart Hall® e aliar as praticas de criagdo
de figurinos e aderegos a partir da Taina Macedo Vasconcelos®. A proposta é
que cada jovem possa despertar ¢ desenvolver sua identidade a partir de
leituras, debates e praticas de constru¢des de pensamento e composicdes de
roupas e aderecos. Como ainda, no final do curso, a turma realizard um
desfile seguido de debate. O evento pode ter um nome e ter parcerias com
outros setores da Instituigdo.

PROPOSTA 2
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: Género + Teatro de Rua
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: A pretensio deste curso é estimular a
turma a pensar e discorrer, de modo verbal, escrito e cénico, sobre suas
inquietagdes que envolvam questdes de género. Para isso, tendo apoio da
autora Guacira Lopes Louro”” e sua obra O CORPO EDUCADO: Pedagogias

55 O primeiro capitulo, intitulado “A identidade em questdo”, introduza tematica do livro, de forma clara e
coerente. Inicia sinalizando as concepgoes de identidade que permeiam o sujeito desde o Iluminismo. A partir
de seus estudos, Stuart Hall distingue trés concepg¢des de identidade do ser humano: o sujeito do Iluminismo,
que ¢ o individuo centrado e dotado de capacidades de razdo; o sujeito socioldgico, presente no mundo
moderno e que nio ¢ independente, uma vez que se forma pela relacdo que estabelece com os outros; e o
sujeito pos-moderno, o qual ndo possui uma identidade fixa, promovendo assim esse debate em torno da crise
de identidade. (POLETTO; LUCIO, 2004, p. 2).

56 Figurinos, observam-se ectapas de estudo e pesquisa do tema, de desenvolvimento artistico de croquis e
modelagens, de confeccdo e customizagdo, e de manutencdo. Porém a maneira como o figurinista ird
desenvolver o seu projeto, pode acontecer de diversos modos. Através da reconstru¢do dos trajes de um
periodo histoérico, da livre criagdo, da composi¢do de pegas do vestudrio ou de figurinos ja confeccionados, da
colaboragdo de outros profissionais envolvidos na montagem do espetaculo teatral, e por meio da estimulagio
da acdo cénica. (VASCONCELOS, 2016, p. 44).

57Como jovem mulher, eu sabia que a sexualidade era um assunto privado, alguma coisa da qual deveria falar
apenas com alguém muito intimo e, preferentemente, de forma reservada. A sexualidade — o sexo, como se
dizia — parecia ndo ter nenhuma dimensdo social; era um assunto pessoal e particular que, eventualmente, se
confidenciava a uma amiga proxima. "Viver" plenamente a sexualidade era, em principio, uma prerrogativa da
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da sexualidade. Em seguida, desenvolver dialogos com técnicas do Teatro de
Rua®™ como a ativagdo da respiragdo completa, a ressonincia e a articulagdo
vocal, a postura corporal, imagética para espagos abertos, onde os jovens
possam expor seus processos criativos com reflexdes criticas da vida
cotidiana.

PROPOSTA 3
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS

TEMA: Negritude + Técnicas de escrita de cenas curtas
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: O curso terd como ponto de partida o
estudo sobre a negritude com a autora Ana Maria Gongalves™ e sua obra Um
defeito de Cor (2009), que por meio de historias veridicas e fic¢des nos faz
refletir sobre a formacdo do povo negro no Brasil. Logo, a intengdo € que a
turma leia e debata trechos dos textos da obra acima para pensar em
dramaturgia textual com o auxilio da Renata Pallottine®, que por sua vez nos
apresenta como ocorre uma agdo dramatica, o conflito dentre outros aspectos
que compdem textos teatrais. No final, a turma podera criar um blog e expor
suas produgoes.

PROPOSTA 4
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS

TEMA: Racismo + Técnicas de Interpretagao
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso desafiara a turma a pensar o
posicionamento da pessoa negra em sociedade, tendo como mote a autora
Djamila Ribeiro, com sua obra Lugar de fala® e a partir de leituras e debates,
textos teatrais podem ser construidos, ou escolher um texto pronto, que
discorra sobre a tematica, pois o curso proporcionara ainda o didlogo com a

vida adulta, a ser partilhada com um parceiro do sexo oposto. Mas, até chegar esse momento, o que se fazia?
Experimentava-se, de algum modo, a sexualidade? Supunha-se uma “preparagao” para vivé-la mais tarde? Em
que instancias se “aprendia” sobre sexo? O que se sabia? Que sentimentos se associavam a tudo isso?
(LOURO, 2000, p. 4).

58 O livro: Teatro de Rua: Discursos, Pensamentos e Memorias (2016), ¢ organizado por Jussara Trindade,
Licko Turle e Vanéssia Gomes. E traz textos teatrais que abordam, de modo critico e reflexivo a exploracdo
sexual, como ainda brinca com as possibilidades de ser plateia ou artista diante de questdes que necessitam de
acdo, de dentincia de coragem para ser expor em sociedade.

59 Eu nasci em Savalu, reino de Daomé, Africa, no ano de um mil oitocentos e dez. Portanto, tinha seis anos,
quase sete, quando esta historia comegou. O que aconteceu antes disso ndo tem importancia, pois a vida corria
paralela ao destino. O meu nome é Kehinde porque sou uma ibéji, (Ib&ji: Assim sdo chamados os gémeos entre
0s povos iorubds), e nasci por ultimo. Minha irma nasceu primeiro e por isso se chamava Taiwo. Antes tinha
nascido o meu irmao Kokumo, e o nome dele significava “ndo morrerds mais, os deuses te segurardo”. O
Kokumo era um abiku, (Abiku: “crianga nascida para morrer”), como a minha mae. O nome dela, Dtréorilke,
era 0 mesmo que “fica, tu serds mimada”. (GONCALVES, 2009, p. 13).

60 Introdugdo a Dramaturgia (1988).

61 O livro constitui, assim, uma importante contribui¢do para (re) pensar epistemologias e saberes, ndao s6 porque
se volta para um debate extremamente difundido nos dias atuais — em que grupos historicamente
marginalizados comegam a se ver em espagos privilegiados e reivindicar que sejam escutados —, mas também
porque ¢ escrito de forma a atingir ndo apenas restritos circuitos académicos, mas a sociedade em geral.
(Revista Publicum. Rio de Janeiro, v.4, n.1, 2018, p.248-251).
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obra A arte de ndo interpretar como poesia corpdrea do ator®, de Renato
Ferracini. Por fim, coletivamente, sera escolhido o modo de expressar suas
inquietagdes. Se sera com interpretacdo, ou representacdo, ou com agdes
fisicas dentre outras possibilidades que os autores trardo.

PROPOSTA 5
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS

TEMA: Autonomia + Técnicas vocais
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: No presente curso, os jovens terio
acesso a obra Pedagogia da Autonomia (1996) de Paulo Freire, isso na
intencdo de abordar situacdes sociais e fazer com que a turma
desenvolva e ou potencialize sua voz de modo reflexivo e critico diante
dos seus contextos de vidas. Quanto a voz, o curso praticara escuta, voz
falada e a escrita a partir do autor Murray Schafer com sua obra
Educacao sonora (2009), que por sua proporciona uma maior qualidade
vocal. Aliando os dois conceitos acima, a turma decidira sua realizacio
teatral como cenas ou experimentos cénicos do foi vivenciado em sala
de aula.

PROPOSTA 6
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS

TEMA: Protagonismo Jovem + Montagem Teatral
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso se propde a escutar os
jovens sobre suas inquietagdes na vida para em seguida apresentar o que
diz o estatuto da juventude em relagdo a protagonismo® para que este
jovem possa se mover de modo consciente aliando inquietagdo e direito.
Na sequéncia apresentar conceitos, exercicios, experimentos cénicos até
chegar a montagem teatral em didlogo com a obra O Ator-Compositor:
As Agoes Fisicas como Eixo: De Stanislawsky a Barba de Matteo
Bonfitto. Assim, proporcionando espago para que os jovens pratiquem
ser protagonista a partir do fazer teatral.

62 Existiam atores que trabalhavam a partir do texto e de uma criagio classica psicologica, ou seja
INTERPRETAVAM, mas como contraponto TAMBEM existiam outros atores, de uma outra formacio e ou
linhagem, que negavam o logo textocéntrico e buscavam sua criagdo através de agdes fisicas singulares
pesquisadas em sala de treinamento, ou seja, REPRESENTAVAM, fazendo com que o publico criasse com
eles e através de agoes fisicas. (FERRACINI, 1998, p.1).
Disponivel em: http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/territorios/Renato%20Ferracini%20-
%?20Atuacao.pdf. Acesso: 10.07.2020).

63Art. 25. Na destinagdo dos recursos do Fundo Nacional da Cultura - FNC, de que trata a Lei n® 8.313, de 23 de
dezembro de 1991. serdo consideradas as necessidades especificas dos jovens em relagdo a ampliagdo do
acesso a cultura e a melhoria das condigdes para o exercicio do protagonismo no campo da producao cultural.
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PROPOSTA 7
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: Qualidade de Vida + Teatro Ritual
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso pretende estudar e experimentar
matrizes de rituais® religiosos, corporais, orais, coletivos, individuais e os da
vida no dia a dia. Nesse momento adentra as questdes caracteristicas de um
corpo depressivo. Isso na intengdo de potencializar a turma sobre a tematica ¢
desenvolver cenas com reflexdes criticas.

PROPOSTA 8
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: LIBERDADE DE EXPRESSAO + TECNICAS CORPORAIS
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso ofertara experiéncias
corporais, sensoriais em espagos alternativos voltadas para a liberdade de
expressdo, onde a turma despertara sua criatividade fisica e sensorial voltado
para a montagem de cenas tendo corpo® como mote criativo.

PROPOSTA 9
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: TERRITORIO + CONSTRUCAO DO ESPACO CENICO
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: O presente curso disponibilizara estudos e
praticas sobre os espacos c€nicos, como arena, semiarena ¢ palco italiano
aliado ao territorio® que o jovem esta inserido. Inclusive ressaltando temas
sociais da turma para compor as cenas.

64

Ritual e jogo transformam pessoas. Logo, entendo que o ritual ¢ uma memoria em agdo que transforma o corpo.
Compreendo, entdo, que os termos “Teatro” ¢ “Ritual”, reunidos na formulac¢do grotowskiana “Teatro Ritual”,
significam um teatro de memorias em agdo transformadora do corpo. GROTOWSKI, Jerzy. Para um Teatro
Pobre. Trad. Ivan Chagas. 3* Ed. Brasilia: Teatro Caleidoscopio & Ed. Dulcina, 2013.

65 Nossos corpos sao repletos de informagdes que carregamos a partir do momento em que passamos a existir no
mundo, e estas informagdes sdo processadas e repassadas de acordo com as nossas experiéncias e vivéncias
que dialogam com outros individuos, assim como o ambiente. Como afirma Greiner (2005), nosso corpo é
midia de si mesmo. Ele informa o tempo todo, e ele nunca sera neutro. GREINER, Christine. O corpo: pistas
para estudos indisciplinares. Sdo Paulo: Annablume, 2005.

66 Secdo IX —Do Direito ao Territorio e a Mobilidade. Art. 31. O jovem tem direito ao territorio e & mobilidade,
incluindo a promogdo de politicas publicas de moradia, circulagdo e equipamentos publicos, no campo ¢ na
cidade. Paragrafo unico. Ao jovem com deficiéncia devem ser garantidas a acessibilidade ¢ as adaptacgdes
necessarias.
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PROPOSTA 10
PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS TEATRAIS
TEMA: TEATRO DE GRUPO + GESTAO CULTURAL
PUBLICO ALVO: Professores de Teatro

QUESTAO A DESENVOLVER: Este curso tem como objetivo estimular a
turma com fungdes e acdes para além da montagem de cenas. A intencao €
promover essas cenas em festivais, mostras e no cenario artistico da cidade.
Para que isso ocorra ¢é preciso estudar sobre gestdo cultural® e teatro de

grupo.

Como podemos ver, ndo sdo apenas tabelas, temas e questdes a serem desenvolvidas
ou um mero detalhamento de modos de proceder para que “funcionem” como o descrito. Ha
uma proposi¢ao sistematica com o cruzamento de conteudos que estimulam, auxiliam e
orientam possiveis caminhos metodologicos para o ensino de teatro com jovens de periferias
em espagos nao formais, e que podem a partir do entendimento do modo como sdo operados,
servir de referéncias para outras areas e linguagens artisticas e culturais, contemplando o
contexto historico, cultural, social e politico dos bairros/territérios em foco. ‘“Pensar o
cruzamento entre aquisi¢do do conhecimento em uma area especifica e reproducdo cultural,
requer a releitura constante de métodos e abordagens, para sua atualizagdo e apropriagdo em
contextos e circunstancias distintas”. (CABRAL, 2007, p. 2).

Como vimos até aqui, esta pesquisa resulta de um momento em que juntos, nds trés
artistas-docentes da Rede CUCA, colocamos em marcha esse movimento de sistematizacao
propiciado por meio dessa pesquisa, centrado mesmo em nosso trabalho pedagdgico e, com
isso fomos revendo as diferentes dimensdes humanas e saberes profissionais que aportaram e
seguem nossa jornada.

Nesse sentido:

Existem, hoje, muitas iniciativas e experiéncias que buscam um caminho
novo para a formagdo de professores. As mais interessantes centram-se numa
formacgao profissional dos professores, isto ¢, uma ideia que parece simples,
mas que define um rumo claro: a formacdo docente deve ter como matriz a
formagdo para uma profissao. (CABRAL, 2007, p. 7).

67 Falar em gestao cultural significa referir-se a um conjunto de a¢cdes de uma organizacdo — publica ou privada
— destinado a atingir determinados objetivos que foram planejados ¢ — supde-se — sdo desejados pela
organizagdo. Implica implementar normas, planos e projetos, estabelecer estruturas, alocar recursos humanos,
financeiros, fisicos e tecnoldgicos e, principalmente, empenhar criatividade e capacidade de inovagdo para
atingir esses objetivos da melhor forma possivel. (BARROS; JUNIOR. 2011, p. 14). BARROS, José¢ Marcio;
JUNIOR, José Oliveira, organizadores. Pensar e agir com a cultura: desafios da gestio cultural — Belo
Horizonte: Observatorio da Diversidade Cultural, 2011.
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E esta formagdo profissional diz muito sobre que visdo de mundo que temos e
queremos construir, atuantes que somos nos contextos do ensinar-aprender teatro como a¢ao
cultural mais ampla. Para isso, ¢ importante ressaltar a visdo de ser humano que queremos
formar, em dialoga com o que Freire (1981), enfatizava quando do seu trabalho de
alfabetizacdo de camponeses, assumindo essa dimensdo cultural, contemplando os elementos,
questdes e problematicas dos seus contextos de vida. E assim, que os sujeitos olham para si e
percebem os problemas sociais que os rodeiam e a partir deste feito, elencando possiveis
solugdes, acdes praticas, para em seguida, desenvolver em processo exercicios de liberdade e
de conscientizacao de si e do meio em que vive.

Ao referir-se a acao educativa como a¢ao cultural, Freire (1981), explicita:

Homens e mulheres. [...] podendo romper esta aderéncia e ir mais além do
mero estar no mundo, acrescentam a vida que tém a existéncia que criam.
Existir €, assim, um modo de vida que € proprio ao ser capaz de transformar,
de produzir, de decidir, de criar, de recriar, de comunicar-se. Enquanto o ser
que simplesmente vive ndo ¢ capaz de refletir sobre si mesmo e saber- se
vivendo no mundo, o sujeito existente reflete sobre sua vida, no dominio
mesmo da existéncia e se pergunta em torno de suas relagdes com o mundo.
O dominio da existéncia € o dominio do trabalho, da cultura, da historia, dos
valores dominio em que os seres humanos experimentam a dialética entre
determinagdo e liberdade. (FREIRE,1981, p.53).

Diante da explanacdo acima, vamos a estruturacdo do Produto Final advindo das

lacunas, questdes e reflexdes criticas desta pesquisa.

4.3 Portfolio da Pedagogia Teatral da Rede CUCA: partilhas e devires

Com o topico 10 — AVALIACAO, finalizo o Portfolio apresentando tanto relatos
sobre a reflexdo coletiva que fizemos sobre as nossas praticas docentes durante esses 8 anos e
em que podemos avangar; como também realizamos um exercicio de autoavaliagdo. Um
espaco para registros de aprendizagens e de avaliacdo do nosso modo de ensinar e de aprender
teatro na Rede CUCA Fortaleza- Ceara, pois enquanto artistas-docentes estivemos, de modo
constante, nesse lugar de reflexdo sobre nosso fazer, a partir de encontros autoformativos, que
me auxiliaram na constru¢ao do Portf6lio da Pedagogia Teatral.

Pensar a materializagdo de um produto a partir da pesquisa ¢ também uma reflexdo
critica com base na praxis. Dividir com estudiosos(as) da area o percurso de construcao das
minhas ideias em movimentos de colaboragdo com colegas de oficio, no campo da arte e da

cultura, me faz relembrar que isso vem sendo cada vez mais necessdrio, principalmente
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quando estamos vivendo em contextos autoritarios, pandémicos e de extrema desconfianga no
humano. Pretendemos dar a ver esse Portfolio muito mais como uma via de fortalecimento do
nosso trabalho de formagao teatral na Rede CUCA, do que algo que deva ser seguido a risca.

Nao ha uma ordem a ser seguida nessas perspectivas metodoldgicas sistematizadas até
aqui. A intencdo € que o(a) professor(a) possa escolher o que quer desenvolver de acordo com
as suas necessidades. Cada modulo acima apresentado, pode ser desenvolvido em um curso de
um més, dois dias por semana, trés horas por dia, que ¢ a estrutura ofertada por cada CUCA.
Ou uma proposta pode ser desdobrada em por diversos meses. De fato, sera uma escolha do
profissional em didlogo com a coordenacdo, que tiver acesso ao material. Assim, os artistas-
docentes tém um ponto de partida, considerando seu territdrio periférico para desenvolver o
trabalho por 10 meses. A partir do norteamento dessa documentagdo pedagogica, podem
desenvolver outras pesquisas, propostas, experimentacdes e/ou espetaculos.

Em didlogo com Freire (1981), entendo que o ser humano sendo consciente da sua
poténcia de agir, pode gerar agcdes que transformam a si e ao seu entorno em virtude do seu
fazer. Em nosso caso, uma insisténcia e resisténcia por aquilo que pode a dimensao formativa
do teatro no que consiste esse campo de conhecimento, sem instrumentalizagdes. Pois ¢ fato
que somos parte de um sistema sociopolitico em que as margens da sociedade, por ocuparmos
a periferia da cidade, normalmente estivemos submetidos a auséncia de lazer, de uma
educagdo de qualidade, a subempregos, dentre outras coisas. Compreendida como agdo
cultural, essa dimensdao formativa do teatro ¢ uma possibilidade de transformacdo nas

trajetorias dos nossos jovens estudantes, pois

Somente os seres que podem refletir sobre sua propria limitagdo sdo capazes
de libertar-se desde, porém, que sua reflexdo ndo se perca numa vaguidade
descomprometida, mas se dé no exercicio da acdo transformadora da
realidade condicionante. Desta forma, consciéncia de e agdo sobre a
realidade sdo inseparaveis constituintes do ato transformador pelo qual
homens e mulheres se fazem seres de relagdao. (FREIRE, 1981, p.53).

Proporcionando uma educacdo teatral basica, técnica e estética como acdo cultural
politica, como mediadores podemos estimular a conscientizacao dos sujeitos com que lidamos
de maneira mais ampla em termos da rela¢do sujeito-mundo.

Acolhendo o entendimento de Paulo Freire a esse respeito, podemos dizer que:

Nossa intengdo ndo ¢ a de tentar um estudo das origens e da evolugdo
histérica da consciéncia, para o que, sobretudo, ndo nos achamos
capacitados, mas ensaiar uma analise introdutoria aos niveis de consciéncia
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na realidade latino-americana. Isto ndo significa que uma tal anélise, pelo
menos em parte, ndo seja aplicavel a outras areas do Terceiro Mundo bem
como aquelas das sociedades metropolitanas, que se identificam com o
Terceiro Mundo, enquanto “areas de siléncio. (FREIRE, 1981, p. 56).

Quando pensamos em conscientiza¢do na contramao do silenciamento de um povo,
estamos proporcionando espaco de voz e construgao de discurso sobre como gerar auto-
relatos de experiéncias que nos formam como seres humanos.

Pela natureza da formacdo artistica com a qual trabalhamos, como nos orienta Gloria
Gohn (2006), ¢ importante tracar um paralelo do que acontece em arte na educacdo ndo
formal com a educagdo formal, pois vejo uma conexdao entre esses lugares como, por
exemplo, a necessidade de potencializar um olhar critico sobre situacdes cotidianas, despertar
a imaginacdo, proporcionar experiéncias de modo reflexivo diante do seu processo de
aprendizagem, assim, como podemos encontrar nas acdes de acordo com as tendéncias
pedagogicas progressistas/libertadoras do ensino da arte.

De acordo com o Parametro Curricular Nacional em Arte:

A educagdo em arte propicia o desenvolvimento do pensamento artistico,
que caracteriza um modo particular de dar sentido as experiéncias das
pessoas: por meio dele, o aluno amplia a sensibilidade, a percepgdo, a
reflexdo e a imaginacdo. Aprender arte envolve, basicamente, fazer trabalhos
artisticos, apreciar e refletir sobre eles. Envolve, também, conhecer, apreciar
e refletir sobre as formas da natureza e sobre as produgdes artisticas
individuais e coletivas de distintas culturas e épocas. (PCN em Arte 1997,

p.15).

Logo, no que se refere ao ensino formal, estamos amparados pela legislagdo vigente
no pais, proporcionando o exercicio do direito do individuo a educacao, arte, cultura

conforme o que diz o PCN em artes (1997, p. 30):

Em 1988, com a promulgacdo da constitui¢do, iniciam-se as discussoes
sobre a nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, que seria
sancionada apenas em 20 de dezembro de 1996. Convictos da importancia
do acesso escolar dos alunos de ensino basico também a area de Arte, houve
manifestacdes e protestos de inumeros educadores contrarios a uma das
versdes da referida lei, que retirava a obrigatoriedade da area. Com a Lei
n.9.394/96, revogavam-se as disposi¢Oes anteriores ¢ a Arte € considerada
obrigatoria na educagdo basica: “O ensino da arte constituird componente
curricular obrigatorio, nos diversos niveis da educacdo basica, de forma a
promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (art. 26, § 2°).



133

Assim, tendo no teatro uma ferramenta do ensino de arte formal, como pratica
obrigatoria na educagdo basica, erguemos nossas bandeiras de como exercer esses processos

educativos em arte, como direito, € de acordo com nosso contexto socio-historico-cultural.

A Educacao Através da Arte é, na verdade, um movimento educativo e
cultural que busca a constituicdo de um ser humano completo, total, dentro
dos moldes do pensamento idealista e democratico. Valorizando no ser
humano os aspectos intelectuais, morais e estéticos, procura despertar sua
consciéncia individual, harmonizada ao grupo social ao qual pertence
(FERRAZ E FUSARI 2001, p.19).

Para alcancar o pensamento acima ¢ preciso dizer que j& tivemos movimentos na nossa
historia, que nos permitem estar no tempo de agora.
E para falar deste tempo precisamos evidenciar os movimentos que fizeram com que a

gente chegasse até aqui, pois,

A pedagogia tecnicista tem inicio da metade do século XX no mundo e no
Brasil a partir de 1960/1970, seguindo mudancgas ocorridas na sociedade
industrial e tecnoldgica e as novas metas econdmicas, sociais e politicas. Um
marco importante dessa tendéncia foi a instituicdo da Lei n. 5.692/71, que
introduz a Educagdo Artistica no curriculo escolar. (p.8) A dindmica do
ensino/aprendizagem ndo se questionava, “pois, o elemento principal é o
sistema técnico de organizagdo da aula e do curso” (FERRAZ E FUSARI,
2009, p. 52).

Na sequéncia, juntamente com lutas arduas e necessarias, veio o lugar onde nos
encontramos hoje na atuagdo de uma politica publica em didlogo com a pedagogia libertadora,

como podemos acompanhar nesta citacao:

A tendéncia Realista-progressista acontece nas décadas de 1970 ¢ 1980, ela
traz uma pedagogia libertadora de Paulo Freire, tem enfoque no aluno como
sujeito historico de direito, e na troca de conhecimento entre aluno e
professor que passa a ser um mediador do conhecimento, buscando fazer
com que o aluno aprenda, conscientize e analise situagdes vividas em
sociedade tornando-se, assim, um sujeito critico e participante. O ensino da
Arte na contemporaneidade, segundo Ferraz ¢ Fusari (2009), com a nova
LDB n. 9694/96, e os Pardmetros Curriculares Nacionais de Arte para o
ensino fundamental (PCNs — Artes) inicia-se um novo processo histérico do
ensino e aprendizagem da arte; ainda no primeiro momento de divulgagdo, a
situagdo do ensino de arte no Brasil mostrava grande diversidade, em
algumas regides havia professores atualizados, em outras professores com
licenciatura em outras disciplinas ¢ quem ministravam as aulas de arte sem
muita clareza curricular. (FERRAZ E FUSARI, 2009, p.9).
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A pedagogia libertadora de Paulo Freire ¢ uma das referéncias para que nos, artistas-
docentes da Rede CUCA, possamos nos perceber como seres humanos atuantes, tanto porque
a base da politica publica para e com a juventude traz consigo essa premissa, quanto porque
nossas experiéncias de vida como individuos e profissionais nos direcionaram para este
recorte, a partir do qual percebemos os repertdrios culturais dos nossos alunos(as).

Segundo o PCN — Arte (1998, p. 10) e, em termos de educagdo formal:

“[...] as praticas de ensino de Arte apresentam niveis de qualidade tdo
diversificados no Brasil que em muitas escolas ainda se utilizam, por
exemplo, modelos estereotipados para serem repetidos ou apreciados,
empobrecendo o universo cultural do aluno”.

No comego de nossa atuacdo como artistas-docentes, reproduziamos aquilo a que
tinhamos acesso e, sO depois, como seres inquietos que somos, desenvolvemos nossas
proprias metodologias, na busca de romper com um ensino de arte tradicional. Pensando nas
necessidades de cada bairro/territério em que transitamos € ou habitamos esta ¢ uma luta
constante, pois mesmo com avangos ha nossa pratica do ensino de teatro nos CUCAs, ndo
tivemos um norte sobre o porqué a Institui¢do propicia arte/teatro nesses equipamentos, qual a
finalidade de proporcionar esse processo formativo.

Buscando uma resposta, fui ouvir um dos gestores do equipamento, o diretor de

Formacgao, Esportes e Tecnologia, pois as artes/teatro se encaixam no setor de Formagao, e

dele obtive o seguinte:

“A Rede Cuca é uma rede de protecdo social e oportunidades, oferecendo
cursos, praticas esportivas, difusdo cultural, formagdes, sendo uma delas o
teatro que tem a sua importincia como um meio de expressdo da nossa
juventude. Temos como finalidade no processo formativo do Teatro da Rede
CUCA o desenvolvendo varias qualidades, proporcionando a interagao social
de forma natural, a convivéncia de diferentes grupos da nossa juventude,
além de processo de montagem de espetaculo como resultado significativo do

desenvolvimento do jovem ator”.
A resposta acima, na primeira impressao, inquietou-me bastante, porque vi um poder
de sintese que quase considerei uma resposta simplista e que ndo contemplava tudo que o
teatro realiza, proporciona e vislumbra, por parte dos artistas-docentes, tanto para os
territorios que a Rede CUCA habita como para a regido metropolitana de Fortaleza.
Avaliando com mais atencdo, de modo institucional, talvez seja isso mesmo. Eu ¢é que
desejava ouvir mais sobre o que realizamos, na fala da gestdo — talvez buscasse

reconhecimento.
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Fui entdo procurar o coordenador de Arte e biblioteca, que por sua func¢ao se faz mais
proximo e presente no cotidiano do fazer arte e educacdo na Rede CUCA. Isso desde as
ideias, desejos, anseios, planejamentos, mudangas, frustragdes, superacgdes, realizagdes e
avaliacdes, portanto a expectativa foi maior para a fala desse coordenador, muito embora
esteja na funcdo apenas ha sete meses.

Sua resposta sobre qual a finalidade de se propiciar arte/teatro nesses equipamentos,

como processo formativo foi a seguinte:

“O teatro que conduzimos nesse espaco chamado Rede Cuca tem limitagdes
invisiveis e questdes ndo resolvidas... um sistema imediatista de ofertar e
executar uma proposta e gerar interesse, consequentemente as matriculas
para vivenciar esse processo ofertado sofre em alguns casos um transtorno, e
isso passa por um mero pente fino de o que vai rolar esse més? Claro, com a
autorizagdo da coordenacdo que esta a todo vapor para apresentar as
propostas e os numeros ofertados que pede o sistema. Por 4 horas de reunido
semanais, tem que se resolver varias demandas que ndo conseguimos abracgar
todo o contexto, e seguimos em frente. Se entende de um mero acordo entre
professor e coordenador o que vai rolar més seguinte, mas vejo isso muito
raso. Acredito que podemos ser mais potentes € construir outro caminho”.

Nesse momento vibro com a narrativa acima, porque perpassa os desafios encontrados
no fazer docente em teatro, no dia a dia do(a) professor(a) de cursos livre/teatro da Instituicao
em tela. E ndo estamos nesta pesquisa falando apenas do éxito, mas tentando preencher
lacunas para alcancar uma maior qualidade. E na sequéncia, o coordenador aprofunda o que

lhe foi perguntado sobre a finalidade de se propiciar na Rede CUCA:

“A finalidade, acredito que seja mais que subjetiva. Os jovens que
frequentam os cursos e se mantém até o final tem um proposito. O nosso
dever como institui¢ao esta claro no titulo, ementa e objetivo. O fazer teatro
estd para além dos contetidos pensados, organizados para serem
apresentados. Sabemos que ¢ uma arte milenar. Ela ¢ tdo importante e
consegue ser mentirosa e verdadeira. Isso € o teatro. Temos muitos e varios e
somos o montante! A arte somos nos, € ndo precisamos esconder o que
somos! A importincia do teatro na periferia é mais que entendemos: tudo
que nao ¢ real, pode ser um ensaio para um ator! Roberta, essa sdo as
palavras que te entrego honestamente. Nao segue padrdo. Opinido de um
artista, minha amiga, estou te escrevendo sem nenhum escudo, simplesmente
emocionado e muito feliz”.

Sigo dialogando com o coordenador de Artes e biblioteca, esse gestor que também ¢
professor da area de danca e em cuja fala percebo que transita entre as fronteiras de ser

docente, artista, gestor e amigo; que ndo se dispde apenas a escutar, mas também a refletir e
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dialogar com a equipe. Acolho a sua fala, quando amplia seu olhar sobre o ensino de teatro e
diz que a sua finalidade na Rede CUCA perpassa o real, o ensaio, as palavras que
transbordam, a poténcia da periferia; abrange o objetivo e o subjetivo, os antepassados € o
poder de ser no hoje. A reflexdo nos move e nos leva além, segue para outros pensamentos,
questionamentos.

O coordenador ndo parecia satisfeito com sua resposta e me encaminhou outra fala:

“Analisando o que tinha escrito pra vocé, achei que a resposta fugiu
completamente da pergunta que vocé fez e quero me reiterar no assunto. Nao
sei se a outra contribui com o que vocé precisa e nem sei se essa vai, mas
acho que estd mais focada na questdo. A formacao do teatro na Rede CUCA
tem a finalidade de propor conhecimentos e vivéncias técnicas, praticas e
historicas, como também potencializar as habilidades do estudante, preparar
0 corpo para cena, alimentar senso critico cidaddo e artistico, possibilitando
experiéncias criativas no fazer teatral, podendo transcorrer dentro de uma
perspectiva experimental e subjetiva dando autonomia ao jovem o fazendo
perceber um sujeito potente de sua propria historia. Forte abrago! ™.

Naquele instante percebi um elo entre s fala do Diretor de Formacdo e a do
Coordenador de Artes, que por fim, culminam nas agdes dos artistas-docentes em didlogo para
a tarefa tdo complexa que € pensar as metodologias do fazer-ensinar-aprender teatro. Agora,
percebo-me com um norte para juntos, gerarmos pontes de saberes, de conexdes, de
encaminhamentos metodoldgicos possiveis e sobre as necessidades do corpo docente em
teatro como uma luta unica. Percebi-me acolhida em minha narrativa de inquietagdes e de
sistematizagdo de uma entre outras possiveis maneiras de ensinar-aprender teatro na
instituicdo. Vejo uma janela aberta para sistematiza-la, na forma de Portfolio da Pedagogia
Teatral da Rede CUCA. Vejo partilhas e devires de uma jornada de experiéncias formativas e
profissionais de artistas-docentes que por ali passaram e outros, como os sujeitos dessa
pesquisa: artistas-docentes e alunos(as) que continuam na resisténcia de acreditar que vale a

pena.
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5 CONSIDERACOES FINAIS — Devir

Aqui retomo o inicio. Nao consigo falar da mulher, preta, artista-docente que sou hoje,
sem falar da menina que também se faz presente no agora. Primeiro um pé, depois o outro.
Passos. Pude entdo, entender que ja estava caminhando e assumindo exercicios de autoria.
Depois percebi que poderia escolher qual estrada seguir e para isso, precisei olhar para tras, 1a
onde eu movi o primeiro passo. Acolhi minha menina e segui. Vi uma jovem inquieta e cheia
de curiosidades, desbravando as estradas e logo entendendo que poderia construir caminhos.
Muitos desafios, possibilidades de enfrenta-los e gradativamente ver-me entre vida e contexto
profissional, atravessada por outros. O exercicio desta pesquisa foi um desses desafios. Ao me
propor registrar uma primeira sistematizacdo de um modo de conceber o ensino de teatro que
assumiu aqui, provisoriamente, o formato de um Portfolio, como parte integrante da
Pedagogia Teatral da Rede CUCA Fortaleza — CE, fui amadurecendo nesse processo.

Com base em elementos como: memorias das trajetérias de nossas vidas, formagao e
praticas artisticas e docentes no campo do ensinar-aprender teatro, ao longo de oito anos.
Memorias minhas (assumindo aqui um exercicio de autoria e de auto-etnografia partilhada),
como artista-docente, tanto quanto dos meus dois companheiros de viagem, das quais
consideramos como resultante esse trabalho de “ensinagem “que vem sendo historicamente
realizado, e hoje passa a ser pensado em uma perspectiva metodolégica mais coesa e aberta ao
devir.

Essa perspectiva auto-etnografica aqui registrada por meio da qual buscamos (eu e os
outros dois artistas-docentes), um olhar critico reflexivo, somada as significagdes dos(as)
jovens alunos(as) moradores(as) do Jangurussu, Barra do Ceara e Mondubim sobre suas
experiéncias. Nesse contexto formativo, desafiador e potente ao mesmo tempo, nos ajudou a
ver que o que chamévamos de auséncia em termos de referencial metodoldgico, ja estava 1a;
embora que ainda de modo intuitivo.

Compreendemos também que nosso planejamento, os encontros e agdes pedagogicas,
a oferta de cursos em diversas vertentes do campo teatral e as atividades artisticas isoladas,
como até entdo vinham ocorrendo, ndo saciavam nossa sede de partilha. Precisamos dar
continuidade a esse espaco propiciado pela pesquisa. Desse modo, conteiddos como mascaras,
teatro de bonecos, producido de textos teatrais, vivéncias de rituais, e tantos outros, podem
deixar de ser uma investigacao solitaria em unico CUCA e, com o Portfolio, passar a ser de

todos nos.
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O portfolio resulta de uma trajetoria percorrida que abre diversas possibilidades de
afetamentos para o trabalho pedagdgico em arte e teatro dos participes artistas-docentes em
teatro dos CUCAs da Barra do Ceard, Mondubim e Jangurussu. Sdo elementos episddicos de
nossas trajetorias de vida e contexto profissional: a pertenca de territorios periféricos, como
também viemos de segmentos sociais excluidos e por isso mesmo a implicagdo politica, ética
e estética que influencia 0 modo como ensinamos teatro para jovens de periferias; o cansago e
a soliddo que aporta nesse “caminhar para si”, na busca individualizada por formacao e pelo
fazer teatral como base para a docéncia em teatro (como “fardis” que iluminam nossas
escolhas pedagogicas no cotidiano em sala de aula sob uma perspectiva humanista); a
indignacao com uma politica publica cultural contraditoria, muitas vezes excludente.

Resulta do olhar critico e reflexivo para a nossa formagao e pratica docente: a auséncia
de um Projeto Politico Pedagégico e de acompanhamento pedagdgico na Rede CUCA, das
narrativas coletivizadas sobre nossas identidades e subjetividades como vias para nos
revermos nessa realidade e nas nossas relagdoes, do saber-fazer de cada um que se vai
acumulando entre contextos, sentidos e significagdes acrescentados por nossos(as) alunos(as),
do planejamento das atividades (objetivos, conteudos abordados, avaliagdo), que muitas vezes
ndo dialogam com o mundo da academia, da rotina pedagogica sem estrutura apropriada; das
demandas dos alunos(as), nem sempre confortaveis em funcao de violéncias, esteredtipos e
exclusodes por eles(as) sofridos ao longo da vida.

Por outro lado, os significados dessas experiéncias registrados pelos(as) jovens
alunos(as) participantes dessa experiéncia teatral nos CUCAs revelaram nos depoimentos
apresentados oportunidades de reversao daquela logica excludente e desumana, que lhes
rouba a cada dia a possibilidade de simbolizar e de se compreenderem como protagonistas em
exercicios de autonomia. E preciso coragem para questiona-la pela via da convivéncia direta
com os cddigos, técnicas ¢ modos de colocar o corpo todo em estado de jogo e de criagao.
Vivendo experiéncias que a arte € o teatro ndo somente provocam mas impulsionam de modo
determinante aquele que vivencia seus processos € instrumentos em determinado espago-
tempo, nossos(as) alunos(as) relataram oportunidades de observar, ouvir, acolher, vivenciar
técnicas teatrais e processos criativos, ensaiar, pensar, emocionarem-se, dialogar, avaliar e se
autoavaliarem.

Sdo esses, mas muitos outros, os elementos que aos poucos vamos colhendo nas
perspectivas metodologicas da Pedagogia de Teatro da Rede CUCA em devir. Exercicios de
aceitacao de si e de transformagdo em processo, construgdo de vinculos de confianga, do olho

no olho, do abraco, de expressao corporal e jogos de cenas, que nos atravessam a todos.
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Os(as) jovens alunos(a) falam sobre a poténcia do presentear a si e a quem se
aproxima com flores, entender a relagdo com a sociedade, aprender “como travar lutas para
ser resisténcia”, (...) da perspectiva de profissionalizagdo, da melhoria da autoestima, de
partilhar a cena com outros, sobre si proprios, seus conflitos e sonhos; dos seus entornos
como moradores(as) das periferias da cidade de Fortaleza, violentas e, ao mesmo tempo, onde
0 jovem se encontra, por meio do que traz em sua bagagem de exercicios de desejo,
imaginac¢do, solidariedade e afeto.

Outro achado relevante foi compreender a pesquisa distanciada do sentido
burocratizante e sofrido ao qual estamos de certa maneira acostumados. Ao contrario disso,
representou (o que) um espaco dinadmico, vivo, no qual tivemos a oportunidade de rever,
recriar e refletir sobre os contetidos, procedimentos e estratégias pedagogicas de ensino e de
composi¢do cénica, criacdes expressivas e corporais produzidas, os desdobramentos dai
resultantes e a trocas de afeto e cumplicidade.

Todos os elementos acima elencados integram as perspectivas metodologicas da
Pedagogia Teatral da Rede CUCA. Resultante provisoria, ndo ao modo de um receituario,
mas como pistas que se revelam sobre os diferentes modos de ensinar-aprender teatro
partilhado com nossos(as) alunos(a), por meio da experiéncia formadora que possibilitou o
presente estudo, preservando as singularidades de cada um.

Por fim, compreendo: termino e ja recomego. A menina que saiu de Pacajus, interior
do Cear4, s6 lhe foram dadas as margens, as bordas da cidade que a recebeu. Mas ela foi em
busca de educagdo e arte e, com isso, foi se fortalecendo no reencontro com os seus. Adulta,
logo entendeu que poderia borrar as fronteiras e por direito, habitar e transitar na cidade,
aprendendo e partilhando suas experiéncias como artista-docente em construcao, fundindo o
vivido e o presente, desenvolvendo saberes, formagdes, escutas. Proporcionando a outros(as),
agora, estimulos para a constru¢do de caminhos, de autopercepcdes como seres humanos
sensiveis e criticos de suas realidades. Mas nao sigo sozinha. Outros tantos artistas-docentes
e jovens caminham comigo nessa trajetoria de inventar a vida, nessa tarefa ardua, mas
também poética que ¢ a de educar, de ensinar, de caminhar por entre as vielas improvaveis do
fazer, ensinar e aprender arte e teatro, que pode ser por onde a gente aprende a estar junto, a
“ser coletivo” e ir mais longe nessa trajetdria de experienciar o nao cativo da cena.

Lembro do meu processo educacional e artistico. Continuo empurrando as portas que
muitas vezes demoram a se abrir, porque entre cada impulso de pertenca e a conclusdo da
minha jornada no Programa de Pds-Graduacdo em Artes do Instituto Federal — IFCE, vou

seguindo, transitando, ensinando, aprendendo, transformando, inventando, e portas vao se
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abrindo para todos os espacos. Emocionada, deixo cair as lagrimas no meu rosto de preta,

cabocla. E ja me renovo para os passos seguintes dessa jornada que bem sei, mal comegou.
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APENDICE

Link para acessar o Produto — Portféelio da
Pedagogia Teatral da Rede CUCA:
https://pt.calameo.com/read/

006843886250f6d37846¢

ANEXOS

ANEXO 1 - ROTEIRO DE ENTREVISTA REALIZADA COM OS JOVENS
ESTUDANTES DE TEATRO DA REDE CUCA FORTALEZA

Estudante COLABORADOR 1
CUCA:
Endereco:
Linguagem: Teatro
Entrevista n°:
Data: 07.05.2021
Local: Em casa — Google Meet
Hora:18h as 20h
Dispositivo: Computador
Entrevistado (a): Eduardo Costa

Idade: Tempo que faz Teatro:

1. Como foi o seu contato com o teatro na sua vida?

2. Narre como vocé percebe o seu contato com teatro no CUCA Barra?

3. Como vocé se ver antes de fazer teatro no CUCA Barra?

4. O que mudou na sua vida depois de vivenciar teatro no CUCA Barra?

5. Como vocé avalia a metodologia do (a) professor (a) de teatro do CUCA Barra?

6. Quais as dificuldades e facilidades encontradas ao fazer teatro no CUCA Barra?

7. Na sua opinido o que poderia ser potencializado nos cursos/aulas de teatro do CUCA

Barra?
8. Se vocé fosse falar de memoria do teu fazer teatral no CUCA Barra, qual seria?

Estudante COLABORADOR 2

CUCA:

Endereco:

Linguagem: Teatro

Entrevista n®:

Data: 07.05.2021

Local: Em casa — Google Meet
Hora: 18h as 20h

Dispositivo: Computador
Entrevistado (a): Matheus Marques
Idade: Tempo que faz Teatro:


https://pt.calameo.com/read/006843886250f6d37846c
https://pt.calameo.com/read/006843886250f6d37846c
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Como foi o seu contato com o teatro na sua vida?

Narre como vocé percebe o seu contato com teatro no CUCA Mondubim?

Como vocé se ver antes de fazer teatro no CUCA Mondubim?

O que mudou na sua vida depois de vivenciar teatro no CUCA Mondubim?

Como vocé avalia a metodologia do (a) professor (a) de teatro do CUCA Mondubim?
Quais as dificuldades e facilidades encontradas ao fazer teatro no CUCA Mondubim?
Na sua opinido o que poderia ser potencializado nos cursos/aulas de teatro do CUCA
Mondubim?

8. Se vocé fosse falar de memoria do teu fazer teatral no CUCA Mondubim, qual seria?

NowunhkWwd =

Estudante COLABORADOR 3

CUCA:

Endereco:

Linguagem: Teatro

Entrevista n°:

Data: 07.05.2021

Local: em casa — Google Meet

Hora: 18h as20h  Dispositivo: Computador
Entrevistado (a): Eliabe Monteiro

Idade: Tempo que faz Teatro:

Como foi o seu contato com o teatro na sua vida?

Narre como vocé percebe o seu contato com teatro no CUCA Jangurussu?

Como vocé se ver antes de fazer teatro no CUCA Jangurussu?

O que mudou na sua vida depois de vivenciar teatro no CUCA Jangurussu?

Como vocé avalia a metodologia do (a) professor (a) de teatro do CUCA

Jangurussu?

6. Quais as dificuldades e facilidades encontradas ao fazer teatro no CUCA
Jangurussu?

7. Na sua opinido o que poderia ser potencializado nos cursos/aulas de teatro do
CUCA Jangurussu?

8. Se voce fosse falar de memoria do teu fazer teatral no CUCA Jangurussu, qual

seria?

Nk W=
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ANEXO 2 — ROTEIRO DE ENTREVISTA REALIZADA COM OS PROFESSORES
(AS) DE TEATRO DA REDE CUCA FORTALEZA

Professor COLABORADOR 1

CUCA: Mondubim

Endereco: R. Marlucia, s/n - Mondubim, Fortaleza - CE, 60764-220
Linguagem: Teatro

Entrevista n° 1

Data: 29.01.2021

Local: Google Meet

Hora: 8:00h as 10:00h
Dispositivo: Computador - online
Entrevistado (a): Renato Severo.
Idade: 51 anos.

Tempo que leciona: 29 anos.

Bloco A: Trajetdrias de vida e formagao

1. Como se deu a sua trajetoria de aproximacdo com o teatro/arte em meio as suas
experiéncias de vida?

2. Como ocorreu e vem se dando a sua formagao como artista?

3. Como ocorreu e vem se dando a sua formagado como artista-docente em teatro/arte?

4. Como vocé chegou a Rede CUCA Fortaleza/Barra?

5. Suas experiéncias de vida e de formagdo influenciam no seu modo de ensinar teatro?

Como?

Bloco B: Praticas como artista-docente

6. Vocé planeja as suas aulas de Teatro? Como?

7. Quando vocé planeja as suas aulas, o que pretende alcangar junto aos alunos?

8. Como vocé escolhe os contetidos para as aulas de Teatro? Poderia apontar alguns?

9. Como ¢ o passo a passo da sua metodologia cotidiana em ensino de teatro?

10. Quais elementos norteiam a sua pratica do ensino de teatro?

11. Como vocé avalia as aulas de teatro de modo a perceber o desenvolvimento do saber
artistico e estético dentro da sala de aula?

12. Quais sdo os maiores desafios, dificuldades e conflitos cotidianos encontrados na sua
metodologia?

13. Quais as facilidades?

14. O que vocé deseja para potencializar sua metodologia?

15. Existe relagdo do jovem estudante de teatro do CUCA com a constru¢do da sua
metodologia? Como?

16. Quais as suas referéncias teoricas para a sua pratica de ensinar teatro?

17. Existe alguma memoria que lhe tocou nas aulas de teatro e convivio com os alunos (as)?
Vocé poderia citar?



Professor COLABORADOR 2

CUCA: Jangurussu

Endereco: Av. Gov. Leonel Brizola, s/n - Jangurussu, Fortaleza - CE, 60866-681
Linguagem: Teatro

Entrevista n® 2 Data: 30.01.2021

Local: Em casa

Hora: 14:00 as 16:00h

Dispositivo: Computador

Entrevistado (a): Roberta Bernardo

Idade: 36 Tempo que leciona: 16 anos

Bloco A: Trajetdrias de vida e formagao

1. Como se deu a sua trajetoria de aproximagdo com o teatro/arte em meio as suas
experiéncias de vida?

Como ocorreu e vem se dando a sua formag¢ao como artista?

Como ocorreu ¢ vem se dando a sua forma¢ao como artista-docente em teatro/arte?
Como vocé chegou a Rede CUCA Fortaleza/Barra?

Suas experiéncias de vida e de formagao influenciam no seu modo de ensinar teatro?
Como?

el

Bloco B: Praticas como artista-docente

Vocé planeja as suas aulas de Teatro? Como?

Quando vocé planeja as suas aulas, o que pretende alcangar junto aos alunos (as)?

Como vocé escolhe os conteudos para as aulas de Teatro? Poderia apontar alguns?

Como ¢ o passo a passo da sua metodologia cotidiana em ensino de teatro?

Quais elementos norteiam a sua pratica do ensino de teatro?

Como vocé avalia as aulas de teatro de modo a perceber o desenvolvimento do saber

artistico e estético dentro da sala de aula?

7. Quais sdo os maiores desafios, dificuldades ¢ conflitos cotidianos encontrados na sua
metodologia?

8. Quais as facilidades?

9. O que voce deseja para potencializar sua metodologia?

10. Existe relacdo do jovem estudante de teatro do CUCA com a construg¢ao da sua
metodologia? Como?

11. Quais as suas referéncias tedricas para a sua pratica de ensinar teatro?

S S
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12. Existe alguma memoria que lhe tocou nas aulas de teatro e convivio com os alunos (as)?

Vocé poderia citar?
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Professor COLABORADOR 3

CUCA: Barra

Endereco: Av. Presidente Castelo Branco, 6417 - Barra do Ceara, Fortaleza - CE, 60170-002
Linguagem: Teatro

Entrevista n®: 3

Data: 29.04.2021

Local: Em casa — Google Meet

Hora: 9has 11h

Dispositivo: Computador

Entrevistado (a): Michelle Gandolphi

Idade: 40

Tempo que leciona: inicio em 2010 (hé 11 anos)

Bloco A: Trajetdrias de vida e formagao

1. Como se deu a sua trajetoria de aproximagdo com o teatro/arte em meio as suas
experiéncias de vida?

Como ocorreu e vem se dando a sua formag¢ao como artista?

Como ocorreu ¢ vem se dando a sua forma¢ao como artista-docente em teatro/arte?
Como vocé chegou a Rede CUCA Fortaleza/Barra?

Suas experiéncias de vida e de formagao influenciam no seu modo de ensinar teatro?
Como?

il

Bloco B: Praticas como artista-docente

Vocé planeja as suas aulas de Teatro? Como?

Quando vocé planeja as suas aulas, o que pretende alcancgar junto aos alunos (as)?

Como vocé escolhe os contetdos para as aulas de Teatro? Poderia apontar alguns?

Como ¢ o passo a passo da sua metodologia cotidiana em ensino de teatro?

Quais elementos norteiam a sua pratica do ensino de teatro?

Como vocé avalia as aulas de teatro de modo a perceber o desenvolvimento do saber

artistico e estético dentro da sala de aula?

7. Quais sdo os maiores desafios, dificuldades e conflitos cotidianos encontrados na sua

metodologia?

Quais as facilidades?

O que voce deseja para potencializar sua metodologia?

10. Existe relagdo do jovem estudante de teatro do CUCA com a construcdo da sua
metodologia? Como?

11. Quais as suas referéncias teoricas para a sua pratica de ensinar teatro?

12. Existe alguma memoria que lhe tocou nas aulas de teatro e convivio com os alunos (as)?

Vocé poderia citar?
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