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“...Dostoeviski disse que 0 a beleza salvara o mundo.
Porque s através do Belo, da Arte, sera possivel
compreender o mundo na sua esséncia, & ndo apenas
espantar-se diante de sua aparéncia. Como escreveu o
filosofo de Hegel, o Belo € o luzir da verdade atraves
dos sentidos. O Belo criado por estes artistas que aqui
estdo e outros que ainda hdo de vir, ou vieram, 0
Belo criado pela cidadania. A cidadania que, quando se
transforma de objeto em sujeito, cria 0 Belo...Porque é

Bela.”
Augusto Boal- Discurso de Agradecimento-
Ordem do Miérito Cultura, Brasilia 2005.



A minha m&e Sildomar Ribeiro,
a0 meu irmdo Manoel Ribeiro (1958-2006)
A Walter Bandeira ¢ a Augusto Boal - ausente presenas.
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RESUMO

A pesquisa analisa o fazer teatral no ambito do Programa Multicampiartes da
Universidade Federal do Para, principalmente com relacdo ao processo
metodoldgico desenvolvido nas oficinas de teatro, nas cidades de Castanhal,
Abaetetuba e Altamira. A analise tem como base os desdobramentos do fazer
teatral como préatica educativa e a articulacdo dos saberes dos artistas locais
com os saberes dos professores do Programa. Acreditamos que essa articulacdo
mediada pelo fazer teatral, contribui para a tomada de consciéncia de desejos,
valores, inspiracdes permitindo a ampliacdo da sensibilidade e do juizo critico
do cidaddo, tornando-o mais participativo e preparado para as escolhas no
caminho da cidadania e da hominizagdo. Fundamentamo-nos, especialmente,
nas idéias de Paulo Freire (1987, 1981, 1996) e Augusto Boal (1991, 2003) por
evidenciarmos e defendermos um fazer teatral implicado com as questdes
vivenciadas pelos homens no seu l6cus de acdo. Essa fundamentacdo
pressupde que a linguagem teatral é comprometida com a realidade soécio-
cultural, podendo atuar sobre ela e transforméa-la. Metodologicamente, optamos
pela analise das impressbes e avaliacdo dos participantes através de
depoimentos sobre a metodologia desenvolvida nas oficinas teatrais e suas
implicacBes soOcio-educativas nas comunidades. Os resultados apontam para
uma diversidade de caminhos, dos quais destacamos: (a) a importancia da
presenga da Universidade nas cidades como forma de reconhecimento do
potencial artistico dos artistas locais; (b) as implicacdes na metodologia de
trabalho organizada pelos professores do programa, cuja caracteristica principal
foi a flexibilidade e a disponibilidade para o inesperado que permitia maior
vinculacdo com a comunidade local e maior envolvimento na formacdo no
ambito do Programa Multicampiartes. Apontamos, finalmente, a necessidade de
organizagdo de programas e ag¢Oes que avancem no sentido da formacédo do
cidaddo, fora os muros da universidade e no cumprimento do seu papel,
responsabilidade e compromisso social.

Palavras Chaves: Fazer Teatral. Teatro Popular e Educacdo. Programa
Multicampiartes.
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RESUMEN

La investigacion analiza el hacer teatral en el contexto de la implementacién del
Programa Multicampiartes de la Universidad Federal de Para, especificamente,
con respecto al proceso metodolégico desarrollado en los talleres, en las
ciudades de Castanhal, Abaetetuba y Altamira. La investigacion se basa en los
desdoblamientos del hacer teatral como practica educativa y la articulacion de
los saberes de los artistas locales con los saberes de los profesores del
Programa. Creemos que esta articulacion mediada por el hacer teatral,
contribuye para la tomada de consciencia de deseos, valores, inspiraciones
permitiendo la ampliaciéon de la sensibilidad, del juicio critico del ciudadano,
volviéndolo més participativo y preparado para las escojas en el camino de la
ciudadania y de la “hominizacion”. Nos fundamentamos, especialmente en las
ideas de Paulo Freire (1987, 1981, 1996), Augusto Boal (1991, 2003) por
evidenciar y defender un hacer teatral implicado con los temas vivenciados por
los hombres en su locus de accién. Ese fundamento presupone que el lenguaje
del teatro esta comprometido con la realidad socio-cultural, pudiendo actuar y
transformarla. Metodologicamente, optamos por el andlisis de las impresiones y
evaluaciones por medio de testimonios sobre la metodologia desarrollada en las
oficinas teatrales y sus implicaciones socio-educativas en las comunidades. Los
resultados nos conduce hacia una diversidad de caminos, en que destacamos:
(a) la importancia de la presencia de la Universidad en las ciudades como forma
de reconocimiento del potencial artistico de los artistas del lugar; (b) las
implicaciones en la metodologia de trabajo organizada por los profesores del
programa cuya caracteristica principal fue la flexibilidad y la disponibilidad para
el inesperado, que permitia un vinculo mas fuerte con la comunidad local y méas
involucrado aun en la formacion de la propuesta. Mostramos, finalmente, la
necesidad de organizacibn de programas y acciones que avancen hacia la
formacion del ciudadano, fuera de los muros de la universidad y cumpliendo
sus rol, responsabilidad y compromiso social.

Palabras-llave: Hacer Teatral. Programa Multicampiartes. Teatro Popular y
educacion.



PROGRAMA

PRIMEIROS ENSAIOS

Ensaios e Encenacdes de uma Vida
Cenas de Formagcéo |

Cenas de Formagcéo I1

Acbes e encenacdes da pesquisa

Ato de escrever e comunicar a pesquisa

PRIMEIRO ATO

Cenas, AcbOes e EncenacbOes Institucionais do Programa
Multicampiartes no Para

Cena | — Programa Multicampiartes na Universidade Federal do Para
Cena Il — A Politica de Extensdo e Interiorizacdo para as
Universidades Publicas Brasileiras

SEGUNDO ATO

Cenas e Ac¢bes do Processo de Criacao Artistica

Cena | — O Processo de Criagdo Artistica no Programa
Multicampiartes

Cena Il — A Metodologia das Oficinas de Teatro no Programa
Multicampiartes

Cena Il — Cenas e acoes das Artes Populares do meu lugar

TERCEIRO ATO

Cenas e Ac¢Oes Educacionais: Ensaios de Artistas
Cena | — Campus de Castanhal — 2004

Cena Il — Campus de Altamira — 2005

Cena |1l — Campus de Abaetetuba — 2006

NOVOS ENSAIOS NOVOS ATOS E OUTRAS CENAS

REFERENCIAS

11
11
11
13
26
29
34
34
34
45
64

64
73

77
84
90
91
93
105
114
128

132



PRIMEIROS ENSAIOS

Ensaios e Encenacgdes de uma Vida

Cenas de Formacao |

Nasci no dia 11 de julho de 1963, na casa dos meus pais na beira do rio
Piquiarana — Acu, no municipio de Abaetetuba, localizado na zona fisiografica
Guajarina, a margem direita do rio Tocantins, em frente a baia de Marapata, no
Baixo Tocantins, nordeste do Para.

Na minha casa tinha um grande quintal onde brincava de casinha e
de faz de conta. Durante essas brincadeiras, fantasiava situacdes com
elementos da minha cultura paraoara'. Imitava pessoas, fazia cenérios e
figurinos para as bonecas feitas da arvore do acgai e improvisava cenas do meu
cotidiano, alimentando minha imaginacéo criativa.

Hoje, reporto a idéia de imaginacdo criativa ao entendimento de
Courtney (2003, p.3) ao destacar que “a imaginacdo criativa € essencialmente
dramética em sua natureza e essa é a caracteristica essencial do homem. Atuar
faz parte do processo de viver. Sem esse processo na vida infantil e na vida
adulta seriamos meramente uma massa de reflexos motores com poucas
gualidades humanas.”

Meu primeiro contato com as manifestagdes culturais da cidade de
Abaetetuba foi com as narrativas de mitos contadas pela minha mae, sentada
no assoalho de madeira do chdo de minha casa, a luz de lamparina. Ela narrava
histérias de Matinta Perera, de Lobisomem, de Boto e causos de assombracao.
Outro momento de manifestacdo cultural era assistir as apresentacdes de bois-
bumbas nas casas das minhas tias.

Lembro que um dia, na hora do almogo, ao meio dia, estava na

cozinha de nossa casa, sentada a mesa de madeira com meus cinco irmaos e

! Ou Parauara. Diz-se daquele (a) que nasceu no Estado do Para.
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minha mae e de repente ouvimos o vizinho, um senhor portugués que
chamavamos de velho Oscar Solano? gritar: - Miguel!! Miguel!! Meu irm&o saiu
da mesa do almoco e foi até o outro lado da rua onde ficava o grande casardo
de madeira da familia Solano®. Depois de alguns minutos, meu irmio voltou
muito palido ou como se diz na linguagem abaetetubense, meio apalermado,
panema, panema®. Minha mae, preocupada, perguntou o que havia acontecido.
Miguel, ap6s recuperar a voz, nos disse que ao chegar ao varandio da casa
observou que todas as janelas estavam abertas, mas ao passar e olhar em cada
uma delas percebia que ndo havia ninguém nos cémodos da casa. Até que
chegou a frente da cozinha que ficava no final do corredor e percebeu que a
porta estava entreaberta. Empurrou a porta e deu de cara com um homem
vestido com uma camisa branca, calca comprida branca e um chapéu branco na
cabeca que ao sentir a presenca de meu irmao, levantou o rosto em direcdo a
ele, fitando-o nos olhos. Miguel nos disse que saiu correndo e, quando voltava,
percebeu que as janelas estavam todas fechadas. O medo foi tanto que nem
lembrava como atravessou a rua e chegou a casa. Bom, passados alguns dias,
o velho Oscar Solano veio a falecer. Era um aviso! Disse minha mae. O
enunciado pelas palavras do meu irmdo que, para muitos, chegava ao
devaneio, revelava o tragico e deu sentido para a morte do velho Oscar Solano.

Essa maneira de explicar o aparentemente inexplicavel da vida é
fruto da nossa cultura. Foi nesse cendrio mitico, com brincadeiras populares no
fundo do quintal, assistindo as apresentacGes de Passaros® e Quadrilhas,
Carimb6 e Pastorinhas e com uma educacdo maternal rigorosa dentro dos
principios cristdos que fui me constituindo como pessoa. Nasci mergulhada

nesse grande caldo cultural das narrativas paraense-ribeirinho que bebi com

2 0 velho Oscar Solano sempre gritava por meu irmdo mais velho, Miguel, pedindo para
comprar alguma coisa na taberna.

% Era a melhor casa da rua com mais de 10 janelas dispostas no corredor que chamavamos de
varandio. Um varandio comprido.

* Tupi — adjetivo — que é vitima de feitico.

® “0O Péssaro Junino é uma forma de teatro popular, um teatro sui generis, com aparéncia de
opereta organizado em pequenos quadros e contendo uma estrutura de base musical”
(LOUREIRO, 2001).
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muito gosto. A cidade de Abaetetuba irradia o mitico e na cidade foram
vivenciadas essas influéncias culturais que me orientaram, mais tarde, para
uma melhor compreensdo do movimento cultural nos municipios do interior do

Para nos quais ministrei aulas de teatro.

Cenas de Formacéo 11

Antes de ser professora de teatro, busquei minha formacéo profissional
no mundo das Letras e Comunicagdo na Universidade Federal do Para e, mais tarde,
na Universidade Regional de Blumenau/FURB. Na década de 80, por ter me
profissionalizado no atletismo na Associacdo Desportiva de Blumenau — ADBLU, na
Selecdo Brasileira de Atletismo pela Confederagdo Brasileira de Atletismo- CBAT,
interrompi os estudos, pois passava mais de 45 dias competindo em paises da

Europa e América Latina, além do Brasil.

No final da década de 1980, com o programa de governo do presidente
Fernando Collor de Melo, ser atleta era uma missdo impossivel, com o cancelamento
de muitos programas de incentivo ao atletismo. Assim, voltei aos estudos e, em
1991, optei pelo curso de Formacdo de Professores de Educacdo Basica em Nivel
Superior da Universidade do Estado do Para/UEPA, abandonando por completo as
atividades esportivas. Era o momento de finalizar minha formagdo académica e

buscar outros caminhos profissionais.

No novo percurso de vida, de 1991 a 1995, no curso de Formagéo de
Professores, aconteceu minha primeira experiéncia com o palco teatral e com a
encenacéo. Essa experiéncia foi fruto de uma atividade da disciplina Formas de
Expressdo Humana intitulada Tarde Literaria. Assim, no palco do teatro da
UEPA tive a primeira experiéncia com o teatro ao representar um personagem

para um publico, apenas como pratica da disciplina.
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Nessa mesma disciplina do curso de Formacdo de Professores
aprendi a sistematizar uma proposta para a educagdo de criangas por meio de
jogos com o objetivo de estimular seu desenvolvimento global e promover sua
aprendizagem e interacdo com o meio social, além de coloca-las em contato
consigo mesmas durante o0 ato de jogar. Desenvolvi estudos do
desenvolvimento estético infantii que implicou em me apropriar do
conhecimento do processo de desenvolvimento infantii e analisar a
especificidade do simbolo na arte®. Assim como uma orientacdo mais
aprofundada de como trabalhar a arte da interpretacdo com criangas. Para isso
estudei Metodologia do Ensino da Arte de Ferraz e Fusari (1991), Jogos Teatrais
de Koudela (2002), Jogo, Teatro e Pensamento de Coutrney (2003), Jogos
Teatrais na Escola de Olga Reverbel (1996), Jogo Teatral do Livro do Diretor de
Viola Spolin (2004). Mais tarde Olga Reverbel” e Viola Spolin® influenciaram na
minha opcdo metodoldgica para o ensino do teatro com jogos teatrais. Foi,
assim, a formacdo Académica na UEPA que possibilitou o aprofundamento
tedrico do ensino de teatro para criangas.

Eu estava concluindo esse curso, quando tive acesso a
ONG/Universidade Popular/UNIPOP. Esta ONG desenvolvia um trabalho de
formacdo humana, politica e profissional de jovens, de educadores, gestores,

liderancas e conselheiros de bairro com vistas a promover e garantir os direitos

® Koudela (2002, P. 31) afirma que “ao analisarmos a especificidade do simbolo na arte,
verificamos que ele ndo implica em consequéncia, nem se refere a um significado. Ao contrério,
o desligamento da realidade é um fator indicativo de sua natureza. [...]na arte, o simbolo ndo é
utilizado para dirigir rumo a algo pratico. [...] Se aceitarmos que a atitude estética é
decorréncia de uma necessidade basica do ser humano que é a versdo simbdlica da
experiéncia, o carater de distanciamento da vida corrente na significa evasédo ou substituicdo do
real por uma esfera fantasiosa mas a evoca¢cdo de uma realidade na auséncia de qualquer
objetivo habitual.

" Olga Garcia Reverbel (1917-2008). Tedrica, autora e professora. Pioneira nos estudos e
praticas das relacGes entre teatro e educacédo no Brasil e autora de diversas publicacdes sobre
tema, Olga é considerada nacionalmente uma das precursoras do movimento conhecido como
teatro e educacdo, alinhado as questdes da cena e da educacdo contemporaneas, presentes
nos debates sobre ensino de teatro.

8 Viola Spolin( 1906-1994) autora e diretora de teatro, é considerada por muitos como a avé
norte-americana do teatro improvisacional. O sistema de jogos teatrais foi por ela
sistematizado. De certa forma Viola se inspira nos principios teatrais defendidos por Brecht e
Stanislavsky, conforme explica Ingrid Koudela, introdutora e principal propagandista do sistema
de jogos teatrais no Brasil.
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humanos, a justica ambiental na Amazénia e a qualidade de vida de todos
aqueles que vivem na Amazonia.

Na UNIPOP, fui aluna de dois cursos: o Curso de Formacado de
Formadores e o Curso de Teatro. Essas experiéncias formativas me permitiram
vivenciar uma pratica educativa bastante diferente daquela que exercitei
durante toda minha formacdo na Escola Publica e na Universidade Publica.
Sentia que a formacdo da UNIPOP era diferente, porque convidava para um
movimento que consistia em ver e refletir sobre o0 mundo e para conviver e
atuar com o outro. Na formacdo da UNIPOP, a convivéncia com 0 outro e 0s
movimentos como abracar, tocar, concordar, discordar, entre outros, permitiam
que aflorasse o sentimento de solidariedade e respeito. Mais que em uma
escola, sentia-me em um lar. Essas experiéncias me autorizam a afirmar que,
com a metodologia desenvolvida na UNIPOP para a formacdo teatral, iniciei
minha formacéo para a liberdade.

No grupo de teatro da UNIPOP e no processo construcdo dos
espetaculos quando estavamos com dificuldade para atuar no palco, Olinda
Charone, diretora de teatro da UNIPOP e nossa professora, ficava nos olhando
séria, calada e, quando esbocava alguma fala, expressava: — Ndo vou dizer
como fazer. Improvisem, descubram! Vocés ndo sdo bonecos!! Ela nunca dizia
como tinhamos que atuar. Diferentemente de todas as professoras que conheci
durante 0os meus anos escolares, ela nos motivava a agir. Essa metodologia,
muitas vezes, deixava-me confusa e com medo de que essa liberdade de
atuacdo ndo desse certo. Afinal, pensava que ela tinha que nos ensinar como
ser atriz ou como ser ator. Depois, descobri que aquela minha falta de ousadia,
era o0 medo da liberdade.

Freire (1987, p.12-13) argumenta sobre o medo da liberdade,

quando diz:

O medo da liberdade, de que necessariamente ndo tem
consciéncia o seu portador, o faz ver o que ndo existe. No
fundo, o que teme a liberdade se refugia na seguranga vital,
como diria Hegel, preferindo-a a liberdade arriscada.
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Raro, porém, é o que manifesta explicitamente este receio da
liberdade. Sua tendéncia é, antes, camufla-lo, num jogo
manhoso, ainda que, as vezes, inconsciente. Jogo artificioso de
palavras em que aparece ou pretende aparecer como 0 que
defende a liberdade e ndo como o que a teme.

A metodologia do teatro popular experienciada na UNIPOP foi muito
importante no sentido de me possibilitar inverter o substantivo medo em
substantivo liberdade, arriscando-me.

A partir da minha vivéncia como aluna de teatro na UNIPOP e, mais
tarde, como professora de teatro, com incentivo da professora Olinda Charone,
fiquei cada vez mais interessada nas mediacGes que o teatro popular® provoca
nas pessoas.

No processo de formacdo artistica na UNIPOP iniciei um
entendimento de que ser artista significa ir além de reproduzir falas, sons,
imagens, movimentos; provocar a livre expressao®™. Ser artista é possibilitar
novas visdes, é provocar idéias e reflexdes em mim e no espectador a partir do
teatro. Ser professora de teatro foi atender a essa atitude artistica, trabalhando
para que o ato de ensinar tenha transitividade de sentidos, acreditando numa
educacdo como préatica de liberdade' que nos faz protagonizar o mundo, n&o
apenas ser testemunhas do mundo. O teatro me fez ter uma nova intencdo de
atuar como professora com uma pedagogia motivadora, critica e
contextualizada.

Assim, meus primeiros ensaios para ensinar e aprender teatro se
apoiaram no entendimento de que teatro pode provocar multiplos olhares nas
pessoas, a partir de um olhar para si mesmo e para 0 outro no e com o mundo.
Penso que é nesse mundo, a nossa matéria-prima, que aprendemos ou nado a

atuar com os outros. Atuar na dindmica da vida, por outros prismas, € uma

® para Boal (2008), o teatro popular é uma estratégia de educacdo ndo formal que propicia o
desenvolvimento, a criacdo artistica e o acesso cultural para as comunidades.

% No percurso histérico do ensino da arte, no Brasil, identificam-se algumas tendéncias que
marcaram as praticas pedagogicas dos nossos professores. Dentre elas, destacam-se a “Escola
Tradicional”, voltada para o dominio técnico e a reproducéo de modelos, e a “Escola Nova” com
“Livre Expressdo”, que defendia a néo intervencéo do professor no processo criativo do aluno.
' FREIRE, Paulo. Educacdo como Pratica da Liberdade. Rio de Janeiro: Editora Paz e
Terra, 1992.
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necessidade para superarmos as nossas crises internas e planetarias.

Todas as experiéncias que tive com teatro na UNIPOP foram
extremamente significativas para mim. Orientaram muitas das minhas acgdes
nas escolas publicas de Belém e do interior do Estado, no Conselho Municipal
de Educacédo, na Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para, na
Fundagdo Curro Velho e em Centros Comunitarios. Nessas acfes, 0 teatro
estava presente, envolvendo criancas e adolescentes em parcerias com
professores, alunos, diretores das escolas, coordenadores pedagogicos, pais,
maes, conselheiros escolares, representantes da sociedade civil organizada e
artistas de Belém do Para.

Com o teatro aprendi a ter meus didlogos comigo mesmo e com 0
outro. Como atriz, 0 meu primeiro espetaculo foi Arvores dos Mamulengos,
texto de Vital Santos e direcdo de Olinda Charone. Para atuar no personagem
do Cabo Fincdo tive que pesquisar sobre mamulengo'®. Descobri que teatro é
pesquisa.

Em 1997, participei da montagem de dois espetaculos: Educacao:
insista, persista e nunca desista (texto coletivo) e do espetaculo Mambembe, de
Arthur de Azevedo.

No espetaculo Educacdo: insista, persista e nunca desista tinha um
grupo de atores constituidos apenas de educadores das escolas publicas de
Belém e que eram também alunos do curso de teatro da UNIPOP. Nesse
espetaculo, coordenado pelo dramaturgo paraense Luis Barata, a construcdo do
texto teatral partia de problematizagbes da experiéncia educacional dos
préprios artistas e dos problemas coletivos vivenciados na escola por alunos,
professores e técnicos das escolas publicas da cidade de Belém. Inicialmente,
essa teatralidade me causara espanto. Pensava ser impossivel fazer teatro sem

um texto para decorar, mas durante o processo fui compreendendo que aquela

2 Mamulengo é um tipo de fantoche tipico do nordeste brasileiro, especialmente no Estado de
Pernambuco. A origem do nome é controversa, mas acredita-se que ela se originou de mao
molenga - mao mole, ideal para dar movimentos vivos ao fantoche.
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metodologia teatral tinha um aporte tedrico no teatro debate de Augusto Boal
(1931-2009)*.

Assim, 0 processo de construcédo do espetaculo primava por um fazer
teatral que promovia um debate, inicialmente com o grupo de artistas (e houve
muito debate, muita polémica entre nds, muitos questionamentos) e, durante a
encenacao, acontecia um segundo debate nas escolas publicas de Belém para
onde éramos convidados a apresentar o espetaculo. Como era para nés? E
depois, na hora de atuar: como a escola era para alunos, pais, professores,
diretores, técnicos? Essa experiéncia, como atriz, ensinou-me que o0 texto
teatral pode ser o texto da vida coletiva, escrito e assinado por artistas e pela
platéia e, como professora, aprendi que podemos superar muitos dos conflitos
na escola por meio de um teatro que provoca o debate.

Ja no espetaculo Mambembe, aprendi com o trabalho de mesa que o
artista tem autoridade e liberdade para mudar seu encadeamento e a
linguagem de um texto teatral. O Mambembe, na versdo paraense®, enfatizou
as dificuldades dos artistas de teatro do interior do Estado do Pard e

contextualizou a realidade amazonica.

Destaco, ainda, na construcdo desse espetaculo o processo de criacdo
coletiva, pois a constru¢do das cenas foram propostas por todos os artistas do
grupo da UNIPOP e, a obtencdo do dinheiro para a montagem do espetaculo,
figurino, cenario, concretizou-se pela organizacao do préprio grupo.

No ano de 1998, ainda no Instituto Universidade Popular participei

do espetéaculo Bofonaria Brecht. Nesse trabalho teatral tive contato com o

13 Augusto Boal( 1931-2009)- dramaturgo, diretor teatral e politico brasileiro, criador da poética
do teatro do oprimido, baseado na pedagogia libertadora do educador Paulo Freire (1921-1997)
e na estética de Bertold Brecht (1898-1956).

14 Mambembe* escrito por Arthur Azevedo, na versdo original se passava no Rio de Janeiro
entre o final do século XIX e o inicio do século XX.

15 Este espetéculo foi uma parceria da UNIPOP com a casa de Estudos Germanicos de Belém do
Para.
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método e as pecas didaticas de Bertold Brecht®. O trabalho de ator visava n&o
apenas a propiciar um estudo dos textos de Brecht, mas uma investigacédo
sobre pontos que suscitavam uma discussdo, no campo da formacédo e criacdo
da personagem nas pecas didaticas de Brecht, como um elemento estético-
pedagogico.

Em 2001, participei como atriz do espetaculo Mariano, no grupo
Gruta de Teatro, uma tragédia contemporanea escrita pelo dramaturgo
paraense Paulo Faria. O espetaculo fez parte do Projeto Pauta Residéncia, do
Teatro Experimental Waldemar Henrique em Belém-Para, uma montagem
dirigida pelo dramaturgo e ator paraense Ailson Braga. Nesse espetaculo,
compreendi como a marcacdo de cena pode desconstruir os movimentos
naturais do corpo do ator para resultar numa interpretacdo anti-naturalista,
visto que o trabalho dos atores foi marcado pelos movimentos precisos e pela
estranheza na construcdo do personagem. O espetaculo mostrou a histéria de
trés irmas gémeas Adara, Urania e Astréia, separadas quando tinham 12 anos.
Elas sdo esposas do rei Mariano, que, acreditando numa profecia, teme morrer
no dia em que elas se encontrarem. Cada uma das irmas foi formada para
atuar dentro de uma funcéo na estrutura social do reino.

Em 2001, ainda no Grupo Gruta de Teatro, participei da segunda
montagem do espetaculo O Tartufo, uma comédia de Moliere e uma das mais
famosas da lingua francesa em todos os tempos. Na encenacdo do texto pela
personagem-titulo foram retratados os devotos religiosos como hipécritas e
dissimulados. O espetaculo denuncia os males eternos da corrupcdo, da
hipocrisia religiosa, da ocupacéo de cargos de mando e relevo por espertalhdes.

O texto retrata a estrutura social da classe ascendente de 1664: a burguesia

16 Bertolt Brecht (1898—1956) dramaturgo, poeta e encenador alem&o do século XX. Seus
trabalhos artisticos e tedricos influenciaram profundamente o teatro contemporaneo, tornando-
o mundialmente conhecido a partir das apresentacfes de sua companhia o Berliner Ensemble
realizadas em Paris durante os anos 1954 e 1955. Ao final dos anos 1920 Brecht torna-se
marxista, vivendo o intenso periodo das mobilizac6es da Republica de Weimar, desenvolvendo
0 seu teatro épico. Sua praxis € uma sintese dos experimentos teatrais de Erwin Piscatore
VsevolodEmilevitch Meyerhold, do conceito de estranhamento do formalista russo Viktor
Chklovski, do teatro chinés e do teatro experimental da Russia soviética, entre os anos 1917-
1926. Seu trabalho como artista concentrou-se na critica artistica ao desenvolvimento das
relacdes humanas no sistema capitalista.
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francesa. Mas tal critica ainda procede na estrutura social contemporénea. Atuei
na personagem de Elmire, esposa de Orgon, personagem chave para se
compreender o verdadeiro eu de Tartufo.

A experiéncia com o Grupo Gruta de Teatro foi impar no momento
de compartilhar outras técnicas teatrais com os colegas de palco. Poder me
apropriar do texto, criando uma linguagem corporal diferenciada, ajudou-me a
concluir que a proposta de encenacdo pode revelar multiplas possibilidades de
utilizacédo do texto-teatral.

Essas experiéncias no processo de encenacdo aprofundaram minha
formagéo como atriz e se solidificou, aprofundou-se e transformou-se com 0s
mestres que encontrei no caminho como Olinda Charone, Luis Barata, Henrique
da Paz e Ailson Braga, meus diretores de cena, professores e diretores teatrais,
referéncias no Estado do Para. Sedimentou-se, ainda mais, com o meu contato
com o Grupo de Teatro da UNIPOP e com o Grupo de Teatro Gruta, todos de
Belém do Para. Nessas experiéncias, aprofundei os conhecimentos acerca das
propostas dos tedricos da area do teatro que me deram a base dos principios
teatrais, tanto da preparacdo do instrumental cénico do ator como do préprio
processo criativo da encenagao.

A arte da formagdo em atriz me ajudou a compreender 0 processo
de encenacdo do ponto de vista pratico e tedrico. Concluo, assim, que o
propésito da atuacdo se configura em uma complexidade de conhecimentos
gue se retroalimentam da pratica contemporanea de atuar com as praticas do
passado: Método Stanislavski, Método Artaud, Proposta de Jerzy Grotowski,
Proposta de Joseph Chaikin e Método de Augusto Boal. Com o teatro, provei de
outros caldos culturais similares aquele que bebi em Abaetetuba, ofertado por
minha mae.

Nesses 10 anos de formacdo na area da educacao pedagogica e do
teatro, trabalhei como professora de teatro infantil em diferentes instituicoes
publicas, das quais destaco o Instituto Universidade Popular/UNIPOP (1996), a
Escola de Teatro e Danca da UFPA (1998-2006), a Escola Municipal Parque

Amazonia (1996-1999 - experiéncia com a comunidade da Terra Firme, bairro
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da periferia da cidade de Belém) e a Fundacdo Cultural Curro Velho (1997 -
2006). Nessas instituicdes foi possivel vivenciar diversas realidades que me
trouxeram novas aprendizagens e permitiram um conjunto de experiéncias e
producdes artisticas na area do teatro. Todas essas experiéncias representam a
materializacdo de um trabalho junto com criancas e adolescentes com objetivo
de construir um saber teatral refletido e reelaborado.

Analisando as aprendizagens e experiéncias vivenciadas, destaco que
no primeiro momento de planejamento das oficinas na UNIPOP percebi que
minha intencdo ndo condizia com minha pratica, pois usei uma metodologia que
encerrava a préatica teatral em encenacles esvaziadas de textos da literatura
dramatica infantil, bem distante do universo das criangas com as quais eu
trabalhava. Esse tipo de metodologia, centrada no texto teatral, ainda que
agradavel, provocava uma disputa entre as criancas pelos personagens
principais. A encenagdo se reduzia a um mecanicismo no qual a apresentagdo
do espetéculo era o mais importante no processo.

Mediante as experiéncias de atriz, observei os problemas que vinha
enfrentando com as criangas na préatica das oficinas. Assim, a atriz colaborava
com a coeréncia no futuro trabalho da professora de teatro.

Na acdo profissional nas oficinas de teatro na Escola Municipal
Parque Amazbnia, no bairro da Terra Firme, em Belém/PA, onde trabalhei de
1996 a 2006, sistematizei uma proposta para o ensino de teatro. Ao chegar
nessa escola, em 1996, para ensinar as séries iniciais € em reunido com 0s
demais professores sobre as salas que seriamos responsaveis, identificamos no
projeto pedagdgico da escola a proposta de trabalho em artes (artes plasticas,
musica, danca e teatro), contando com uma sala ampla — sala multimeios,
dividida em trés espacos, para essas atividades. Teatro e danca ficava no
mesmo espago. Os professores foram unénimes na necessidade de um
profissional que tivesse uma formagdo em teatro para desenvolver um trabalho
com as criancas, uma vez que eles ndo tinham acesso a producdo teorica e
pratica da area. Assim, devido a experiéncia que eu tinha com o teatro infantil

na UNIPOP, fui indicada para iniciar um trabalho com teatro na escola. Aceitei 0
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desafio e, nesse mesmo ano, desenvolvi um projeto de teatro para criancas da
Educacéo Infantil e Ensino Fundamental I. Desse trabalho, surgiu um grupo de
teatro na comunidade intitulado Grupo de Teatro A Pororoca, fundado pelos
préprios alunos que, até hoje, desenvolve trabalho com teatro na comunidade.

Ainda no ano de 1996, fui trabalhar na Fundacdo Cultural Curro
Velho (1996-2006), também com teatro infanto-juvenil. Atendia criancas da
comunidade Vila da Barca, situada no bairro do Telégrafo, Belém/PA. Na
Fundacéo desenvolvi, durante 10 anos, um trabalho com teatro nas oficinas de
Iniciacdo Artistica. Essas oficinas buscavam ampliar o acesso da comunidade
escolar a técnicas e praticas da arte, estimulando o reconhecimento e
expressdo de valores no teatro infantil. Os alunos das oficinas eram de escolas
publicas e, dessa forma, permitiu a Fundagao Cultural Curro Velho estreitar os
lacos de comunicacdo com a comunidade escolar.

A metodologia do trabalho desenvolvido com as criangas das oficinas
de Iniciacdo Artistica partia de uma organizacdo coletiva entre os professores
das linguagens artisticas teatro, danca e musica, mediados pela coordenadora
do Projeto, na época Olinda Charone. No encontro com as criangas
delinedvamos os argumentos do espetaculo (temas sociais, culturais, politicos)
baseados no universo das lendas amazbnicas e européias, contadas ou
recontadas por elas.

O texto teatral era baseado em histérias dos mitos amazénicos, com
0s quais todas as criancas estavam familiarizadas. Por meio desses mitos o
texto do espetaculo promovia debates do universo infantil da Vila da Barca.

Sobre a realidade de Jodos e Marias e das muitas Matintas que povoavam seu

mundo. Com essa proposta metodoldgica, as criancas se envolviam em debates
sobre a exclusédo de todas as ordens: fome, moradia, afetividade, estrutura
econOmica, educagdo e paz.

Esse trabalho na Fundacdo Cultural Curro Velho me proporcionou
mais um aprendizado da metodologia do ensino de teatro com criangas e

jovens. Nesse processo, a disciplina Formas de Expressdo Humana, estudada
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na Universidade do Estado do Para, deu-me base para organizar um trabalho
de faz de conta'’ com as criancas.

Essas experiéncias com teatro infanto-juvenil nas instituicdes
publicas de Belém do Para e com os grupos de teatro da UNIPOP e grupo Gruta
me proporcionaram aprendizagens, pois somei conhecimentos cognitivos e
afetivos necessarios para que pudesse vir a construir metodologias de ensino
de teatro que permitissem discutir com 0s sujeitos suas dinamicas de vida, em
diferentes realidades.

Assim, no ano de 2005, com base nessas experiéncias desenvolvidas
com o ensino de teatro infanto-juvenil, iniciei no campo da pesquisa. Submeti
um Projeto de Pesquisa e fui aprovada para o Curso de Especializacdo em
Educacdo Cultura e Organizacdo Social, do Programa de Pés Graduacdo em
Educacao - Centro de Educacédo, da Universidade Federal do Para.

Nesse curso desenvolvi um estudo sobre a grade curricular do Curso
de Pedagogia da UFPA e se este contemplava as disciplinas teatro, visto que 0s
Parametros Curriculares Nacionais propdem que os futuros professores de
educacao basica trabalhem a linguagem teatral com as crian¢as na sala de aula.

A pesquisa revelou que apesar de haver uma exigéncia oficial para
que os professores trabalhem as linguagens artisticas com as criancas do
ensino Fundamental | e 11, o curso de Pedagogia da Universidade Federal do
Para/UFPA ndo contemplava a linguagem teatral em nenhuma das disciplinas e,
portanto, o futuro professor ndo tinha acesso, em sua formacao académica, aos
conteidos e metodologias dessa linguagem artistica para atuar com

propriedade teodrica e pratica no ensino de teatro para criancas.

Durante este periodo, trabalhei, ainda, como professora substituta na
Universidade Federal do Para, no curso de Formacao de Atores do Nucleo de Artes,

lotada na Escola de Teatro e Danca-UFPA. Ministrei aulas nas oficinas de teatro

17 segundo Koudela (2002, p.44), “é o jogo dramético infantil (subjetivo). A passagem do jogo
dramético ou jogo de faz de conta para o jogo teatral pode ser comparada com a
transformacao do jogo simbdlico (subjetivo) no jogo de regras (socializado)”.
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infanto-juvenil e trabalhei com alunos do curso técnico de teatro na montagem de
dois espetaculos. Nesse interim, fui convidada pela Direcdo da Escola de Teatro
para participar de um projeto de extensdo na Universidade Federal do Pard,
coordenado pela equipe cultural da Pré-Reitoria de Extensédo/PROEX-Belém em uma
acdo extensionista chamada de Programa Muticampiartes: criacdo e circulacdo das
artes pelos campi da UFPA, que serd melhor analisado nos capitulos seguintes desta

dissertacao.

Neste Programa atuei como professora e com a preocupacdo de nao
desenvolver uma metodologia que violentasse as caracteristicas dos alunos
que, ao longo da sua histéria de vida, eram reconhecidos como artistas, no seu
espaco de pertencimento, por teatralizarem para a comunidade Passaros
Juninos, Paixdes de Cristo e farsas de bois bumbas.

Essa preocupacdo surgiu porque era da minha responsabilidade a
organizacdo e desenvolvimento do contetdo e da metodologia do fazer teatral
no Programa Multicampiartes. Havia, em mim, também uma identidade muito
forte com o grupo, pois sou filha da terra paraense, a viajante que outrora saiu
de Abaetetuba e volta adulta para ministrar oficinas de teatro para pessoas que
tém desejos e aspiracdes em fazer teatro.

No momento de organizar e planejar as oficinas algumas questdes
surgiram: como trabalhar o teatro com os artistas que tém um fazer teatral
reconhecido pela comunidade local? Como fazer um diagnéstico das suas
necessidades, aspiracdes, qualidades e limitagbes? Qual metodologia seria
importante ao fazer teatral desses artistas? E por que?

Observando esse contexto levei para as oficinas de teatro do
Programa Multicampiartes uma concepc¢éo de teatro que permite possibilidades
permanentes ao fazer teatral, que se define por ser polivalente, em que o ator
se interpreta, se identifica no processo de trabalho, redescobrindo sempre.
Procurei atuar tendo em mente um teatro que defino como uma aquarela que

interpreta a realidade iluminando varios planos para dar dimensdo maior ao ato
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teatral. E como as aguas de um rio em permanente atuagdo. Aonde tem
debate, polémica e ninguém tém razao, mas tem lacos de discussdo que geram
aprendizagens. O debate € o laco para o teatro.

Nesse sentido, persistiu a tematica e certa tendéncia para o estudo
do fazer teatral influenciado pelas teorias pedagogicas que discutem a
formacdo de sujeitos criticos pautados na concepcdo humanista de atuar no
mundo e pela concepcédo de que a Arte é tdo necessaria quanto a Ciéncia para
chegarmos a uma sociedade mais humana. As lutas por uma sociedade
humanizada, pautadas pelas linguagens artisticas e a materializacdo de
experiéncias, ajudaram-me a compreender que para se apropriar da realidade €
necessario compreendermos o fazer teatral sem didatismos, sem exibicionismos

e sem domesticagao.

Essa minha concepcdo se aproxima dos pressupostos tedéricos da
Pedagogia do Oprimido de Freire (1987) e do Teatro do Oprimido de Augusto
Boal (1991) nas quais 0 processo de ensino-aprendizagem e a concepgao
pedagdgica esta para além das técnicas e comprometido com as questdes
atuais da realidade sdcio-cultural. Para estes tedricos, na aprendizagem deve
ser valorizada a capacidade do pensamento autonomo e reflexivo dos
sujeitos como condicdo necessaria para o exercicio de uma vida democratica.
Para Freire, a melhor maneira de refletir € pensar a pratica e retornar a ela
para transforma-la. Portanto, pensar a acdo da realidade e ndo pensamentos
da acao.

Interrompi minha participagdo neste Programa e nas outras
instituicbes em 2007, quando ingressei no curso de mestrado do Programa
de Pos Graduacdo em Educacdo, vinculada a linha de pesquisa Estratégias de
Pensamento e Producdo de Conhecimento e ao Grupo de Estudos da
Complexidade (GRECOM), do Centro de Ciéncias Sociais Aplicadas da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte.

O tema da pesquisa parte da reflexdo sobre essas atividades
profissionais tecida na minha formac&o, praxis e aprendizagem como professora
de teatro no Estado do Pard. Destaco para essa pesquisa, a experiéncia
desenvolvida no ambito do Programa Multicampiartes, da UFPA nas cidades de
Castanhal, Altamira e Abaetetuba, no periodo de 2005 a 2006.
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Meu objetivo ao realizar este estudo €é analisar o processo
metodoldgico e os desdobramentos do fazer teatral como pratica educativa
comprometida com os saberes dos artistas do interior e fundamental para

ampliagdo do conceito do ato teatral e auto-educativos dos ator.

Acdes e encenacdes da pesquisa

Nos diversos estudos desenvolvidos junto ao Grupo de Estudos da
Complexidade/GRECOM compreendi que para uma pesquisa € necessario
planejamento, organizagdo e dedicagdo, bem como buscar as informagdes e
organiza-las em um exercicio de construcdo. Isso ndo é facil para quem esta
aprendendo a ser pesquisadora.

Ao assistir e observar as defesas de teses e dissertacbes no
Programa de POs-Graduacdo em Educacdo da UFRN, bem como orientacdes
recebidas, entendi que a pesquisa ndao pode estar focada s6 nos fatos sobre o
tema, mas também trazer uma contextualizacdo e andlise sobre estes fatos.
Ndo devo apenas falar sobre o problema de pesquisa, mas mostra-lo
verificando se os limites e as tensdes presentes na acdo dao possibilidades para
avancgos ou retrocessos, permitindo uma construcdo mais sélida para o trabalho
de professora-artista e pesquisadora.

Assim, pensei ser importante refletir sobre o olhar que eu teria sobre
a imagem de uma comunidade num processo de pesquisa, uma vez que
entendo que escrever 0 que se vé em uma dada comunidade envolve as
imagens que projetamos dela a partir da educacdo do nosso olhar dentro de
uma estrutura social.

Durante as orientacfes dessa pesquisa muitos questionamentos me
foram feitos e a partir deles, fiquei preocupada para que no final da pesquisa,
as pessoas que participaram das oficinas de teatro nas cidades de Castanhal,
Abaetetuba e Altamira e tém inimeras experiéncias individuais e coletivas na
area para serem socializadas, ndo se reconhecessem nela. Por isso, durante a

pesquisa, perguntei-me: inserida como pesquisadora, numa dada estrutura
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social, como daria sentido aos fatos/imagens que pesquisei? Qual o ensaio do
meu olhar? Partindo dessas questbes, minha intencdo metodologica se
configurou por néo refletir sozinha sobre o processo metodoldgico nas oficinas
de teatro.

A dificuldade de uma compreensédo critica em relagdo aos n0ssos
limites para olhar as experiéncias poderia me colocar como simples espectadora
da realidade. Sem educar o olhar, correria o risco de agir como o0s espectadores
passivos da cena, comparando-nos ao que Brecht (in Boal, 1991 p.122) nomina
de espectadores burgueses que ao entrarem no Teatro deixavam seus cérebros
junto com o chapéu, pois ndo conseguiam ver a cena e entender para além do
gue se apresentava no palco. Ndo buscam ver os desequilibrios da sociedade,
mas apenas confirmar as verdades postas pelo sistema social. “O essencial ndo
€ a alienacdo em si, mas o esfor¢o histérico para a desalienacdo do homem.”
Muniz (2009?)

Como pesquisadores, temos que ter 0 maximo cuidado para ndo nos
alienarmos diante do que pesquisamos. Precisamos entrar nas coxias, Nnos
bastidores para saber por quais caminhos 0s sujeitos da pesquisa constroem
suas experiéncias e procurar desalienar o nosso olhar sobre a cena vivida.

Walter Benjamin (1994) argumenta que tendemos a contar a histéria
dos vencedores, da elite dominante de modo informativo. Na nossa pesquisa
procuramos seguir suas orientacdes no sentido de sair do modelo tradicional de
contar os fatos e atender a técnica da narrativa.

Segundo Benjamin (1994, p. 205), a narrativa que durante tanto
tempo floresceu num meio de artesédo — no campo, ho mar e na cidade — €, ela
prépria, num certo sentido, uma forma artesanal de comunicacao. Ela ndo esta
interessada em transmitir o puro em si da coisa narrada como informacao ou
um relatério

O desafio no processo de pesquisa € sermos comunicavel. Saber
contar a histéria dos sujeitos da pesquisa e a nossa sem que esta se
circunscreva a transmissdes de alguns fatos ou se amarre em uma Unica Vvisdo

de olhar esses fatos. E assumir a atitude de um narrador que nio quer contar
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fato, mas aconselhar™.

Os conselhos ndo encerram uma idéia fixa sobre a comunidade
pesquisada, nem tém a pretensdo de explicar o narrado, mas proporciona ao
leitor emergir a reflexdo a partir do mergulho nas experiéncias dos narradores.
Para Benjamin (1994, p. 200), “o conselho tecido na substancia viva da
existéncia tem um nome: sabedoria.”

Nesta pesquisa a intengdo € assumir a técnica narrativa com o0s
sujeitos narrando as suas experiéncias por meio de depoimentos e, nesse
processo, intercambio a minha experiéncia como professora de teatro com a
dos sujeitos que fizeram parte da mesma acdo. Tendo “a postura da
experiéncia de quem vai (do viajante, do comerciante) e a experiéncia de quem
fica (do camponés sedentério)” (BENJAMIN, 1994, p. 198). Para tanto, 0s

depoimentos dos artistas sdo extremamente significativos, pois

A figura do narrador s6 se torna plenamente tangivel se temos
presentes esses dois grupos. “Quem viaja tem muito que
contar”, diz o povo, e com isso imagina o narrador como
alguém que vem de longe. Mas também escutamos com prazer
o0 homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu
pais e que conhece suas historias e tradicbes (BENJAMIN, 1994,
p.198).

Assumo aqui duas posturas: primeira, a do viajante que acolhe a
experiéncia do outro e tem muito que contar sobre as que viagens que realiza
(minhas viagens no Estado do Para para as cidades de Castanhal, Abaetetuba e
Altamira,para ministrar as aulas de teatro na acdo de extensdo da UFPA) e a
segunda, a postura do camponés como conhecedor das histérias e tradicbes da
Amazobnia, (sou fruto da cultura dessa terra) como sujeito da experiéncia,

participante do vivido que esta sendo pesquisado.

8 para Benjamin (1994, p. 200), a narrativa é comunicagdo artesanal e encerra em si uma
dimensao pratica, de um conselho, de um ensinamento moral ou de uma forma de vida. Ele nos
adverte "Se dar conselhos parece hoje antiquado, é porque as experiéncias estdo deixando de
ser comunicaveis (...) Aconselhar € menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestéo
sobre a continuacédo de uma histéria que esta sendo narrada".

28



Ao assumir a narrativa como técnica metodol6gica, somos a0 mesmo
tempo pesquisadores e pesquisados. Como o narrador, retiro da experiéncia
gue vivenciei no Programa Multicampiartes, a narrativa que € contada por mim

e 1
e a que é contada pelo outro °,

Ato de escrever e comunicar a pesquisa

O teatro é uma das linguagens artisticas que me sensibilizaram para
vivenciar o mundo e tentar compreendé-lo sem me prender a uma Unica
concepcdo de interpretar a realidade. Por isso que desde que entrei no
mestrado, das varias leituras que fiz para compreender como poderia construir
o0 método da minha pesquisa, uma leitura particular me chamou a atencéo. Foi
a tese de doutorado de Pernambuco (1994)%® quando afirma que "no caso
especifico da pesquisa, ao nao se filiar incondicionalmente a uma Unica tradicao
j& estabelecida, torna-se necessario criar tanto metodologias de trabalho como
referéncias tedrico/conceituais.”

Para comunicar a pesquisa organizamos um projeto de escrita que se
estrutura a partir de estratégias comunicativas da literatura dramética, usando
dois elementos dessa literatura: o ato e a cena. Sentimos necessidade de
explicar estes elementos para melhor compreensdo das nossas intencoes
textuais.

O Ato, como em uma pega teatral, composto por cenas, € a maior
subdivisdo do nosso texto e tem como caracteristica principal colocar em
debate o contexto da pesquisa na sociedade e como dialogamos com esse
contexto a partir de uma acdo metodolégica no ambito do ensino de teatro
dentro do Programa de Extensdo Multicampiartes.

A cena € a subdivisdo de um ato. Unidade de lugar e de tempo na

19«0 narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada pelos
outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes” (BENJAMIN, 1994, p.
201).

®pernambuco. Marta Maria C. A. EDUCACAO E ESCOLA COMO MOVIMENTO-do ensino de
ciéncias a transformacédo da escola publica. Tese de Doutorado. Programa de Pé6s-Graduacédo
em Educacgdo. Universidade de S&o Paulo, 1994.
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narrativa que estabeleco com os sujeitos e lugares da pesquisa. Nas cenas irei
desenvolver sobre agbes que justificam a pesquisa, o tempo, 0s lugares e 0s
sujeitos.

Nestes PRIMEIROS ENSAIQS, o objetivo é contextualizar as cenas de
vida da pesquisadora como sujeito que tem algumas vivéncias no tema
pesquisado e o escolhe como tema de pesquisa na busca de respostas a
algumas indagacdes da sua realidade de formag¢do humana e profissional.

No PRIMEIRO ATO: CENAS E ACOES E ENCENACOES
INSTITUCIONAIS DO PROGRAMA MULTICAMPIARTES NO PARA, contextualizo
as cenas da pesquisa dentro de um contexto mais amplo da acdo da
Universidade Federal do Para e da Extensdo no Brasil. Procuro compreender a
logica da acdo do Programa Multicampiartes na da Politica Nacional de
Extensdo na tentativa de reconhecer essa acdo num contexto maior das
universidades brasileiras com o objetivo de ampliar e detalhar o conhecimento
e intencdes do Programa Multicampiartes.

No SEGUNDO ATO: CENAS E AGCOES DO PROCESSO DE CRIAGAO
ARTISTICA, descrevo o processo de criagdo artistica no Programa
Multicampiartes, a metodologia das oficinas nas cidades de Castanhal,
Abaetetuba e Altamira e argumentos tedricos sobre o conceito de arte com
exemplos da arte e artistas da cidade de Abaetetuba-Para.

No TERCEIRO ATO: CENAS E AQ(~)ES EDUCACIONAIS: ENSAIOS DE
ARTISTAS, a partir dos relatos dos alunos, contextualizo, analiso e discuto
como ocorreram as experiéncias que tive como professora, nos trés campi da
Universidade Federal do Pard (Castanhal, Altamira e Abaetetuba) no ensino de
teatro no Programa Multicampiartes. Esse ato traz a andlise e a discussdo dos
relatos dos alunos a partir do embasamento teérico.

Na parte final deste trabalho, intitulado de NOVOS ENSAIOS, NOVOS
ATOS E OUTRAS CENAS, teco consideracdes sobre a importéncia de se criar
Programas de extensdo que dialogue com a realidade local e regional como

instrumento de uma idéia libertaria e ndo como um fim em si mesmo. E o
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momento que falo do resultado de uma socializacao publica de uma pratica, de
um fragmento de uma totalidade.

Para realizar a pesquisa tive como fonte de informagbes cartilhas,
documentos do Programa Multicampiartes, o plano de curso de teatro,
relatérios da aula e fotografias, depoimentos dos alunos registrados a época e
outros colhidos através de ferramentas de comunicacdo que a internet oferece
como o E-Mail, Orkut e MSN, dada as limitacdbes de tempo e distancia
geografica com estagiarios da PROEX-Belém, os coordenadores, os alunos e
professores do Programa Multicampiartes. Esses artefatos tecnoldgicos
mediaram meu contato com as pessoas que fizeram a oficina de teatro para eu
explicar sobre os objetivos da minha pesquisa e receber seus depoimentos. A
Pré-Reitoria de Extensdo da UFPA-Belém colaborou com esta pesquisa
enviando, via correio expresso, todos os documentos do Programa
Multicampiartes. A opcao foi por ndo formular questdes fechadas, mas em pedir
para que escrevessem, sob a forma de depoimento, uma avaliacdo do processo
gue vivenciaram e o que significou as acbes das oficinas e o Programa
Multicampiartes.

Com relacdo aos documentos do Programa Multicampiartes, fiz uma
decoupage?®, procurando entender sua concepcdo tedrica, sua filosofia e as
proposta politica e pedagdgica para uma formacao através da arte no interior
do Para.

Em seguida, inicio uma analise da minha pratica pedagogica dentro
do Programa Multicampiartes no interior da Amazoénia paraense, nos campi da
UFPA, nas cidades de Castanhal, Altamira e Abaetetuba nos anos de 2004 a
2006. Nesta etapa metodoldgica, busco ser fiel ao processo de construcao
tedrico e préatico desenvolvido nas oficinas de teatro, expondo o0s objetivos

pedagogicos, politicos, culturais e o contexto histérico-geografico além das

I Decoupage, na linguagem teatral, refere-se ao processo de organizar o material e as pessoas
necessarios para a construcéo e desenvolvimento da cena. E de responsabilidade do diretor e o
contra-regra € quem garante a presenca do que é essencial a cena. Esse processo é repetido
para cada cena do ato e do espetaculo.
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dificuldades enfrentadas neste caminho. Para concluir esta etapa, faco uma
andlise dos depoimentos dos alunos e destaco, a partir das falas deles, como
sistematizei e desenvolvi a metodologia do fazer teatral nas oficinas escrevendo
as caracteristicas da metodologia em cada cidade, os conceitos da metodologia
do teatro do oprimido de Augusto Boal. Os depoimentos expressam como eles
observaram o0 processo teatral educativo e o0 que reconheceram como
importante no processo de construcdo artistica, podendo ser identificado os
efeitos sOcio-educativos gerados nos participantes.

Em verdade, todo o meu estudo € o reflexo ou o resultado de uma
experiéncia coletiva na minha préatica social, na minha pratica de formacao
pedagogica e teatral e na minha préatica profissional. Assim, posso confessar
gue escrevo sobre o que faco na realizacdo da pesquisa e na reflexdo sobre o
vivido com a intencdo de fazer uma avaliacdo das minhas intencdes tedricas e

préaticas para o ensino do teatro.

32



PRIMEIRO ATO




Cenas, acoes e encenacoes institucionais do

Multicampiartes

Cena | - O Programa Multicampiartes na Universidade
Federal do Para

No Plano de Desenvolvimento e Gestdo da Extensdo Universitaria,
periodo 2003-2004, a Pro-Reitoria de Extensdo da Universidade Federal do
Par&/UFPA-Belém redimensionou suas atividades com o objetivo de integrar a
Universidade com os Municipios e a sociedade em geral, assumindo,
definitivamente, em seus projetos de extensdo, o0 modelo estrutural
"multicampi”, elaborando dois programas dentro do modelo multicampi: o
multicampisalde e o multicampiartes.

Na UFPA, em 2004, o Programa Multicampiartes foi elaborado e
proposto pelo professor Jodo Jesus Paes Loureiro, Diretor do Departamento de
Cultura®® da Pro-Reitoria de Extensdo da Universidade Federal do Para — UFPA,
na gestdo da Pré-Reitora de Extensdo, Regina Fatima Feio Barroso®, com o
objetivo de contribuir de modo mais permanente com as comunidades em que
a Universidade esta inserida.

O Programa Multicampiartes € a primeira experiéncia de concepcéo,
planejamento e implantacdo de uma atividade no modelo estrutural multicampi.
O conteudo do Programa € o das atividades artisticas e culturais e, por meio
desse Programa, pretende-se desencadear um processo de aperfeicoamento
tedrico-préatico, experimentacdo e divulgacdo das artes pelos e entre os varios
campi da Universidade (LOUREIRO, 2004, p. 7)

Segundo Loureiro (2004, p. 9), a funcdo basica da extensdo na

Universidade é levar a sociedade da qual ela faz parte contribuicbes ao seu

22 Diretor no periodo de 2002 a 2004.
23 prg-reitora no periodo de 2003 a 2004.
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processo de desenvolvimento material, cultural e espiritual. Loureiro afirma

que:

Nestes aspectos, as artes sempre representam um fator de
importancia essencial. Inclusive pelo carater interativo de
aperfeicoamento da visdo humanista da vida e da formacéo de
comunidade emocionais. As comunidades emocionais
representam tribalizacdes identitarias sustentadas pela emocéo
estética e fortalecidas pelo sentimento do “estar-junto”, onde o
sentimento de unido, de pertenca a uma sé comunidade, da
identificacdo dionisiaca de partilhamento na festa da
sensibilidade, fortalece o sentimento de unidade sinérgica do
grupo social (LOUREIRO, 2004, p. 10).

Nessa afirmacdo, Paes Loureiro baseia-se em um novo paradigma
cultural que p&e fim a uma logica individualista de vida na sociedade humana.
Sua proposicdo esta baseada no aporte teoérico de Maffesoli (1987), que toma
como fundamento o conceito das comunidades emocionais. Nesta perspectiva
tedrica, o ensino da arte baseia-se em um sentido de solidariedade que dara
conta do processo de desindividualizacdo dos sujeitos, pois estimula a
solidariedade compartilhada.

Nesta direcdo, o Programa Multicampiartes busca apreender as
dindmicas culturais articuladas a arte, visto que, Loureiro propde uma dinamica
a acdo de extensdo tendo como foco as linguagens artisticas como portadoras
de sentidos que dimensionam o vivido e articulam novas formas de pensar e
agir coletivamente.

Ainda, para Loureiro (2004) os projetos extensionistas, apresentados
pela comunidade, sdo de estratégia capital ao desenvolvimento da comunidade.
Afirma ainda que o ciclo de graduacdo/po6s-graduacéo e pesquisa demanda um
longo tempo para trazer resultados a comunidade o que impede a Universidade
colaborar com a sociedade sobre o signo da imediatidade, ou seja, ao longo do
préprio processo de ensino e da pesquisa. Assim, Loureiro (2004) ressalta que
0s projetos extensionistas devem trabalhar para definir processos abrangentes
e continuos e contribuir com a qualidade do saber académico, de modo direto e

informal ao desenvolvimento dessas comunidades.
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O Programa Multicampiartes ja nasce dentro da filosofia multicampi e
do conceito de trabalho em rede, na realidade multicampica da Universidade
Federal do Para.

Para que o Programa se efetivasse a PROEX UFPA-Belém sensibilizou
setores de artes da Universidade Federal do Para: Nucleo de Artes (hoje
Instituto de Ciéncias e Arte- ICA), Escola de Teatro e Danca, Escola de Mdusica,
Atelié de Artes, Centro de Letras e Artes e Comunicacdo e Museu da
Universidade, e procurou fazer parcerias com as coordenac¢des dos Campi do
interior e com as prefeituras. Os setores de artes da UFPA-Belém além de
indicarem um representante de cada é&rea (Teatro, Danca, Musica, Artes
Visuais, Letras, Comunicacdo), tinham a incumbéncia de definir as
possibilidades artisticas a serem incluidas como conteddos desse processo.
(LOUREIRO, 2004).

Constituido o grupo precursor com o coordenador do Programa, um
representante de cada area e um técnico indicado pela PROEX/UFPA-Belém,
seguia-se a proposta tedrica do Programa, definindo-se as responsabilidades de
cada um para a organizacdo e funcionamento das oficinas. Caberia ao
Coordenador visitar os Campi e as Prefeituras locais para apresentar a proposta
e ouvir sugestbes e contribuicdbes a formulacdo final do Programa.
Estabeleceram-se parcerias entre PROEX-UFPA-Belém, prefeituras e as
coordenacBes dos campi que possibilitaram uma estrutura basica para o
Multicampiartes acontecer nos municipios. As prefeituras e as coordenacdes dos
campi ficariam responsaveis pelos materiais pedagdgicos, espacos fisicos para a
execucgao das oficinas e das culminancias (encenagdes, recitais ou exposigoes).

O técnico da PROEX-UFPA, embora nao fosse produtor cultural
assumia essa funcédo por estabelecer os contatos locais no sentido de viabilizar
a infraestrutura (articular espacos fisicos com as prefeituras locais para a
realizacdo e para a culminancia das oficinas, providenciar os recursos materiais
para a execucdo das oficinas, liberar as passagens aéreas ou rodoviarias para
as viagens do grupo até os Campi, reservar hotéis), promover a divulgacdo e

realizar as inscricdes dos interessados nas oficinas.

36



O grupo representante do Teatro, da Danca, da Musica, das Artes
Visuais, das Letras e da Comunicacdo ministraria as oficinas, durante cinco dias
e ao final, deveria apresentar exemplos de arte por meio de encenacgdes,
recitais ou exposi¢des — culminancias.

A participacdo da comunidade era livre, ou seja, qualquer pessoa da
comunidade poderia se inscrever, inclusive e especialmente aquelas ligadas as
linguagens artisticas tematizadas pelo Programa.

Dentro dessa linha, a proposta de acéo das oficinas era que durante
as visitas o representante de cada area artistica ministrava uma oficina durante
cinco dias, valorizando as questdes atuais e as possibilidades locais de criacao
no propdsito de discutir o contexto contemporaneo das relages entre o local e
0 universal, o regional e o nacional, valorizando as fontes simbdlicas paraenses
amazonicas em que o0s artistas estao culturalmente situados.

Essa primeira foi concluida com um seminario de avaliagdo e
programagdo no primeiro circuito a ser desenvolvido em 2004. As oficinas
tinham como objetivo principal revelar, integrar os artistas daquele municipio
gue participam do projeto e estimular a busca por uma formacédo mais tedrico-
pratico, experimentacdo e divulgacdo das artes nos varios campi da
Universidade (LOUREIRO, 2004).

Em entrevista realizada, em 2006, quando da elaboracdo do meu
Projeto de Mestrado, com o professor Paes Loureiro sobre as possibilidades

locais de criagdo, 0 mesmo afirmou que:

O projeto, contando com recursos béasicos, ndo propicia a
aquisicdo de elementos cénicos na quantidade e qualidade
desejaveis, muitas vezes pela concep¢do do Artista-professor,
porém o espirito do projeto ndo é de fazer o professor trabalhar
apenas com 0S equipamentos e aderecos cénicos com que
possa contar, mas fazer a sua criatividade brilhar. A idéia é que
0 artista-professor colocando-se na mesma posi¢do permanente
de vida do artista do interior demonstre as possibilidades de
criacdo a partir daquele minimo que faz parte das condicGes
permanentes da vida do artista no interior. Claro que ele pode
mostrar novas possibilidades e a importancia de novos
materiais, mas a grande licdo humana que o artista-professor
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pode dar é criar a partir das mesmas condi¢cdes que os artistas
participantes das oficinas tém.

Assim, no ano de 2004, os campi receberam as cinco oficinas de
Teatro, Danca, Musica, Literatura e Artes Visuais.

Para atuar nas acdes do programa, a Escola de Teatro e Danga da
Universidade Federal do Pard - ETDUFPA indicou, inicialmente, professores do
seu quadro efetivo. Mas no decorrer do processo, esses professores sairam
para fazer doutorado ou mestrado na Universidade Federal da Bahia e os que
ficaram em Belém ja estavam com a carga horaria definida para as aulas no
Curso Técnico em Teatro e no Curso Técnico em Danca. Em reunido do
colegiado da Escola de Teatro da UFPA, ficou decidido que os professores
substitutos assumiriam as oficinas de Teatro e Danca no Programa
Multicampiartes.

Todavia, o0 quadro de professores substitutos era pequeno e,
também, precisava atender os cursos técnicos de Teatro e Danca. Assim, a
Dire¢do da Escola de Teatro e Dancga da Universidade Federal do Pard ficou
responsavel por indicar dois professores substitutos, um para Teatro e outro
para Danca, e, convidar alunos e ex-alunos dos seus cursos técnicos, além de
artistas que ministravam cursos e oficinas de Teatro em Belém, para atuarem
no Programa Multicampiartes.

Em entrevista a dois professores do Programa, perguntei como foi
entrarem no Programa Multicampiartes: quem fez o convite a eles? Como
definiram a metodologia de ensino para as oficinas? Se houve alguma
orientagdo para o desenvolvimento da metodologia? Em resposta, um dos

professores destacou:

Fui indicado pela Direcédo da Escola de Musica da UFPA que, por
telefone, colocou-me em contato com o Jodo de Jesus Paes
Loureiro, que me fez o convite. Sobre a metodologia,
inicialmente, ele s6 me disse que era livre e baseada na nossa
vivéncia académica e de vida artistica, sempre vendo a
necessidade de cada cidade. Depois de uns dois anos é que
formaram grupos de professores, juntamente com as Escolas
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de Artes da UFPA para elaborarmos algo que fosse viavel. Coisa
gue na musica ndao funcionou muito bem porque os musicos
gue sdo unicamente eruditos ndo entendiam as necessidades
de alguns municipios e nao tiveram uma certa flexibilidade
(ALCIR MEIRELLES, entrevista concedida em 25 de marco de
2009).

O outro professor relata que a sua entrada no Programa

Multicampiartes se deu da seguinte maneira:

Foi a Direcdo da Escola de Teatro quem me ligou. Disse que os
professores do quadro ndo estavam podendo ir e eles queriam
uma pessoa com experiéncia como a minha [...] me disse que
era em um projeto do Paes Loureiro e que era para trabalhar
com o que tinha na cidade e para valorizar a cultura local. [...]
Eu dei a minha oficina. Era aquela coisa de chegar, perceber o
nivel da turma e adaptar de acordo (...). Por exemplo, l& em
Santarém eu pude aprofundar coisas que ndo deu para fazer
nos outros lugares porque eles tinham outra realidade. O Alcir,
gue sempre ia comigo era um escandalo. O trabalho dele com a
musica era fantastico mesmo (SA, entrevista concedida em 25
de marco de 2009)

Quanto a mim, como professora do Programa, fui convidada pela

Direcdo da Escola de Teatro da UFPA. Fui orientada pelo professor Paes

Loureiro sobre o conteudo das oficinas. Apds a orientacdo inicial houveram

algumas reunibes com a equipe da PROEX/UFPA-Belém para explicar a

organizacdo das oficinas nos municipios. Na verdade, cada professor atuava no

projeto de acordo com suas convicgdes tedrico-praticas e definia a metodologia,

a linha de trabalho nas oficinas a partir do contato que tinha com as turmas e

da realidade que encontrava nos municipios.

Assim, ja na primeira etapa do Programa, iniciei na agdo intitulada

Processos de Criacdo Artistica. Eram ofertadas oficinas intensivas de teatro,

danca, musica, artes visuais e literatura durante 40 horas semanais,

ministradas por profissionais vinculados as artes da UFPA. O objetivo das

oficinas era:
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[...] valorizar as questdes tedricas atuais e as possibilidades
locais de criacdo, discutir o contexto contemporéneo das
relagdes entre o local e o universal, o regional e o nacional,
valorizando as fontes simbdlicas paraenses-amazodnicas em
gue os artistas estdo culturalmente situados, possibilitando a
eles ampliar a consciéncia critica e a ter maior
responsabilidade social (LOUREIRO, 2004, p. 16).

Assim, em 2004, o Programa Multicampiartes consegue atender a
nove cidades: Abaetetuba, Altamira, Braganca, Breves, Cameta, Castanhal,
Maraba, Santarém e Soure. Atingiu, nesse ano, um total de 1.660 alunos. No
primeiro semestre de 2005, atingiu, em oito municipios, 1.384 alunos e, no
segundo semestre, em nove municipios, sendo incluidos os municipios de
Maraba e Capanema, 1.435 alunos (Jornal Passaro De Papel, 2004, edicdo n°
11).

Na época, o técnico-administrativo da PROEX/UFPA-Belém que
estava na coordenacdo das oficinas, avaliou que os resultados em areas como
musica, danca, teatro, literatura, escultura e artes plasticas foram
surpreendentes. Destaca que o trabalho no Programa Multicampiartes é voltado
para quem ja tem alguma ligacdo com a area, mas nao dispde de conhecimento
tedrico sobre o assunto. "Levamos 0s cursos para o interior e todo o pessoal
estd em acdo lancando livros. O préximo passo sera desenvolver acdes de
marketing com estes recursos, que tém um trabalho de 6tima qualidade, mas
nado tinham oportunidade de mostra-los" (Jornal Passaro de Papel, 2004, edicao
n°11)

O Programa Multicampiartes também contribuiu para que os artistas
paraenses se organizassem. Foi criada a Associacdo dos Artistas do Oeste do
Para e a Associacdo dos Artistas Plasticos de Soure-PA.

Quando os professores comecam a ministrar as aulas percebem que,
nas turmas, existiam participantes com desejos e objetivos distintos: uns eram
professores das séries iniciais e queriam saber mais sobre as linguagens
artisticas para trabalhar em sala de aula; outros gostavam ou queriam se

aprimorar mais, outros faziam parte de grupos de musica, teatro, eram poetas,
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tinham escrito livros, lancado CD’s de musica; outros que ja tinham uma
producdo artistica dentro do municipio. Havia, também, alunos que sé se

inscreveram porque pensavam que seria bacana, influenciados por amigos.

Cabe aqui ressaltar que, nas primeiras acdes do Programa, 0s
professores de teatro e danca e de literatura ndo tiveram muitas
dificuldades, mas os professores de Musica e Artes Plasticas reclamaram
bastante a coordenacdo, porque entendiam que essas linguagens (musica e
artes plasticas) exigiam que o aluno ja tivesse, pelo menos, uma iniciacdo
nessas areas. Para eles, ndo bastava gostar de musica ou gostar de pintar
para fazer a oficina, pois tinham apenas cinco dias para organizar um
trabalho com a turma. Foi a partir das discussdes trazidas por estes
professores que os técnicos da PROEX-UFPA-Belém e coordenadores das
oficinas se reuniram com o0s professores para estabelecer os primeiros
critérios para a inscricdo nas oficinas e avaliar as acbfes até entdo
desenvolvidas.

Neste sentido, foi definida a idade minima dos participantes e
outros critérios especificos da metodologia de ensino de cada linguagem
artistica. Para as oficinas de teatro ficou definido que qualquer pessoa, a
partir de 14 anos de idade, poderia participar do processo de criacdo artistica
dentro das oficinas. Nao havia restricbes a ter ou ndo uma iniciagdo no
teatro.

Na verdade, foi avaliado que a obrigatoriedade da culminancia das
oficinas com uma encenagdo, um recital ou uma exposi¢do terminava por
interferir no trabalho a ser desenvolvido nas oficinas, pois as aulas eram
ministradas pensando num produto final, ja que os técnicos da PROEX
enfatizavam muito este aspecto. Os alunos e nds, professores, ficAvamos muito
ansiosos e avaliamos que as primeiras oficinas acabaram caminhando mais para
uma montagem final do que para uma discussdo mais ampla das questdes
locais relativas as linguagens artisticas nos municipios.

Avaliamos, ainda, que as associa¢des de Arte, 0s grupos locais que
faziam Arte nos municipios ndo foram chamados para dialogar sobre o
Programa nem no momento da sua implantacdo nem no momento da sua
avaliacdo. No entanto, observamos que o Programa trouxe alguns avancos para

0S municipios no que se refere a formacdo. Por exemplo, no municipio de
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Soure, ilha do Marajé, foi criado um curso de musica resultante da mobilizacdo
dos participantes das oficinas, fomentado pelo Multicampiartes. Nos municipios
de Breves, tem-se a proposta de um curso de especializacdo em Artes Plasticas
e a proposta de um curso de capacitagdo para atender professores leigos na
area de artes, com carga horaria de 160 horas, mais tarde, essa demanda para
a Universidade Federal do Para, foi feita por todos os municipios. Percebe-se,
ainda, na area do teatro e da danca, a criagdo de grupos de teatro amador,
apesar dos municipios ja terem outros grupos coreograficos e de teatro, antes
do Programa Multicampiartes.

Quanto aos objetivos e desejos dos alunos, percebemos que muitos
gue vém para as oficinas ja tém alguma producdo nas artes dentro do seu
municipio e ja sé@o reconhecidos pela comunidade como artistas da terra, mas
vem para as oficinas na busca de uma formacdo em teatro, jA que ndo existe
essa formacgdo na cidade. Muitos querem trabalhar com teatro nos espacos
publicos no municipio ou fora dele, mas ndo atuam porque as instituices
publicas exigem a formagdo na area. Apés a participacdo no Programa, muitos
comecaram a trabalhar em projetos da prefeitura no seu préprio municipio.

No final de 2005, com a entrada da nova Pré-Reitora de Extensao,
de uma nova equipe no programa Multicampiartes, nés, professores, fomos
chamados para a avaliacdo da estrutura do Programa Multicamipartes e, nesse
momento, expressamos algumas preocupac¢des quanto aos recursos materiais
gue precisivamos e, muitas vezes, ndo encontravamos nos municipios. Nao
achdvamos correto solicitar dos alunos esses recursos como nos sugeriram
alguns técnicos da PROEX que acompanhavam o Multicampiartes. Entretanto,
essa dificuldade se dava porque os campi e as prefeituras, muitas vezes, nao
tinham o material especifico, necessario para o desenvolvimento da atividade
com o teatro. Assim, alunos e professores, mesmo enfrentando essas
dificuldades, conseguiram encontrar uma organizacao coletiva que possibilitava
desenvolver bons trabalhos.

A partir do ano de 2006, a professora Ney Cristina Monteiro de

Oliveira, Pro-Reitora de Extensdo-Belém (2005-2009), realiza varias reunides
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com os professores que ministraram oficinas nos campi, no intuito de fazer uma
avaliacdo global do Programa, envolvendo todos os professores, as
coordenacfes dos campi, os administradores das prefeituras dos municipios
onde os campi estéo inseridos e alguns alunos.

Apos essas reunides, a PROEX organizou uma avaliacdo do Programa
Multicampiartes em um Semindrio realizado em Belém, no inicio 2006, com a
participacdo dos coordenadores dos campi, dos professores e de algumas
prefeituras para avaliar e redefinir a proposta do Programa conforme previsto
na sua concepcao.

A partir desse seminario, a Pro-Reitoria de Extensdo, reafirma seu
propésito de manter, em suas atividades, acbes de carater permanente e
sisttmico, como as do Programa Multicampiartes que contribuem com a
sociedade em que a Universidade estd inserida e porque tem, em seus
principios teoricos, além dos condicionantes econdmicos e dos indicadores de
crescimento, uma proposta de humanizacdo da sociedade por meio da cultura e
da arte. O Programa identifica a arte e a cultura como potencializadoras dos
agentes de inovacao, renovagao e reflexdo em uma sociedade, principalmente
como a brasileira, que necessita ser critica por estar inserida num mundo
globalizado.

Nesse sentido, a PROEX-Belém assume, como diretriz, interferir junto
com as prefeituras locais, cada uma cumprindo o seu papel, para repensar a
cultura e, por meio dessa reflexdo, organizar referenciais que contribuam com a
formacdao artistica local.

Dessa forma, o Programa Multicampiartes reafirma sua finalidade
para contribuir, de forma significativa, com a vida na sociedade, com o
desenvolvimento do ser humano por meio da arte, tentando alcangar a pessoa
do artista, compreendendo seu fazer artistico, a sua compreensao sobre si e
sobre 0 mundo em que vive, a partir dos paradigmas que constituem a arte na
sociedade.

No Seminério de Avaliacdo do Programa foi possivel perceber que a

Universidade Federal do Para, através do Multicampiartes, pretende atender a
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alguns principios constantes no documento do Forum Nacional de Extenséo e
Acdo Comunitaria das Universidades de Ensino Superior Comunitarias, pois
esses pressupostos teodricos estao presentes no documento do Férum.

Assim, a PROEX-Belém assume como funcdo basica da Extensdo ao
levar a sociedade contribuices para seu processo de desenvolvimento material,
cultural e espiritual, articulando suas atividades a partir de projetos
abrangentes e continuos de modo a aproximar o saber académico, de forma
mais direta, ao desenvolvimento das comunidades. Nesse sentido, 0
Multicampiartes contribui para a relacdo de imediatidade- contribuicbes da
universidade durante a acdo e ndo posterior a ela.

O Programa Multicampiartes entra no segundo momento, com as
finalidades ampliadas, pois pretende, além da valorizacdo e do reconhecimento
das linguagens artisticas nos municipios paraenses, respeitar a identidade
cultural do grupo, registrar a memdria artistica de cada regido onde estdo
instalados os campi da UFPA e assim, garantir o vinculo da Universidade com a
realidade social e cultural local.

Em 2006, com a gestdo da professora Ney Cristina Monteiro na
PROEX-Belém, surgem outros indicativos de funcionamento do Programa
Multicampiartes. Apenas os professores ou técnicos administrativos efetivos da
UFPA podem fazer a proposta de acdo para, assim, se tornarem coordenadores
de projetos referentes as Artes. A PROEX-Belém, através de uma comissdo de
professores, avaliard a proposta baseada no Projeto Pedagogico da Instituicdo
da qual o proponente faz parte (Escola de Teatro da UFPA, Escola de Musica da
UFPA, Curso de Letras e Artes, Atelié de Artes) e se o0 projeto atender a todas
as diretrizes académicas presentes nos Projetos Pedagdgicos das Unidades,
sera aprovado.

As oficinas se transformam em cursos modulares e, a partir de uma
avaliacdo a PROEX-Belém, sdo definidos se os cursos serdo realizados em dois
ou mais modulos, se a metodologia de cada linguagem e a acdo pedagdgica

serd continuada e se o conteddo do curso atendera aos objetivos do Programa.
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Ao final, cada curso fara uma Mostra artistica, em conjunto ou ndo com outra
linguagem, coordenada pelos discentes, docentes e coordenadores municipais.

Os projetos devem seguir os Projetos Pedagogicos das unidades e
subunidades, ser avaliados por elas e estar sob a orientagdo da equipe
pedagogica da PROEX. O coordenador deve prever 0s custos, seguir a
organizacdo em forma de curso, cumprir carga horaria de 90h e 0os municipios
devem garantir a organizacdo, dando o0 suporte necessario para 0 Seu
funcionamento. Observa-se nesse novo formato do Programa uma formalizacdo
académica.

As propostas aprovadas serdo financiadas com recursos vindos da
UNIAO, disponiveis no orcamento da UFPA, sob ordem de pagamento, de
acordo com o plano de trabalho e financeiro do projeto aprovado.

O Multicampiartes continuou com suas a¢des em 2007, mas quando
se organizou em moédulos, muitos alunos que estudam ou trabalham néo
puderam mais participar, porque as datas dos médulos ndo atendem ao tempo
de trabalho e o periodo de aulas escolares dos participantes.

O segundo processo precisa ser melhor analisado. Sabemos que o0s
professores que iniciaram no Programa e que ndo do quadro efetivo da UFPA,
deixaram o trabalho que vinham desenvolvendo nessas comunidades, pois 0
Nnovo processo seletivo dos projetos ndo permitia.

No sentido de contextualizarmos o Programa Multicampiartes na
UFPA apresentaremos, a seguir, algumas informacdes sobre a politica de
extensdo e de interiorizacdo na UFPA em atendimento a politica para as

universidades publicas brasileiras.

Cena Il - A Politica de Extensao e Interiorizacdo para as

Universidades Publicas Brasileiras

Segundo Paiva (2004), o primeiro movimento da extensdo no Brasil

foi em 1910 com a criacdo da Universidade Livre de Sdo Paulo e tinha como
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diretriz a oferta de cursos de extensdo. No ano de 1926, com a criacdo da
Escola Superior de Agricultura e Veterinaria de Vigosa/MG, influenciada pelo
modelo americano, a extensdo era para prestacao de servicos no meio rural.
Esse autor afirma que essas acgfes influenciaram o carater que a extensao
tomou na Reforma Universitaria de 1968, instituida pela Lei Federal 5540, de

1968. Essa Lei, em seu Artigo 20, faz a seguinte consideragdo ao tema:

Artigo 20: As universidades e os estabelecimentos de ensino
superior estenderdao a comunidade, sob a forma de cursos e
servigos especiais, as atividades de ensino e os resultados das
pesquisas que lhes séo inerentes (BRASIL, 1968)

Segundo Rocha (2001), pela andlise historica da extensao
universitaria encontra-se, pelo menos, quatro momentos expressivos de sua
conceituacdo e préatica: o modelo da transmissdo vertical do conhecimento; o
voluntarismo, a acdo voluntaria sécio-comunitaria; a acdo soOcio-comunitaria
institucional; o académico institucional.

Ao analisar o termo extensdo na perspectiva das acoes
desenvolvidas, Freire (1992, p.22) destaca que a extensdo tem o sentido de
invasdo cultural através do conteudo levado, que reflete a visdo de mundo
daqueles que levam que se superpde a daqueles que passivamente recebem.
Para ele, o termo “extensdo” como transmissdo envolve, qualquer que seja o
setor que se realize, entrega, doacdo, messianismo, mecanicismo, invasao
cultural, manipulagéo.

Segundo Freire (1992) existe um equivoco no objetivo das acdes
extensionistas quando estas tentam fazer com que 0s grupos sociais substituam
seus conhecimentos, associados a sua acado sobre a realidade, pelos
conhecimentos dos extensionistas. Dai afirmar que: Conhecer, na dimensao
humana, que aqui nos interessa, qualquer que seja o nivel em que se dé, ndo é
o ato através do qual um sujeito, transformado em objeto, recebe, décil e

passivamente, os conteddos que outro lhe da ou imp&e, pois
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Conhecer, na dimensdo humana, que aqui nos interessa,
qualquer que seja o nivel em que se dé, ndo é o ato através do
qual um sujeito, transformado em objeto, recebe, docil e
passivamente, os conteudos que outro lhe da ou impde.

O conhecimento, pelo contrario, exige uma presenca curiosa do
sujeito em face do mundo. Requer sua acdo transformadora
sobre a realidade. Demanda uma busca constante. Implica uma
invencdo e uma reinvenc¢do. Reclama a reflexdo critica de cada
um sobre o ato mesmo de conhecer, pelo qual se reconhece
conhecendo e, ao reconhecer-se assim, percebe o “como” de
seu conhecer e os condicionamentos a que esta submetido seu
ato. (FREIRE, 1992, p. 27).

Neste sentido, os contetdos estendidos nos processos extensionistas
ndo possibilitam que os sujeitos tenham um verdadeiro conhecimento, pois
aqueles que sdo vistos como objeto passam a assumir os significados
(comunicados) do outro que depositou o contetdo.

Assim, essa conotacédo do conceito de extensdo, levantada por Freire
(1992), faz-se pertinente para que professores, alunos, servidores da
Universidade Brasileira, facam reflexdes sobre as maneiras como atuam nos
espacos de formacdo com os diferentes grupos sociais e superem 0s possiveis
equivocos nas praticas educativas das acdes de extensdo. Refletir sempre se
nas praticas educativas de extensdo esta dissimulada a intencédo de persuadir,
controlar o outro em vez de atender realmente as necessidades objetivas dos
grupos sociais.

Neste sentido, destaca ser necessario que o homem se aproprie do
logos da realidade objetiva de forma critica, reflexiva. Mas s6 havera logos com
uma educacdo que nao reduz a pratica educativa meramente a capacitacao
técnica e assistencialista. Havera logos com uma estratégia educativa que
possibilite que os sujeitos problematizem tudo e ndo apenas o conteudo, ou
seja, perceber educador-educando, as razbes do conteddo no quefazer
humano.

A analise do termo extensdo baseada em Freire (1992) nos revela o

carater antidialégico da extensdo em contraposicdo a outra concep¢do que
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aposta no carater dialégico (que deixa de ser extensdo) da relacdo das
Universidades Brasileiras com 0s grupos sociais.

Nesses primeiros movimentos das praticas de extensdo nas
Universidades brasileiras, vemos implicita a bipolarizacdo da compreensdo da
funcdo da Universidade na sua relagcdo com a sociedade por se encontrar nas
praticas de extensdo propostas diferenciadas e contrarias na construcdo do
conhecimento: uma pratica extensionista enfatiza o conhecimento-controle e a
outra, a pratica emancipatoria dos individuos. Haja vista que Jezine (2001) nos
informa que nos primoérdios da Universidade, na Europa, algumas praticas de
extensdo tém caracteristica religiosa como as missGes- com as acles
filantropicas, e outras tém caracteristicas revolucionérias, emancipadoras como
as dos movimentos europeus pela liberdade, questionando a forma como a
Universidade se relacionava com a sociedade, sobretudo dos objetivos e
funcdes da Universidade para a profissionalizacdo da populacéo.

Segundo os documentos do Ministério da Educacdo, que falam sobre
Institucionalizagdo da Extens&o nas Universidades Publicas Brasileiras, no nosso
pais, os primeiros registros oficiais de sobre Extensdo Universitaria aparecem no
Estatuto da Universidade Brasileira/Decreto-Lei no 19.851, de 1931 e na Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional no 4.024, de 1961, centrados na
modalidade de transmissdo de conhecimentos e assisténcia (BRASIL - MG,
2007, P. 11).

Essas praticas extensionistas acabam por influenciar e s&o
influenciadas pelo pensar e pelo fazer da extensdo das universidades
brasileiras. Por um lado, assistimos a Universidade, instituicdo ligada ao Estado,
com o ideéario educativo de profissionalizar a populacdo para entrar no mundo
do trabalho através da instrucédo, fragmentando o saber. Mas, contrapondo-se a
essa idéia, assistimos um discurso de que a educacdo tem funcbes para além
da instrucdo profissionalizante inspiradas nos idearios dos movimentos
europeus, acreditando na concepcdo de ensino nao desvinculado de uma
pratica universitaria comprometida com os problemas sociais, discordando da

segregacao académica.
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No Brasil, os movimentos estudantis e 0s movimentos sociais
representaram muito bem esse descontentamento com o0 ndo acesso da maioria
da populacdo excluida socialmente ao nivel superior e a pouca relagdo da
universidade com a comunidade. Na década de 60, os estudantes favoraveis a
democratizacdo da universidade promoveram um movimento por politicas-
culturais, organizados pela Unido Nacional de Estudantes/UNE.

A organizagdo dos estudantes reivindicou uma reforma para o ensino
superior com o objetivo de alcancar a autonomia das universidades em relacao
ao Estado. Expandir as acGes da universidade a sociedade ndo com o objetivo
de formar capital humano, como era objetivo do projeto educacional do
governo militar, inspirado na teoria do capital humano, mas de uma
universidade democratica sem alijar a consciéncia critica dos estudantes. Os
movimentos estudantis e sociais apontavam, ainda, as contradi¢cdes existentes
no discurso do governo em exaltar e valorizar o ensino superior, prometendo
igualdade de oportunidade no mercado de trabalho.

Sob forte pressdo popular e econdmica para atender a uma demanda
do novo plano de desenvolvimento econdmico para o pais, em 1968, o
Congresso Nacional, sem discutir com a sociedade, aprovou a reforma
universitaria de 1968 pela Lei n°® 5.540/68 de 28/11/68, através do Decreto-lei
n° 464, de 11/12/1969, revogando-se os dispositivos da Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo Nacional para o Ensino Superior, de 1961, no intuito de
alinhar a formagéo dos estudantes ao capital estrangeiro (Acordo MEC-USAID -
Ministério da Educacdo e Cultura — United States Agency for International
Development) e coibir a universidade de promover para os estudantes a
formacdo critica sobre o sistema produtivo, pois esta visdo inviabilizaria o
projeto politico hegeménico da classe que estava no poder: integrar o pais ao
mercado internacional como consumidor e produtor de méo-de-obra.

Mas, mesmo fixando normas para a organiza¢do do ensino superior,
visando o mercado e se caracterizando como instrumento de controle, a

restauracdo trouxe renovacdo ao definir os trés pilares da educacdo — ensino,
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pesquisa, extensdo — como indissociaveis, embora esses pilares estivessem
comprometidos com a funcédo do estado desenvolvimentista.

A Reforma Universitaria de 1968, Lei 5.540, tornou a Extensao
obrigatéria em todos o0s estabelecimentos de ensino superior e nas
universidades através de cursos e servicos especiais estendidos a comunidade.
A extensdo como instrumento para a melhoria das condicdes de vida da
comunidade e participagdo no processo de desenvolvimento (BRASIL - MG,
2007, p. 11).

Nesse momento, a ditadura militar se apropria da discussdo do
movimento estudantil descaracterizando-o e cria alguns projetos com
argumento do compromisso social com os menos favorecidos da populacéo se
aproximando das comunidades menos privilegiadas da sociedade urbana de
forma assistencialista e paternalista apenas para suprir as necessidades basicas
da comunidade de forma paliativa, desmobilizando e sufocando as propostas do
movimento estudantil para a extensdo. Demo (1980, p. 11), considerando o

contexto da época afirma que:

Certamente, o primo pobre jamais esteve a altura das outras
[(ensino e pesquisa)], nunca obteve uma fundamentacéo
tedrica satisfatéria ou uma pratica realmente convincente.
Conservada vigente aos trancos e barrancos e secundada por
programas especificos, como o do Rondon, o do CRUTAC,
permanece relegada ao voluntarismo e a emergéncia
esporadica.

Essa marca de "primo pobre" revela a desvalorizacdo da extenséao.
Todavia, a extensdo é tdo importante quanto os eixos ensino e pesquisa,
porque é a partir dela que a universidade chega mais préximo e de forma mais
imediata a sociedade, fortalecendo, ainda mais, a relacdo sociedade e
universidade. Ha inimeros debates sobre o importante papel da extensdo na
relacdo Universidade-sociedade, mas para que isso se concretize € necessario
ampliar as atividades extensionistas, inclusive com a garantia de recursos.

s

Outro aspecto que chamo a atencdo € com relacdo as metodologias e o
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compromisso social das universidades na selecdo e oferta de programas e
projetos desenvolvidos junto a comunidade, pois entendo que néo basta ter a
intencdo emancipatéria, reflexiva e libertaria para garantir o compromisso
social, uma vez que 0 que vai possibilitar a plena realizacdo desses propdsitos €
a proposta metodoldgica apresentada e desenvolvida pelo proponente.

Durante as décadas de 60 e 70 existiram, para a extensao,
diferentes concepcdes para diferentes propostas. As propostas materializadas
pelas atividades de governo traziam para a extensdo caracteristicas de
prestacgdo de servigo e assistencialistas, como os CRUTAC's*, o Projeto Rondon,
a Escola Superior de Agricultura e Veterinaria de Vicosa/ MG e a Escola Superior
Agricola de Lavras. Essas instituicdes ofereciam assisténcia técnica a
agricultores rurais, prestando servicos aos menos favorecidos da populagéo e
levando conhecimentos aqueles que ndo detinham a técnica para atender ao
capital, o que era pertinente ao processo de industrializacdo do pais.

Essas atividades estavam reduzidas a capacitacdo técnicas e ao
carater antidialégico da extensdo, demonstrada no inicio deste ato, quando nos
referimos a Freire (1992).

Contrapondo-se a estas existem as atividades de extensdo néo-
governamentais, como as dos movimentos populares, das quais se destaca a
experiéncia extensionista da Universidade do Recife que desenvolveu
importantes trabalhos de Alfabetizagdo de Jovens e Adultos, com base na
filosofia de Paulo Freire de valorizagdo da cultura e do saber popular,
conscientizacdo e politizacdo do povo. Nessa proposta, a extensdo tem como
caracteristica basica o compromisso politico-social. A atuacdo do extensionista
se da por meio de uma relacdo horizontal entre os sujeitos. O diadlogo entre os
sujeitos a proposito do que se quer conhecer € a caracteristica principal dessas

atividades.

24 Centro Rural de Treinamento e Agdo Comunitaria, financiada pela Superintendéncia de
desenvolvimento do Nordeste (SUDENE) e foi criado em 1966, pela Universidade Federal do Rio
Grande do Norte.
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Jezine (2001) ressalta que nesse periodo da historia (anos 60 e 70),
nos Estados do Rio Grande do Norte, Pernambuco e Paraiba, desenvolveu-se
uma experiéncia impar com a concep¢do de homem ndo como coisa, objeto de
planos desenvolvimentista, mas como ser que pode transformar o mundo. As
experiéncias de Alfabetizacdo de Jovens e Adultos com o método de Paulo
Freire, a Campanha de Pé no Chdo também de Aprende Ler, em Natal, o
Servico de Assisténcia Rural (SAR), o Movimento de Educacdo de Base da
Igreja Catélica e a Campanha de Educacdo Popular (CEPLAR) trazem uma
critica a extensdo, como invasdo cultural que ndo corresponde a um que-fazer
educativo libertador (FREIRE, 1992, p.13). Esse movimento por uma extensao
com compromisso politico e social foi abafado pelo regime militar.

Com o final do governo militar, no final da década de 80 e com o
processo de redemocratizacdo da sociedade, emerge o debate sobre a relacéo
da Universidade com a realidade sdcio-econdmica, politica e cultural do pais.
Assim, pensa-se a relacdo Universidade-sociedade sob outros principios
politicos: essa relacdo teria carater dialégico. Nesse pensamento, a Extensédo €
um instrumento significativo de reflexa, vinculado as necessidades e ao sinal de
anseios da populacéo.

Neste sentido, em 1987, foi criado na Universidade de Brasilia/UNB o
I Encontro Nacional de Pro-Reitores (1987). Esse encontro se caracterizou
como uma oportunidade a um movimento que ressaltava a indissociabilidade
ensino-pesquisa-extensdo. Em 1988, a Constituicdo entdo promulgada, em seu
artigo 207, registra que o “[...] principio da indissociabilidade entre o ensino,
pesquisa e extensdo [...]” deve reger as universidades brasileiras.

Isso, entretanto, ndo é suficiente para mudar a atuacdo e o papel da
extensdo. Os estudos feitos pela Comissdo Permanente de Avaliacdo da

Extensdo Universitaria afirmam que:

As inUmeras mudancas institucionais ocorridas, a implantagao
de uma nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo Nacional, a
ampliagdo de novos parceiros para a extensdo universitaria,
como os componentes do terceiro setor, ja seriam suficientes
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para a alteracdo do perfil de atuacdo e do papel da extensao
universitaria.

No entanto, sdo outros dois os fatores que permeiam de forma
mais clara os cenarios de 1993 a 2004: as mudancas de
posicionamento da Secretaria de Educagdo Superior/MEC e a
atuacdo do Forum de Pro-Reitores de Extensdo das
Universidades Publicas Brasileiras. (BRASIL - MG, 2007, p. 33).

Assim, as Instituicdes Publicas de Ensino Superior/IPES se reuniram
para discutir a Politica Nacional de Extensdo no Férum de Pro-Reitores de
Extensdo (FORPROEX)?®, construindo um documento referéncia: O Plano
Nacional de Extensdo/PNEX. O PNEX/1988 envolve o conceito, as diretrizes, 0s
principios, as finalidades ou func¢fes da Extensdo e foi elaborado em debate
aberto pelo Forum de Pro-Reitores de Extensdo das Universidades Publicas
Brasileiras e pela Secretaria de Educacdo Superior do Ministério da Educacao e
do Desporto referendando as idéias democraticas das comunidades
universitarias brasileiras e a autonomia da universidade para promover suas
acoes extensionistas. (BRASIL - MG, 2007).

O Plano Nacional de Extensdo, de 1988, define a extenséo

universitaria como:

[...] processo educativo, cultural e cientifico que articula o
Ensino e a Pesquisa de forma indissociavel e viabiliza a relacéo
transformadora entre Universidade e Sociedade. A Extensdo é
uma via de mao-dupla, com transito assegurado a comunidade
académica, que encontrara, na sociedade, a oportunidade de
elaboracdo da praxis de um conhecimento académico. No
retorno a Universidade, docentes e discentes trardo um
aprendizado que, submetido a reflexdo teodrica, sera acrescido
aquele conhecimento. Esse fluxo, que estabelece a troca de
saberes sistematizados, académico e popular, terd como
consequiéncias a producdo do conhecimento resultante do
confronto com a realidade brasileira e regional, a
democratizacdo do conhecimento académico e a participagao
efetiva da comunidade na atuacdo da Universidade. Além de
instrumentalizadora deste processo dialético de teoria/pratica, a

% Composto por Pro-Reitores de Extensdo e titulares de 6rgdos congéneres das Instituicdes
Publicas de Ensino Superior Brasileiras. Tem uma Coordenagdo Nacional — composta por um
Presidente, um Vice-Presidente e cinco Coordenadores Regionais e respectivos
Subcoordenadores, uma Secretaria Executiva, Comiss@es e Assessores Especiais.
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Extensdo é um trabalho interdisciplinar que favorece a visao
integrada do social. (BRASIL - MG, p.12)

Em 2000, o FORPROEX realizado em Santa Catarina apontou para a
criagdo do programa universidade Cidadd com o0s seguintes eixos tematicos:
comunicacdo e cultura, direitos humanos, educacdo meio ambiente, saude,
tecnologia e trabalho. Esses eixos ja vinham sendo trabalhados pelas
universidades, dentro da relacdo universidade-sociedade e que mais tarde se
configuraram no Plano Nacional de Extenséo.

De acordo com seu regimento, o Férum de Pro-Reitores de Extenséo
— FORPROEX- ressaltou, ainda, as necessidades das Universidades Brasileiras
atenderem as reais necessidades da populacdo no que se refere a importancia
da sua participacédo nas discussdes, elaboracdo e execuc¢do de politicas publicas
tendo no centro do debate, o cidaddo e a sua cidadania.

O Foérum Nacional de Pré-Reitores das Universidades Publicas, o

FORPROEX, organiza documento no qual define seus objetivos e finalidades.

[...] € uma entidade voltada para a articulacdo e definicdo de
politicas académicas de extensdo, comprometidas com a
transformacdo social para o pleno exercicio da cidadania e o
fortalecimento da democracia; uma entidade voltada para a
articulacdo e definicdo de politicas académicas de extensao.

Os objetivos do FORPROEX séo:

I — propor politicas e diretrizes basicas que permitam a
institucionalizagdo, a articulagdo e o fortalecimento de acdes
comuns das proé-reitorias de Extensdo e 6rgdos congéneres das
Instituicdes Publicas de Ensino Superior Brasileiras;

Il — manter articulagdo permanente com representacdes dos
dirigentes de instituicdes de educacdo superior, visando
encaminhamento das questBes referentes as proposicdes do
Forum Nacional de Pro-Reitores de Extensdo das Universidades
Publicas Brasileiras;

11 — manter articulagdo permanente com os demais foruns de
Pré-Reitores, com o objetivo de desenvolver agdes conjuntas
que visem a real integracdo da pratica académica (BRASIL —
MG, 2007, p.12).

Atualmente, as Instituicbes Publicas de Ensino Superior (IES)

discutem e refletem sobre os principios, as concepcdes, formulando politicas
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institucionais na modalidade extensdo, enfatizando o respeito as diversidades
regionais de cada Universidade. O FORPROEX caracteriza-se, assim, como

referéncia coletiva das IES, organizando:

[...] as diretrizes conceituais e politicas de acdo para as
Instituicbes de Ensino Superior - IES - do pais e para o Plano
Nacional de Extensdo Universitaria, o qual se desdobra em
planos regionais e institucionais nas seguintes areas tematicas:
Comunicagdo, Cultura, Direitos Humanos, Educagdo, Meio
Ambiente, Saude, Tecnologia e Trabalho. Assim, o nivel de
compromisso do Forum com questfes que norteiam o papel da
Universidade vem se reafirmando com a discussdo de temas
relevantes, tais como: “Indissociabilidade Ensino — Pesquisa -
Extensdo e Flexibilizacdo Curricular”; “Institucionalizacdo da
Extensdo nas Universidades Publicas”; “Avaliacdo Nacional da
extensdo”; ”"Organizacdo e sistematizacdo da organizagao
Universitaria”;“Sistemas de Dados e Informacdes (BRASIL — Pb,
2007, p. 24)

Como objetivo, o FORPROEX propde:

Aprofundar e debater - com a participacdo de Pré-Reitores e
Coordenadores de Extensdo das Instituicdes Publicas de Ensino
Superior, por meio da troca de experiéncias, intercAmbios e
difusdo de experiéncias - temas relativos ao contato da
Universidade com a realidade social e com a construgdo de
conhecimento oriunda desse contato, discutindo e pensando o
protagonismo da extensdo universitaria como espago
privilegiado de produgdo do conhecimento e transformagéo
social (BRASIL - Pb, 2007, p. 80).

Assim, a Universidade, através das propostas de Extensdo, abre um
canal de maior participacdo da sociedade em suas agdes, possibilitando estudos
ndo sO para aqueles que passam em exames vestibulares, mas dando acesso
ao conhecimento para uma camada da populacdo que estd excluida do ensino
superior. Isso possibilita, aos académicos, a pratica e estudos reais de

aprendizagem e cria maiores oportunidades, como o aperfeicoamento formal,
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oferece espacos de criacdo, experimentacdes estéticas, discutindo com a
sociedade o seu contexto histérico, cultural, considerando suas vivéncias com o
objetivo de integra-los, criticamente, a sua realidade.

Ao trilhar esse caminho, a Universidade amplia seus espacos de
formacdo e cumpre sua missdo com a propria sociedade, que é promover e
ampliar o acesso ao ensino superior. Acesso com sucesso, pois 0s educandos
devem saber utilizar o conhecimento na vida cotidiana, uma vez que, como
afirma Freire (1996, p.25), “ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar
possibilidades para a sua propria producéo e construcao.”

No momento presente, apesar de existirem acdes assistenciais,
principalmente em regides do pais com grandes bolsdes de exclusdo social,
compreende-se a Extensdo Universitaria de modo mais amplo, como sendo uma
acdo integradora das varias areas do conhecimento, interligando-se tanto a
Pesquisa como ao Ensino.

Todavia, segundo Terezinha Valim®, Pré-Reitora de extensdo da
UFPA em 2002, o conceito de extensdo ainda é muito difuso e o Férum de Pro-
Reitores de Extensdo das Universidades Publicas Brasileiras vem tentando
construir essa definigdo.

Mesmo assim, podemos dizer que 0 processo extensionista € uma
acdo que possibilita uma interacdo com a sociedade e envolve o ensinar e 0
aprender, uma vez que os alunos em graduacdo cumprirem 10 % dos créditos
necessarios para sua formacdo em atividades de Extensdo (Lei n® 10.072
/2001). A Universidade, ao oferecer servigos a sociedade ou atender as suas
demandas, torna acessivel o conhecimento aos cidadaos, procurando contribuir
com a transformacao social.

Para tanto, a universidade deve ouvir a comunidade e promover o
dialogo, avancando na efetiva democratizagdo de suas praticas, visto que as

praticas de extensdo de cada universidade se dao a partir de suas historias, do

% Entrevista concedida a jornalista Gilson Faria no Jornal Beira do Rio: Informativo da UFPA,
edicdo 4, ano 2002.
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papel social que defendem e desempenham e da propria estrutura de relacao
de poder que detém.

No Para, com o intuito de estreitar uma relacdo com a sociedade a
Universidade Federal organiza o Departamento de Acdo Comunitéria e Cultural
na Pré-Reitoria de Extensdo para atuar como unidade articuladora dos
Programas e Projetos de extensdo através de convénios e parcerias que
contemplam a troca de saberes entre a Universidade e a Sociedade. O
objetivo é estimular a convivéncia dos estudantes universitarios com as
comunidades urbanas e rurais do Pard através da participagdo em projetos
diversos.

A idéia € que, enquanto exercitam acles praticas dentro de areas
especificas, os estudantes conhecam realidades culturais, econémicas e sociais
diferentes. Essa convivéncia tende a estimular a formacgao de profissionais mais
comprometidos com a Sociedade.

Ja& a posposta de interiorizagdo das Universidades, encontra-se
inserida no contexto histoérico das décadas de 40-60. Particularmente, a politica
de interiorizagdo da Universidade Federal do Para-UFPA para a Amazobnia sofreu
influéncias econdémicas de uma proposta desenvolmentista para a Amazonia.
Uma politica com influéncias da nova reestruturacdo capitalista para o chao
amazonico, seus homens e suas mulheres, ja que a Amazénia é considerada
uma area estratégica para a integracdo da economia nacional no que
possibilitava o avanco da fronteira econdmica do pais.

No decorrer desse processo, ja no contexto do esgotamento do
regime militar, surgem exigéncias das organizacBes politicas e pressdes
do povo do interior da Amazbnia para a democratizagdo do ensino
superior.

Em 1971, inicia-se o processo de interiorizagdo da Universidade
Federal do Pard-UFPA, com base nos modelos das acdes extensionistas dos

Centros Rurais Universitarios de Treinamento e AcBes Comunitarias
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(CRUTAC's)¥, do final da década de 60. Foram realizados cursos especiais de
Licenciatura curta nas éreas de Letras, Estudos Sociais e Ciéncias Naturais com
a intencdo de preparar docentes de 1° e 2° graus e de cursos de Licenciatura
plena para formagéo de administradores e supervisores escolares. Esses cursos
eram realizados pelos Nucleos de Educacdo, sob a responsabilidade da Pro-
Reitoria de Graduacéo e do Centro de Educagao.

Quinze anos depois, na segunda fase do processo, a Universidade
Federal do Para-UFPA estrutura o | Projeto de Interiorizacdo da UFPA,
amparada legalmente pela Resolucdo N° 1.355-CONSUN de 03/02/1986.
Durante esse periodo, foram criados oito campi e polos regionais nos
municipios de Altamira, Abaetetuba, Braganca, Castanhal, Camet4, Maraba,
Soure e Santarém com a intencdo de realizar atividades académicas para além
dos municipios centros, iniciando a histéria da Universidade Multicampi (BEIRA
DO RIO, 2007).

As prefeituras desses municipios doaram prédios para sediar 0s
Campi e servidores do setor administrativo, vigilantes e motoristas, enfatizando
a unido do poder publico municipal ao projeto de interiorizacao.

Em maio de 1986, em Belém, acontece o Seminario O Processo de
Interiorizacdo das Universidades da Amazbnia com a participacdo de
representantes das IES da regido, no intuito de debater sobre “a dificuldade ou
mesmo o impedimento do acesso de estudantes do interior ao ensino superior e
0 esvaziamento do interior da regido amazbnica em termos de pessoal
qualificado” (BEIRA DO RIO, edi¢éo 52, 2007).

O | Projeto Norte de Interiorizacdo — | PNI traz objetivos, metas e
estratégias ja delineadas pela Universidade Federal do Pard-UFPA com o

proposito de "resgatar a reconhecida divida do Estado para com a sociedade,

27 “Marlene Freitas, Vice-Reitora da UFPA, nos anos de 2000 a 2004 e entdo

coordenadora da Universidade Multicampi, em seu livro Universidade multicampi:
conhecimento e desenvolvimento em favor do estado do Para, publicado pela EDUFPA em
2005, diz que a fase inicial da Universidade Multicampi se deu "sob o modelo renovado das
atividades extensionistas dos Centros Rurais Universitarios de Treinamento e Acles
Comunitarias (Crutac”s), do final da década de 1960, com a realizacdo de cursos especiais de
Licenciatura Curta, nas areas de Letras, Estudos Sociais e Ciéncias Naturais. “(MORHY. Jornal
beira do Rio: informativo da UFPA, edi¢cdo 52, ano 2007).
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no que concerne ao direito que esta tem a educacdo, impde as instituicbes de
ensino superior a necessidade de reprogramarem suas metas e reavaliarem
seus procedimentos”. (BEIRA DO RIO, edi¢ao 1, 2002)

No jornal da Universidade, Beira do Rio, edicdo, 2002, no espacgo
Coluna do Reitor, o entédo Reitor Alex Fitza de Mello (gestdes 2001-2005 e 2005
a 2009) faz um resgate histérico do processo de interiorizacdo na Universidade
Federal do Para - UFPA. Afirma que, em 1993, ja haviam sido formados dois mil
licenciados plenos no Estado para atuarem nas escolas publicas nas mais
diversas funcdes. Nessa década de 90 é que o | PIN se estrutura dentro de
outra politica de atuacdo, integrando, em seu projeto, o ensino, a pesquisa e a
extensdo para que 0s cursos contribuissem ainda mais com o desenvolvimento
social de cada regido paraense. Segundo Alex Filza de Mello, “Foi preciso
definir vocagdes econdmicas locais e fazer investimentos estratégicos em areas
qgue valorizam esses perfis.” (BEIRA DO RIO, edi¢do 1, 2002). Jornal Beira do
Rio destaca que na cidade de Altamira, o curso de Ciéncias Agrarias veio para
atender a uma demanda da economia agropecudria no sudoeste paraense; na
cidade de Castanhal, ganhou forca a Medicina Veterindria por causa da
atividade agropecuaria; em Santarém, os cursos de Ciéncias Bioldgicas; em
Soure o curso de Turismo, objetivando qualificar uma atividade espontanea do
Arquipélago do Marajé; da mesma forma nas cidades de Braganga e Marabéa
atendendo assim as vocagdes econbmicas locais. (BEIRA DO RIO, ed. 52,
2007).

Na segunda e terceira fases da interiorizagdo, a Universidade Federal
do Para- UFPA enfrentou negativas por parte do Ministério da Educacdao em
atender as demandas de ampliacdo do quadro de professores e técnico-
administrativos e do montante de recursos para diarias, custeios e capital. Mas,
até 2001, quase todos os grandes programas foram implantados.

Assim, em documento sobre o historico da interiorizagdo da UFPA,
disponivel na rede Internet, sobre a Universidade Multicampi, encontra-se a

afirmacéao:
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O Projeto aqui apresentado representa um esfor¢co da UFPA no
sentido de iniciar-se num processo de integracdo a realidade
amazbnica. Busca-se, através deste projeto, recuperar 0S
valores e a sabedoria regionais e integra-los aos procedimentos
formais do ensino e da pesquisa académica, processo que
devera levar como resultado final, a formacéo de profissionais
comprometida (UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA, 2002).

Mapa da articulacdo em rede da UFPA

Fonte: http://www.ufpa.br/multicampi

Na articulagdo da Universidade com a sociedade, cabe perguntar
guem estabelece essa vocacdo para ndao ser uma demanda estabelecida pelas
tendéncias do mercado e produtores locais ou mesmo daqueles que importam
0s recursos. Podemos questionar, também, se as estruturas curriculares dos
cursos estdo atreladas a uma demanda econdmica local com a universidade
investindo em regides do Estado que valorizassem o perfil econbémico dessas
regioes.

No ano de 2002, durante a primeira gestdo do Reitor Alex Filza de
Mello (gestdo 2001-2005), ha uma reformulacdo do modelo da interiorizacdo na
perspectiva da implantacdo definitiva da Universidade Multicampi. Esta
expresso no Plano de Gestdo de desenvolvimento da UFPA, aprovado pelo
CONSUN, em dezembro desse mesmo ano, que € fundamental para a

Universidade o alcance dessa meta:
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A UFPA ndo pode ser timida no alcance de suas agdes no
contexto de um estado que vé crescer cada vez mais sua
populacdo nos municipios interioranos, demandando uma maior
universalizacdo e diversificacdo da formacdo de quadros
profissionais (em todas as areas do conhecimento), solucdes
tecnoldgicas adequadas aos desafios do desenvolvimento
regional e servigos publicos de melhor qualidade. Ao mesmo
tempo, a velocidade da producéo e renovacdo do conhecimento
e a necessidade, no caso brasileiro, de um maior engajamento
dos formandos em acdes de maior insercdo social, estdo a
exigir curriculos mais flexiveis e monitoramento cada vez mais
criterioso da qualidade do ensino, sob pena da obsolescéncia
dos varios cursos de graduacdo. Por fim, as novas funcdes
exigidas da instituicho académica, sua produtividade e
atualidade num mundo globalizado e dinamizado pela
sociedade do conhecimento, devem inspirar a reforma de suas
estruturas, que deverdo estar a servico da qualidade do
produto e da relevancia social de sua missao - e ndo vice-versa.
Todas as tarefas de grande envergadura e responsabilidade,
gue estdo a exigir, de nossa geracdo, a superacdo dos
corporativismos menores, espirito publico e visdo histérica. No
limite, por que ndo dizer: um trabalho [em alguma medida] de
estadistas (JORNAL BEIRA DO RIO, edi¢éo 8, ano 2003).

Destacamos, na fala do reitor, a preocupacdo com acbes que
democratizassem a Universidade no interior do Estado para formar profissionais em
todas as areas do conhecimento. Entretanto, a maioria dos grandes projetos e
programas que ja haviam sido propostos para a populacdo da Amazbnia néo
provocou um movimento de didlogo com a populacdo para definir programas e
projetos que debatessem a politica agraria, a politica cultural, assim como a prépria
politica do ensino superior que se queria para a regido. Apesar dos esfor¢os, sua
funcdo se restringe a levar servigcos, conhecimento de alguns iluminados dos
espagos sociais, atendendo a uma demanda de formar para o mercado ou justificar
o ideario de um compromisso social. Dai porque ainda existe um embate ideolégico

sobre como a Universidade deve atuar no interior.

Atualmente, o Plano de Desenvolvimento da UFPA (2001-2010,
considerando as analises do contexto histérico mundial e as caracteristicas

da regido amazénica e da Universidade Federal do Pard, apresenta sete eixos
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que estruturam a gestdo universitaria: Integracdo com a Sociedade; Novo
Modelo de Ensino; Programas Integrados de Ensino, Pesquisa e Extensao;
Capacitacdo dos Recursos Humanos; Ambiente Adequado; Modernizagdo da
Gestdo e Universidade Multicampi. Esses eixos organizam 20 metas, 42

estratégias e 204 linhas de acgao.

O Pré6-reitor de Planejamento da Universidade Federal do Para-
UFPA, Francisco Matos (gestdo 2001-2005), em entrevista ao Jornal Beira do
Rio, edicdo de setembro de 2002, sob o titulo O Plano de Desenvolvimento da
UFPA 2001-2010, ao ser questionado sobre o perfil da Universidade Multicampi,

responde:

[...] seria de uma instituicdo que funcionasse em um sistema
solidario entre os diversos campi. Assim as politicas para o
ensino, para a pesquisa e para a extensdao ndo podem em seu
arcabouco fundamental, serem divergentes e até mesmo
antagonicas, ha que se pensar a universidade a partir do Para
como um todo, considerando-se as potencialidades e as
vocacgOes locais, em vista da formacdo de quadros profissionais
comprometidos com o rumo do desenvolvimento do estado e
da regido.

Sobre os principios basicos, acrescenta:

Os mais importantes podem ser assim sintetizados: oferta de
ensino publico gratuito e com qualidade; interacdo entre
atividades de ensino e extensdo; flexibilidade curricular,
autonomia académico-administrativa; apoio da sociedade civel;
cooperacao institucional.

Os mais importantes podem ser assim sintetizados: oferta de
ensino publico gratuito e com qualidade; interacdo entre
atividades de ensino e extensdo; flexibilidade curricular,
autonomia académico-administrativa; apoio da sociedade civel;
cooperacao institucional.

Com tocante a relacdo da Universidade com a sociedade, ele destaca

que
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Um dos eixos estruturantes do Plano contempla exatamente a
Integragdo com a sociedade. A Universidade ndo pode se ver
como uma entidade fora da sociedade que a circunda,mas sim,
como parte dela. Nessa relacdo a sociedade deve ver a
universidade como instancia fundamental do corpo social. Mais
que dialogar, debater tematicas ou servir de férum a
universidade tem de ouvir a sociedade para responder
concretamente aos seus anseios, com 0s instrumentos de que
dispbe.Em uma regido como a amazbnica caracterizada pela
fragilidade da organizagcdo social, pela pobreza da maioria da
populagédo, por uma crescente destrui¢cdo dos recursos naturais,
a universidade tem que atuar como propulsora e lider de
processos de desenvolvimento, de fortalecimento da cidadania,
enfim, ser reconhecida como instituicdo a servi¢o da sociedade.

Nesse contexto, o modelo multicampi da Universidade Federal do
Para desenvolve, em suas linhas de acdo de extensdo, Programas na area da
cultura com o Multicampiartes e em seguida na éarea da salde com o

Multicampisaude.

Ao pensarmos na estruturacdo das linhas de agdo de extensdo da
UFPA, contextualizaremos o Programa Multicampiartes, observando o dialogo

gue a UFPA estabelece com a sociedade a partir das linguagens artisticas.
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Cenas e Acdes do Processo de Criacao Artistica

O programa Multicampiartes promoveu um encontro entre artistas
que fazem arte em espacos institucionais e cidaddos que fazem arte popular
sem ter, necessariamente, uma formacao oficial. Nesse encontro, muitas idéias
sobre arte, artista, artesdo foram articuladas nos discursos dos professores e

dos participantes das oficinas.

Assim, trago uma reflexdo sobre os sentidos do termo arte e os
significados dados as palavras artesdo e artista. Para isso teco consideracdes
sobre como o conceito tem sido definido nas obras de Raymond Williams
(2007), Gombrich (1999), Boal (1991, 2003) e Suassuna (1972). A intencéo é
aprofundar essa questdo tdo pungente nos estudos desses autores brasileiros e
estrangeiros que tentam esclarecer os significados do termo arte no sentido de
colaborar com a pesquisa em arte. Esses autores confirmam que os sentidos
gue envolvem a palavra arte séo de uma grande complexidade e a construcéo
desses sentidos envolve a nossa prépria organizacdo do pensamento sobe o

mundo, as pessoas, 0s fatos e os acontecimentos.

A construcdo desses sentidos, especificando o termo e conceitos é
milenar. Os varios estudos nos fazem compreender que tal palavra pode ter

inimeros significados em tempos e contextos sociais diferentes.

Segundo Williams (2007), desde o Sec. Xlll, Arte, do francés antigo
ars e da palavra latina artem significa habilidade. Nesse periodo de tempo, nos
curriculos das universidades medievais, as artes eram a gramatica, a logica, a
retdrica, a aritmética, a geometria, a musica e a astronomia (as sete artes, mais
tarde as artes LIBERAIS). O significado etimoldgico da palavra era mais amplo

do que empregamos hoje, muitas vezes intercambiavel com ciéncia. Era a
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comunidade que fixava ao artista a sua tarefa justificada pela sua magnifica
habilidade.

Segundo Williams (2007), em meados do século XIX houve uma
distincdo entre artes e ciéncias, como areas opostas de habilidade e esforco
humano, com métodos e finalidades fundamentalmente diferentes. Embora
esses termos tenham se contrapostos muito antes, no sentido de teoria e

pratica.

A partir do Séc. XVII o termo foi comumente mais aplicado a um
conjunto de habilidades: pintura, desenho, gravura e escultura. Assim, no
sentido moderno, ciéncia passou a ser uma habilidade que requer
conhecimento teoérico, e arte, uma habilidade que exige pratica. A distincdo se
estabelece entre conhecimento pratico e conhecimento tedrico, ou seja,

experimento e experiéncia.

Ja& o termo artista foi usado para descrever qualquer pessoa
habilidosa e tinha o mesmo sentido de artesdo, até o séc. XVI. O artista era
aquele que praticava uma das sete musas: historia, poesia, comédia, tragédia,
musica, danca e astronomia. Do final do século XVIII até final do século XIX,
em meio a ebulicdo das transformacdes ocorridas na Europa, conflitos
religiosos, insurreigdes camponesas e pelo crescimento econdmico se fortaleceu
a distincdo entre artesdo e artista. Artesdo seria o trabalhador manual
especializado, sem propositos intelectuais, imaginativos ou criativos. “Esse
desenvolvimento de artesdo e a definicdo de cientista de meados do sec. XIX
possibilitaram a especializacdo de artista e a distingdo ja ndo das artes liberais,
mas das belas artes.” (Williams, 2007, p.60). A palavra arte vai ter um sentido

mais especializado que € o que hoje comumente predomina.

No dicionéario brasileiro, arte vem do latim ars que significa técnica
e/ou habilidade, é atividade humana que supde a criacdo de sensacdes ou de

estados de espirito de carater estético carregado de vivéncia pessoal e
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profunda, podendo suscitar em outrem o desejo de prolongamento ou
renovagcdo (uma obra de arte; as artes visuais; arte religiosa; arte popular; a
arte da poesia; a arte musical). A capacidade criadora do artista de expressar

ou transmitir tais sentimentos em um ou mais espectadores.

Segundo Gombrich (1999, p. 55) alguma forma de arte existe em
todas as regides do globo: arte primitiva, arte egipcia, arte helenistica, arte
judaica. Segundo este autor as mudangas de estilo na arte se dao pelas
contingéncias socio-culturais. Nesse sentido entende arte como uma linguagem,
pois seus estilos tém uma natureza cultural com codigos compartilhados por
meio de um acordo entre artista e publico. Para esse autor, o artista nao

obedece a regras fixas. Ele simplesmente intui o caminho a seguir.

E verdade que alguns artista ou criticos, em certos periodos,
tentaram formular leis para a sua arte; mas sempre se
constatou que artistas mediocres ndo conseguiam nada quando
tentavam aplicar essas leis, ao passo que os grandes mestres
podiam despreza-las e, ainda assim, conseguir uma nova
espécie de harmonia que ninguém pensara antes (GOMBRICH,
1999, p. 35).

Por isso € dificil dizer que arte é somente a obra que segue regras
e/ou a que representa a beleza. Cumpre reconhecer o trabalho do artista como
algo bem mais sério e que ndo existe um sentido fixo para a sua arte ja que
nunca se acaba de aprender no campo da arte. Para isso afirma Gombrich
(1999, p. 36),

Nunca se acaba de aprender no campo da arte. HA sempre
novas coisas a descobrir. As grandes obras artisticas parecem
ter um aspecto diferente cada vez que nos colocamos diante
delas. (...) E mundo excitante, com suas proprias e estranhas
leis, suas proprias aventuras.
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O autor salienta que ndo devemos pensar que sabemos tudo no
campo da arte. Ha muito que aprender e a descobrir. Ninguém deve pensar
gue sabe tudo sobre arte para ndo possuir uma espécie de conhecimento, de

rétulos, que nos levam a um esnobismo.

Segundo Gombrich (1999) ignoramos o surgimento da arte assim
como ignoramos o surgimento da linguagem. Se dermos sentido & arte como
um exercicio de atividades como a escultura, pintura, arquitetura ou a tessitura
de padrbes, nenhum povo existe sem arte. Mas se dermos sentido de arte
como uma espécie de belo, artigo de luxo, algo para nos deleitar em museus e
exposi¢des, ou uma coisa muito especial estamos afirmando que esse uso da
palavra é recente. Isso significa que, em nossa sociedade, predomina o sentido
da arte como algo relacionado apenas a objetos e ndo a individuos, apenas algo

especializado ou feito por especialista que séo artistas.

Williams (2007) afirma que o surgimento de uma Arte, grafada com
A mailsculo, tem seus proprios conceitos e definicdes internas, dificeis de
situar. A propria histéria da arte nos mostra que podemos nos expressar de
varias maneiras e estilos, mas que muitas vezes nos confundimos com
pequenos detalhes, prendemo-nos a uma concepc¢ao de que arte para ser arte
deve seguir uma regra fixa, imutavel e, por isso, marginalizamos quem quer

fazer arte ou quem ja a faz e que transgride essas regras.

De acordo com Gombrich (1999, p. 15), historiador da arte,

Nao existe realmente a que se possa dar o nome de Arte.
Existem somente artistas. Outrora eram homens que
apanhavam um punhado de terra colorida e com ela
modelavam toscamente as formas de um bisdo na parede da
caverna; hoje, alguns compram suas tintas e desenham
cartazes para tapumes; eles fazem e faziam muitas outras
coisas. Nao prejudica ninguém dar o nome de arte a toda essas
atividades, desde que se conserve em mente que tal palavra
pode significar diversas coisas, em tempos e lugares diferentes,
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e que arte com A mailsculo ndo existe. Na verdade arte com A
maiusculo ficou sendo visto como um bicho papdo um fetiche.
Podemos esmagar um artista dizendo-lhe que o que ele acaba
de fazer pode ser excelente ao seu modo, sé que nao é “Arte”.
E podemos desconcertar qualquer pessoa que esteja
contemplando com deleite uma tela, declarando que aquilo que
ela tanto aprecia ndo é Arte, mas uma coisa muito diferente.

Nessa composicdo, podemos compreender que arte € um fenémeno
cultural em que regras absolutas, fechadas ndo sobreviveram ao tempo,
existindo varios movimentos  artisticos, (romantismo, naturalismo,

impressionismo, cubismo, etc.) que quebraram regras e estabeleceram outras.

Segundo Boal (1991), historicamente, a arte como manifestacdo
cultural e humana foi usada para reafirmar identidades, criticar certos valores
e/ou para coesao cultural, assim como, pode ser uma ferramenta de educacéo
ou instrumento de doutrinacdo politica e ideoldgica. Por isso podemos dizer que
arte € intrinseca a forma como pensamos o0 mundo e como damos determinada

funcdo a ela para reafirmar e materializar esse pensamento.

Na historia do ocidente, arte expressava o belo, era o que se
aproximava o mais fiel possivel da natureza, na intencdo de chegar a uma
perfeicdo. Para Boal (1991) a definicdo de arte estava imbricada pela prépria
concepcao de mundo de Aristételes (384-322 a.C.). No Sistema Aristotélico, a

criacdo artistica tinha que ser acompanhada da razao verdadeira.

De acordo com o sistema aristotélico a arte poderia ajudar o
homem a recriar obras e idéias que ajudariam elevar seu
espirito e chegar a perfeicdo. Isso esta claro em sua poética
onde define arte como “imitacdo da natureza”. Mas “imitar” nao
queria dizer copiar a natureza, mas recriar (mimesis). Para
Aristételes a realidade tende a perfeicdo expressa pelas idéias,
principio dindmico da matéria, estas contem em si 0 motor que
levara a essa perfeicdo (BOAL, 1991, p. 26-27)
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Esse argumento reforgca que o papel do artista era recriar o
movimento interno das coisas que levam a perfeicdo. O artista ndo deve copiar
ou improvisar, o artista devia imitar os homens ndo como sdo, mas como
deveriam ser (a perfeicdo), pois a natureza tende a perfeicdo, mas ndo quer
dizer que a alcance. E necessario, dizia o filésofo, que se recrie o principio
criador das coisas criadas, corrigir a natureza naquilo que haja fracassado, pois

€ para isso que serve a arte, assim como a ciéncia.

Boal (1991) afirma que AristGteles pensou a arte e a ciéncia juntas e
estas serviriam para controlar os comportamentos dos individuos para que
estes pudessem alcancar o bem para eliminar tudo que ndo seja comumente

aceito, legalmente aceito, inclusive a revolucédo, antes que aconteca.

Nesse sentido afirma Boal (1991),

Podemos observar que o Sistema Aristotélico era coercitivo e
com sentido doutrinario e moral, vinha para estabelecer a
ordem (ethos social). E, a arte, como a ciéncia, servia para
corrigir possiveis falhas social, a politica, a lei. Para Aristoteles
arte significa “imitar” a Natureza, o homem, o Estado para
estabelecer a perfei¢do, corrigindo assim as falhas, o fracasso
gue as comunidades poderiam ter e constitui-se sempre
numa forma sensorial e insiste igualmente em que as
belas artes imitam os homens em agao” (p. 7).

Boal (2003, p.44) diz que a arte, qualquer arte, € sempre um
conjunto de sistemas sensoriais que permitem aos seres humanos- e so a eles!-
fazer representacdes do real. A arte ndo reproduz o real; ele o representa. Arte
€ percepcdo e a forma de perceber. Arte é processo. Para esse autor, existem
artes como a musica que organiza 0 som e o siléncio no tempo, existe a arte
como a pintura que organizam a cor e a forma no espacgo e existe a arte como
o teatro que organizam a¢bes humanas no tempo. Nessas formas de arte que
0s seres humanos revelam os sentimentos extremos dos quais apenas nés

somos capazes de ter.
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Segundo Boal (2003, p. 161) todo ser humano é substancialmente
artista. “Todos possuimos em menor ou maior grau, a capacidade de penetrar
em unidades, fazendo arte ou amor. Somos capazes de encontrar o uno.” O
artista € aquele que ndo observa a realidade por analogias ou
complementaridades que unificam os desiguais. Ao olhar a realidade o artista
ndo os simplificara, percebera as diferencas e as identidades porque
transcende, “avanca e revela, em seu fazer e na obra feita, percepcdes e

aspectos unicos dessa realidade encouracada.”

Suassuna (1972) afirma que a arte pode ter sentidos varios, além
dos de busca a beleza. E os sentidos dados dependem das escolhas dos
caminhos, das preferéncias pessoais dos artistas. Para esse autor ndo existe
superioridade nem inferioridade aos diferentes sentidos dados pelos artistas,
pois todo artista €, afinal, meio egocéntrico, ou melhor, tem a tendéncia de

tudo sacrificar a expressao de sua obra.

Para Suassuna (1972) a arte ndo imita a vida, mas a recria
transformando e transfigurando a realidade; ela possibilita outro lugar do real
guando levado as Ultimas consequéncias. Arte, para ele, € uma missdo social.
Para esse autor no ato do processo criativo da arte pelo artista este usa a
intuicdo e pode organizar sua producdo artistica, sua obra de arte sem se
basear em parametros l6gicos de precisdo matematica, ndo € mensuravel,
sendo grandemente produzida, transmitida, receptada por outra linguagem que
ndo a verbal. Por outro lado ndo se pode vincular a intuicdo exclusivamente a
arte e ao artista, porque o cientista também intui principalmente quando lhe
faltarem dados logicos e objetivos. A arte enquanto campo de conhecimento
humano abarca um amplo espectro de expressbes e manifestacbes. Arte é
veiculo de conhecimento e nos faz entender certas coisas que a ciéncia nao

consegue entender. Ela é sentida, receptada, mas de dificil

Suassuna (1972, p.21) diz que o que existe sdao formas de

pensamento que mais usualmente se relacionam ao tipo de atividade utilizado
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em arte e outras mais comumente relacionadas com as da ciéncia e confirma
gue a criacdo artistica espelha a visdo pessoal do artista. A arte e a ciéncia
ajustam-se, complementam-se perante o0 desejo de obter entendimento

profundo.

O processo de um trabalho na arte se fundamenta num determinado
paradigma e no conhecimento acumulado pelos sujeitos que a socializa. A
diferenca dos sentidos do que é arte se dara no processo do trabalho criativo
fundamentado num determinado paradigma e no conhecimento acumulado do

artista e do publico.

Talvez esse desafio seja mais uma arte da prOpria arte: ser
indefinivel, ndo estar presa a estilos porque ela se constréi e reconstréi nas
nossas maneiras de estar e ser no mundo, porque ela expressa o vivido entre a
objetividade e a subjetividade daquele que faz arte, o artista. E, o artista faz
arte de acordo com seus sentimentos, idéias, sua criatividade, sua imaginacao
seu lugar, sua cultura, seu tempo, usando sua habilidade, sua tkné. A arte é
invencao, criacdo, ndo apenas de objetos que tem vida propria, mas de formas

originais que incrementam a realidade.

Assim, 0 que existia nas idéias do professores e dos participantes do
Programa Multicampiartes eram inimeras interpretaces sobre o que seja arte.
N&o existe uma Unica verdade para se ter acesso ao conhecimento de arte e
para pratica-la. O que existe sdo diferentes sujeitos com diferentes gostos em
diferentes épocas histéricas em que artistas se expressam para determinadas

pessoas de um determinado meio social.

Ndo existe maior obstaculo a arte do que nossa relutancia em
descartar habitos e preconceitos sobre o que deva ser ou ndo ser arte. Nao é
facil nos livrarmos de idéias pré-concebidas sobre arte, mas aqueles que
conseguem ver a arte fora de um padrdo podem produzir obras excitantes.

Inovar e romper padroes.
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Nesse movimento dos sentidos da palavra arte ha uma quebra com a
visdo de que o significado do termo é imutavel e aistorico. Isso convem dizer
gue os sentidos presentes na palavra arte nos revelam a cultura de varios
povos, seus conhecimentos e seus valores, pois ndo existe nenhum povo

desprovido de arte.

Cena | - O Processo de Criacdo Artistica no Programa

Multicampiartes

Como destacamos anteriormente, o Programa Multicampiartes, na
sua primeira etapa, estruturava as acdes em PROCESSOS DE CRIAGCAO
ARTISTICA, com a oferta de oficinas de danca, teatro, musica, artes visuais e
literatura. A proposta era possibilitar a todos os ministrantes das oficinas, na
sua maioria artistas de Belém e do interior, desenvolverem uma oficina de cinco
dias (40 horas) nos municipios, “segundo a proposta teérica do Programa e, ao
mesmo tempo, apresentar exemplos da arte que tematizavam encenagoes,
recitais ou exposicdes. A participacdo nas oficinas era aberta a comunidade,
principalmente para pessoas ligadas as atividades artisticas [...].” (LOUREIRO,
2004, p. 16).

O diferencial da proposta era possibilitar 0 acesso a qualquer pessoa
da comunidade que tivesse com vontade de fazer uma das linguagens
artisticas, sem selecdo prévia, apenas com a inscricdo. Com isso, a
aprendizagem e o dominio de uma nova linguagem ampliava as possibilidades
das pessoas interagirem no/com o mundo. Para isso recorremos a Boal (1996,

p.137) quando afirma:

O dominio de uma nova linguagem oferece a pessoa que a
domina uma nova forma de conhecer a realidade e de
transmitir aos demais esse conhecimento. Cada linguagem é
absolutamente insubstituivel. Todas as linguagens se
complementam no mais perfeito e amplo conhecimento do
real. Isto é, a realidade é mais perfeita e amplamente
conhecida através da somas de todas as linguagens capazes
de expressa-la.
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O Processo de Criacdo Artistica era para artistas e para quem tem a
pretencdo de ser artista, considerando que todos nés, homens e mulheres,
somos artistas e que cada ser humano é capaz. Mais uma vez, tomo por base o
Boal (1996, p.137), quando destaca que “Talvez ndo facamos tdo bem uns
como outros, melhor que outros, mas cada um pode sempre fazer melhor do

gue si mesmo.”

A estrutura fisica dos campi (banheiros, telefone, 4gua, lanchonetes)
era muito boa, mas nado tinhamos todos os recursos especificos, necessarios

para realizar as oficinas.

No inicio do programa Multicampiartes, em algumas cidades, era
possivel concentrar todas as oficinas em um campus, mas, em outras, a propria
estrutura dos campi ou a sua localizacdo dificultava a realizacdo das oficinas

nesses locais.

Com relacéo a infraestrutura destacamos que

O espaco (do campus de Abaetetuba) mostrou-se muito bom,
uma vez que possuia o laboratério de informéatica para a
digitacdo das producdes; era um ambiente arejado e silencioso
e possibilitou a utilizacdo dos recursos necessarios as atividades
da oficina. A coordenadora do campus foi muito atenciosa e
buscou disponibilizar todos os materiais ao seu alcance (UFPA/
PROEX, 2005).

Apesar do campus de Abaetetuba ter a estrutura adequada para
receber os alunos, tinha um problema geografico. Sua localizacdo era muito
distante da cidade e os alunos, que usavam como transporte a bicicleta,
alegavam que chegavam muito cansados para realizar as atividades. Isso,
inclusive, fez com que saissemos do campus e fossemos realizar a oficina em

um espaco ndo muito adequado, no centro da cidade.
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A equipe técnica do Programa teve dificuldades para que as oficinas
acontecessem em locais adequados como os campi, ha maioria dos municipios.
Muitas foram realizadas fora dos campi, em escolas ou outros espagos cedidos
pelas prefeituras, sem que houvesse muita estrutura necessaria para a sua

realizagao.

Esse problema estrutural era uma fala recorrente tanto pelos
participantes como pelos que ministravam as oficinas. Vejamos o que diz uma
professora nos relatérios da oficina de danca intitulada “Processo Coreografico
em multiplas faces da danc¢a”, realizada em Abaetetuba/Para, no periodo 28 de

novembro a 2 de dezembro de 2005:

Ao chegarmos ao municipio nos dirigimos ao campus da UFPA,
onde aconteceram as oficinas Artes Plasticas, Literatura. O
campus estava bastante tumultuado, pois havia entrega do
cartdo para candidatos ao concurso publico que a UFPA estava
organizando, mas logo nosso coordenador resolveu tudo por |4,
alids, considero que fomos bem orientados pelo coordenador
gue sempre resolvia qualquer problema que viesse a acontecer
e esteve presente o tempo todo conosco. Do campus fomos
para o bairro do Laranjal onde aconteceram as oficinas de
danca, musica e foi também o local do alojamento. O espaco
pertence a arquidiocese e abriga o canal 42 da Igreja, além de
funcionar como espaco para retiros e cursos. Um espaco muito
bom, com salas amplas e arejadas além de ser extremamente
ecolégico, muito verde e bichos, e esse foi, infelizmente, um
problema, pois tivemos a presenca de cobras e aranhas,
inclusive no espago onde foi realizada a oficina de danca,
tornando-se assim perigoso para todos. Quanto a oficina, fui
informada pelo coordenador que ndo teria aparelho de som
para a oficina e que conseguiria com os alunos, o que foi
resolvido sem problemas.

Apesar de sermos orientados para solicitarmos o
material necessario para ministrar as oficinas, sempre
enfrentavamos dificuldades em ter o material solicitado.
Geralmente, o0 nosso coordenador orientava que pedissemos
aos proprios alunos e estes sempre traziam aparelho de som e
outros materiais de casa, ja que o Programa nao dispunha de
certos materiais.

As apostilas utilizadas no municipio ndo estavam completas,
uma vez que o material selecionado pela professora néo foi
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encontrado (UFPA/PROEX, 2005. Grifos nossos).

Assim, a infraestrutura do programa Multicampiartes, principalmente
quando as oficinas ocorriam fora do campus, tinha uma caracteristica
improvisatéria, visto que nessa fase inicial do programa haviam poucos

recursos para a realizacdo das oficinas.

Nos registros de avaliacdo da PROEX, mesmo na segunda fase do
programa, o0s participantes ressaltaram as dificuldades em participar das
atividades, pois os espacos eram inadequados, sendo necessario que eles
mesmos trouxessem agua e material de casa, limpar 0s espacos, 0 que

atrapalhou muito na realizacéo das oficinas.

Em um dos momentos de avaliagdo, promovido pela PROEX, para
analisar esses problemas apresentados pelos alunos, um dos representantes da
prefeitura, de um dos municipios, afirmou que “os espagos que a prefeitura
possui ndo sao ideais, mas dentro do possivel foram desenvolvidos os
trabalhos, mesmo sem adequadas instalacdes” (Relatério de avaliagdo da
PROEX, ano 2005).

Ainda sobre o mesmo ponto da avaliagdo, 0 mesmo representante da
prefeitura, alerta aos alunos que “néo se pode exigir condi¢cdes adequadas para
trabalhar. Que todos podem se reunir e realizar os trabalhos independentes das
acOes dos outros e que todos tenham objetivo concreto” (Relatério de avaliacdo
da PROEX, ano 2005).

A avaliacdo do Programa promovida pela PROEX, naguele momento,
era o tempo da transformacédo do que estavamos realizando, o tempo do ouvir
a dendncia, comprometidos em supera-la. Calar, abafar a denudncia, jamais!
Freire (2001) destaca que devemos tomar posse da realidade sem oprimir.
Nessa situacdo, os gestores, professores e alunos deveriam se aproximar cada

vez mais dos aspectos de suas experiéncias no Programa, levantadas no
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momento da avaliagédo coletiva. Se o grupo ndo dialoga sobre as situacdes que
impedem que o processo de implantagdo do Programa caminhe bem, instala-se,

no momento da avaliacdo, uma discusséo inatil e indcua.

Os alunos ressaltam esses aspectos na sua avaliacdo porque é muito
dificil haverem acdes na area das artes, organizadas pela Universidade, para os
municipios e, quando acontecem, estdo dispostos a enfrentarem qualquer
dificuldade para poder participar. Para exemplificar essa caréncia de formacéo
em arte nos municipios, o professor de artes plasticas, Neder Charone,
destacou em entrevista ao Jornal Passaro de Papel, n® 2, 2004 que “s6 em
1992, 93, o Departamento de Artes implantou uma acao de interiorizagdo com
cursos de teatro, musica e artes plasticas. Mas de la pra c4, ndo tivemos

nenhuma outra atividade. O Multicampiartes veio em muito boa hora”.

Depoimentos de outros professores, nos relatérios, confirmam que
guando o técnico ndo conseguia 0 material, os participantes providenciavam

€SSes recursos.

Outros professores se restringiam em relatar que as ndo havia
condi¢cOes de realizagdo das oficinas ou que a sala de aula, o instrumental e o
computador eram precarios. A0 mesmo tempo, ressaltavam que a coordenacao

se empenhava para resolver esses problemas, recorrendo aos participantes.

Cena Il - A Metodologia nas Oficinas de Teatro no Programa

Multicampiartes

Apesar dos desafios, préprios de um processo inicial, a configuracéo
metodoldgica do Programa oportunizou o encontro de artistas de Belém com
artistas do interior e com aqueles que tém a interesse em fazer arte. Todos

esses, juntos, tiveram a possibilidade de refletir sobre a contemporaneidade
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artistica, os desafios de se fazer arte nas cidades do interior do estado do Para,

refletir sobre a cidade, sobre o humano na cidade e sua relacdo com ela.

Fiquei muito entusiasmada com essa possibilidade de troca, mas, na
hora de organizar a oficina de teatro, fiz-me 0 seguinte questionamento: qual
proposta tedrico-metodoldgica deveria usar num trabalho com os que ja tém
acesso ao teatro e com 0s que querem ter acesso a uma linguagem artistica?
Ainda, como promover um processo de criacdo artistica em um contexto

artistico cultural tao significativo como o0 amazénico?

As respostas a essas questdes foram influenciadas pela minha
experiéncia de professora, atuando com o projeto politico pedagdgico da Escola
Cabana, a qual propunha a acdo pedagdgica a partir do estudo da realidade, e
pela minha formagdo de atriz na UNIPOP, onde aprendi a compreender arte
ndo s6 como contemplacdo da acdo do artista, mas arte como ato politico,

como representacdo do real sem estar distante dele e ndo pura imitacao.

Acredito que o fato de ter nascido e vivenciado minha infancia e
adolescéncia no interior (cidade de Abaetetuba) ajudou-me a n&o atuar no
programa como o colonizador ou viajante da cidade grande que, ao chegar,
inferioriza e desconsidera a vida cultural do lugar. Mas atuar considerando e
compreendendo essa pratica como acdo politica e respeitando 0s

conhecimentos e cultura locais.

Essa experiéncia profissional, entrelacada com a minha histéria
pessoal, minha histéria comunitaria, familiar, minhas cenas de vida, gravadas
em minha memoria emocional, minha pele, interferiram de forma significativa
na escolha metodolégica para atuar no Programa Multicampiartes. A
metodologia, a organizacdo e desenvolvimento das oficinas eram a critério de

cada professor, como ja informamaos.
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A metodologia que escolhi e organizei teve o objetivo de valorizar o
debate, “[...] a pluralidade, a diversidade, a transitividade do dialogo, a forca
da rejeicdo, o poder de dizer ndo!” (BOAL, 2003, p. 62). A metodologia teve

como parametros a Poética do Oprimido, de Augusto Boal.

No processo de criacdo artistica, a proposta metodoldgica adotada
teve como matéria-prima as pessoas e suas realidades na cidade. Ndo houve
um texto prévio, escrito para decorarmos as falas. Os textos foram elaborados
a partir da realidade dos participantes, pesquisados por eles mesmos, com

minha mediagdo, e com 0s exercicios e técnicas do teatro do oprimido.

Para as trés oficinas que ministrei (Castanhal, Altamira e
Abaetetuba), criei uma estratégia metodologica que denominei de laboratérios

de vivéncias e acontecia tanto em salas fechadas como nas ruas da cidade.

Recorri a Jandé (1986, p.51) para usar essa denominagdo de

Laboratério de vivéncias, quando ele destaca que

laboratdrio dramatico: é o conjunto de praticas que o ator deve
desencadear para:

a)afinar e aprimorar o0 seu equipamento de trabalho — corpo,
voz, emog¢do, concentracdo, imaginagdo, sensorializacéo,
autopercepgdo, percepcdo do outro, percepgdo espacial,
percepgao da realidade e das correntes invisiveis, pulverizagéo
dos condicionamentos, diluicdo dos resquicios de personagens
criados anteriormente...

b)aprofundar-se no conhecimento do seu papel do texto (ou
roteiro, ou temas basicos) a ser encenado.

Jan6 (1986, p. 49-51) destaca que “a vida € um laboratério
ininterrupto, tal qual a imagem de um corpo humano”. Alerta que o ator
necessita exercitar seu instrumento de trabalho além de estar,

obrigatoriamente, envolvido com a realidade circundante e que o processo de
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criacdo do ator deve ser permeado de investigacdo. Para ele, “as coisas

precisam ser vistas, tocadas, abertas, inquiridas, relacionadas, multiplicadas”.

Assim, nas oficinas, investi numa estratégia metodologica com
laboratérios de vivéncias que proporcionasse trabalhar com o instrumental do
ator e com um estudo investigativo e reflexivo do texto dramatico a partir da

realidade.

Objetivei as oficinas no laboratoério de vivéncias por meio dos jogos
teatrais que podiam ser desenvolvidos individualmente e/ou em grupo. O
laboratorio de vivéncias, na sala de aula, tinha como objetivo desenvolver as
relagbes intra e interpessoal e iniciavam com uma reflexao individual: Quem eu

sou? Por que estou aqui? O que eu espero aprender aqui?

Esses laboratérios fizeram com que os participantes vivenciassem
uma dada problemética, por meio dos jogos teatrais de Viola Spolin e os

exercicios para atores de Augusto Boal.

Os jogos teatrais que usei nos laboratérios de vivéncias € uma
técnica utilizada por Viola Spolin cujo exercicio é para que o ator solucione
um problema. Nesses exercicios, 0 artista se torna artesdo de sua propria
educacdo (teatro) produzida livremente por ele mesmo. “Cada jogo teatral é
uma varinha de condé@o e, como tal, desperta o intuitivo, produzindo uma
transformacdo ndo apenas no ator/jogador como também no
diretor/instrutor,” (SPOLIN, 2004, p. 19).

Os jogos teatrais usados nas trés oficinas me ajudavam a nado atuar
de forma autoritaria, proporcionando que a direcdo se originasse da propria
necessidade teatral do momento e dos artistas, além de possibilitar que os
participantes se constituissem como um elenco, um grupo. Destacava para 0
grupo que ouvir o outro era fundamental, pois ampliava a nossa comunicacao.

Essa era a intencdo metodoldgica, mas sempre havia algumas mudancas no
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caminho, ora por causa das intengfes individuais do grupo, ora por causa do

préprio tempo que eu dispunha para realizar a oficina.

Em sequéncia, todos discutiam e avaliavam como resolveram a

problematica do jogo, que intitulei de andlise/espelho. Esse era 0 momento de

se enxergar de forma critica, no jogo. Durante a analise/espelho, problematizo
as situacdes de conflitos, afetividade, solucdo coletiva e/ou individual que o
Jogo proporcionou para os participantes. Nesse momento, todos refletem sobre
a experiéncia que 0 jogo proporcionou e fazem conexdes das atitudes que
tomamos no jogo teatral com a maneira como atuamos para solucionar

problemas na vida real.

As estratégias metodoldgicas no laboratério de vivéncia, a que me
refiro aqui, exigiam de mim muita organizacdo e planejamento dos jogos. Aos
poucos, os participantes iam percebendo que era necessario planejarmos
juntos, pois o projeto da oficina passava a ser um projeto coletivo. Essa
interatividade fazia com que todos fossem protagonistas da acdo de ensinar e

aprender.

O segundo momento do laboratério de vivéncias se dava nas ruas da
cidade. Estas ndo partiam dos jogos teatrais, mas da pesquisa da vida humana
na cidade. Os artistas se mobilizavam com base nas questdes significativas e/ou
situagbes-problemas para os moradores da cidade. A intencéo era refletir sobre

o cotidiano, analisar e transformar as cenas reais em texto dramatico.

O objetivo dos laboratérios de vivéncias era fazer com que 0s

participantes pudessem se autoperceberem, expressar sua criatividade com

liberdade e trazerem para o palco a arte ndo distanciada da realidade. Propiciar aos

81



participantes, a partir da experiéncia teatral, transitarem do estado de

identificacio®® com o cotidiano para um distanciamento da realidade.

Segundo Loureiro (2001, p. 50), “a identificacdo torna habitual, sem
interesse, aquilo que € particular e significante, ja o distanciamento torna particular

e significante aquilo que é habitual e ameacado pelo desinteresse”.

Esse ato de tomar disténcia das coisas que o cercam permite ao
homem ter perspectiva para ver nelas novidades, significacbes
que nelas ndo suspeitava. Dialeticamente, trata-se de um
distanciamento que é uma profunda aproximacdo
ultrapassadora de uma realidade dada. Brecht percebe que o
efeito do distanciamento procede da vida cotidiana. ‘Distanciar
é transformar a coisa que se deseja atrair a atencdo de coisa
banal, como algo imediatamente dado, em uma coisa
particular, insdlita, inesperada.’

Neste sentido, Boal (1991) afirma que o dramaturgo Bertold Brecth
encontrou, na sua teoria do teatro épico, um modo de atuar que permitia
mostrar que o0s personagens sdo objetos de forcas econ6micas ou sociais. Para
Brecth, séo as forgas que estdo na realidade exterior do homem que provocam
suas acdes. Por isso é necessario que ele perceba essa realidade exterior para
saber quais forgas sociais e econdmicas condicionam suas agdes, provocando

uma identificacéo total, uma empatia com a realidade.

Assim, para chegar ao tema do espetaculo, partimos das cenas da
vida cultural das cidades. A proposta era ir as ruas da cidade para fazer a
pesquisa de cena. A formacdo teatral estava comprometida com a realidade
social, ndo se centrando em textos importados de outras realidades ou

encerrando-se em técnicas de atuacao.

% Na linguagem teatral, é o efeito que os dramaturgos e diretores (...) da escola moderna do
teatro épico visam a obter e que tem como objetivo afastar o envolvimento emocional do
espectador; efeito de estranhamento (LOUREIRO, 2001).
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Os laboratérios de vivéncias aconteceram nas cidades de Castanhal,

Altamira e Abaetetuba. Percebi, com esta pesquisa, que a cada campus a
proposta de ensino ia sendo melhor refinada pela experiéncia que fui ganhando

NO processo.

Como ja informei anteriormente, as propostas das oficinas estavam
centralizadas no estudo investigativo e reflexivo do texto dramético construido
com base na realidade cultural, em que a pesquisa de cena, a partir das

experiéncias dos participantes, se estabelecia como recurso principal.

Na cidade de Castanhal, a opcdo metodolégica foi pesquisar dois
espacos publicos chamados “Beco do Mijo” e a “Feira do Troca-Troca”. Nesses
espacos, observamos as pessoas que moram nas ruas, os excluidos da cidade.
Em vez de mutilar a histéria do povo, procuramos descobrir o povo, reconhecé-
lo e reconhecer-nos neles. O espetaculo teve como argumento os excluidos da

cidade e a dindmica da feira.

Na cidade de Altamira, a opcdo metodoldgica foi analisar a realidade
cultural da cidade. Usamos como texto-base para a montagem do espetaculo a
obra de Humberto Eco, Ghomos de Gnu. O espetaculo trouxe como debate o
problema dos assassinatos no campo, da violéncia no transito e a instalacao de

hidrelétricas no rio Xingu.

Na cidade de Abaetetuba, pesquisamos a representacdo do humano
na cidade. Observamos os bustos nas pracas, o humano na feira publica da
cidade, o humano na porta das agéncias bancérias, nas ruas e no cemitério da
cidade. O texto construido, a partir da pesquisa, e apresentado para o publico
foi sobre a hierarquizacdo da representagdo do corpo humano na cidade e a

exploracdo sexual infantil.

Nessas trés oficinas — laboratérios de vivencias, a acdo do Processo

de Iniciacdo Artistica considerava que os participantes conhecessem a si e ao
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outro com 0s jogos teatrais - conhecimento do corpo; que expressassem
através do corpo e construissem o texto teatral a partir da ida as ruas da cidade
para observar, fazer, criar e refletir sobre o humano na cidade. Como se

representa 0 humano na cidade e como o préprio ser humano se representa?

A minha postura em todo o processo de desenvolvimento dos

laboratérios de vivencias foi a de ndo atuar usando como arma a autoridade da

formacéo oficial que tive acesso nas universidades e a de representante da
UFPA para ndo promover a exclusdo, a dominacdo e a marginalizacdo que
comumente sdo impostas aos povos, em geral e, particularmente, ao povo

amazonico.

As cenas, acles e encenacgdes vividas no chdo amazoénico, o laco de
pertencimento que tenho com esse lugar permitem organizar a minha agao
comprometida com uma educacao libertadora. Essa atitude politica faz com que
busque constantemente refletir se as minhas escolhas metodologicas nos

laboratorios de vivéncias foram exitosas.

Cena |1l - Cenas e acOes das artes populares do meu lugar

O que percebi, ao participar do programa Multicampiartes, foi que a
maioria dos participantes ndo tinha acesso a uma formagado especifica em arte
em uma instituicdo oficial, mas participavam intensivamente da cultura popular
da cidade, mantendo a cultura propria, ao criarem a arte do lugar, cantando e
dancando o carimbd, o xote, o lundu, o brega, produzindo artesanato em
ceramica, em miriti, teatralizando Paixdes de Cristo, Passaros Juninos. Nessa
criacdo artistica, se faz arte sem as instituicdes oficiais de formacdo, aprende-

se, inicialmente, com a familia cultural.

A intencdo do programa Multicampiartes era de potencializar uma
pratica educativa que permitisse que o0s participantes dessas comunidades

assumissem a sua condig¢éo criadora em seu contexto e sua superagao.
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Nas cidades onde havia acdes do programa Multicampiartes,
destacavam-se varias manifestacfes culturais e artistas locais. Em Abaetetuba,
destaca-se a Folia dos Reis, grupos de bois-bumbas, péassaros, quadrilhas (ha
inUmeros grupos na cidade), carimbé e Pastorinhas, nas noites de Carnaval;.
Outras expressdes culturais e folcléricas sdo a “Tiragdo de Reis” no dia de

Santos Reis (06 de janeiro),

Abaetetuba tem artistas conhecidos nacional e internacionalmente,
como Jodo de Jesus Paes Loureiro®, poeta, escritor, autor da inspirada letra da
valsa "Rachelina™ (1922), que possui diversas obras publicadas, como “Cultura
Amazonica — Uma Poética do Imaginario”; a atriz Ecleitira Maria Fonseca Paes®,
nome artistico de Dira Paes, que atua no cinema e na televisdo brasileira; a

Artesa Nina®* Abreu, 68 anos, que trabalha com miriti desde os 12 anos.

Quando se pensa na arte, na cultura de Abaetetuba se destaca os
Brinquedos de Miriti*2. Uma cultura que passa de geracdo em geragido e que se

tornou um dos simbolos do Para.

No més de outubro, em Belém do Para, época do Cirio da Nossa

Senhora de Nazaré, seu colorido e leveza embelezam a procisséo.

29 professor de Estética, Cultura Amazonica e Histéria da Arte, na Universidade Federal do Paré.
Mestre em Teoria da Literatura Semiética, PUC/UNICAMP, Sao Paulo e Doutor em Sociologia da
Cultura em Sorbonne, Paris, Franca.

%0 E idealizadora e diretora executiva, juntamente com o produtor Emanuel Freitas, do "Festival
de Belém do Cinema Brasileiro", realizado desde o més de junho de 2004, na capital paraense.
Na televiséo, integrou o elenco de trés novelas e trés minisséries, além de fazer parte do elenco
fixo da série “A diarista”. J& atuou em mais de 20 filmes brasileiros, entre eles “Amarelo
manga”, “2 Filhos de Francisco”, “Mulheres do Brasil” e “O Pai, O. No teatro, participou de mais
de trés pecas.

%1 Escola de Samba carioca Unidos do Viradouro encomendou da artesd abaetetubense
brinquedos de Miriti na homenagem que fez ao Pard, em 2004. Essa artesd criou um centro
cultural e ensina a fazer, além de brinquedos de miriti, croché, pintura e outros tipos de
artesanato.

%2 Artesdos de todo o municipio comercializam suas criacdes, incluindo os prémios elaborados
para os diversos festivais que ocorrem na cidade de Abaetetuba (JORNAL PASSARO DE PAPEL,
edicédo 10, 2004).
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Nonato Loureiro (2008) nos traz a visdo do poeta Jodo de Jesus Paes
Loureiro nas obras reunidas- Cultura Amazénica: Uma poética do Imaginéario

sobre o Brinquedo de Miriti.

Miriti: embora haja a fabricagdo de um numero limitado de
tipos dessa forma de artesanato, cada um dos objetos
representa uma singularidade artistica individualizadora. Todos
tém uma forma, mas nunca uma fbérma. S&o, portanto,
densamente simbdlicos. ‘Ora, 0 que caracteriza o objeto onde o
inacessivel ndo é mais deixado ao acaso de procura e execu¢ao
individuais, mas que € hoje em dia condensado e sistematizado
pela producdo, que assegura, através dele (é a combinatéria
universal da moda) sua propria finalidade.

Quando vao para as méaos do colecionador, do decorador ou
para museus, 0s brinquedos de miriti experimentam o
fenbmeno que Jean Baudrillard chama de abstracdo da funcéo.
Quando é usado como brinquedo, ele ndo é um objeto estético.
H& a transferéncia dominante nesse processo de conversao
semiodtica do brinquedo de miriti. Ele deixa de ser um
instrumento, para tornar-se um objeto auto-reflexivo. Nédo é
mais um caminho para uma finalidade exterior a ele, mas um
caminho para si mesmo. N&o é mais curiosidade e instrumento
de jogo para quem o utiliza, mas objeto de paixdo de quem o
possui.

Os Brinquedos de Miriti de Abaetetuba s@o expostos ou levados
a venda em uma estrutura que tem a forma de uma cruz de
braco duplo. Feita com pedagos do mesmo material, tendo por
volta de dois metros na haste vertical e um metro nos bracos
horizontais. Nessa estrutura sdo presos o0s brinquedos,
formando uma espécie de painel de grande beleza visual. Os
brinquedos s&o colocados sem uma necessaria ordem, de modo
gue essa acumulacdo de forma, cores e movimento resulta em
conjunto estético original e atraente. Sdo as “girandolas”, ou
girandas, como popularmente sdo conhecidas. O nome ¢é
apropriado: girandolas.

O conceito de girandolas é de buqué, conjunto de fogos de
artificios, travessdo em que se reunem certo numero de
foguetes que sobem e estouraram simultaneamente. Os
brinquedos reunidos em girandolas sdo como fogos de artificio
imobilizados no ar e no tempo.

Permanecem com seu esplendor exposto, suspenso e sem
extinguir diante de olhares atraidos por essas formas e cores
exibidas como uma composicdo plastico-cromatica. Uma
espécie de esplendor barroco levado pelas ruas. Uma arvore de
signos”.
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Em Abaetetuba, a partir de 2005, foi criado o MIRITIFEST, festival
do miriti. Uma das novidades no Festival do Miriti em Abaetetuba, é que muitos
participantes do Multicampiartes participaram do evento com os mais diversos
tipos de atividades. Apresentaram pecas teatrais, danca, e obras com

representacdo de miriti.

Abaetetuba também tem uma esséncia musical, entranhada na
comunidade. Famosa por promover festivais da can¢do, a cidade tem talentos
como o cantor e compositor Cabinho, que reside em Abaeté, e faz sucesso
participando de festivais da cancdo em todo o Estado do Par4. O mdusico

participou de varias oficinas do programa Multicampiartes.

Em entrevista dada ao Jornal Passaro de Papel (2004) o artista

enfatiza que

O primeiro Multicampiartes foi muito bom, porque superou as
expectativas. Eu quis fazer a oficina para trocar conhecimento,
somar, contribuir e aprender. Eu espero que essas edigbes se
multipliquem (JORNAL PASSARO DE PAPEL, edicdo 3, marco,
2004, p. 4).

As manifestacdes artisticas, abaetetubense, nos levam a ao Artesanato,
a danca folclérica, ao teatro popular. Mas, para dialogar com essa arte e esses
artistas foi necessario abrir um canal entre professores e alunos para debatermos

sobre conceito de arte, teatro, literatura, danca, artes plastica, muasica e realidade.

O Programa Multicampiartes, iniciou esse canal de dialogo ouvindo

os anseios dos artistas das cidades. A artista Dica Frazdo®* afirma, em

% Dona Dica Frazdo, estilista, que, aos 85 anos, foi a primeira modista do Brasil a utilizar
matéria-prima natural na confeccdo de roupas e acessorios. Suas toalhas de mesa figuram em
revistas nacionais e internacionais e sdo consideradas como obras de arte (Jornal Passaro de
Papel, edicdo 2004).
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entrevista ao jornal do programa, que aprendeu sozinha a fazer as coisas e que
as inspiragdes vinham da cabeca dela. Mas intitula seu artesanato como “Uma
arte sem herdeiros”, porque ndo tem apoio suficiente para que outras pessoas

aprendam sua arte e desabafa:

Eu ja me dispus a dar aula para outras pessoas. Mas preciso de
apoio do Governo, porque 0s materiais que uso sdo caros. [...]
Eu fico muito triste em saber que uma coisa tdo bonita vai
acabar (Jornal Passaro de Papel, ed. n°® 12, Ano 2004, p. 5).

Relacionamos a fala de Dona Dica Frazdo com as diretrizes
explicitadas nos documentos gerados no FOrum de Pro-Reitores de Extenséo
(2005-2006) e que foram incorporadas pela PROEX/UFPA na orientagdo de seus
projetos. O principal objetivo é estabelecer didlogos com os artistas do interior
para entender seus processos de criacdo das formas artisticas de expressao e

fomentar novas producdes locais e divulgar as que ja tém.

Mas, mesmo que o objetivo do Programa Multicampiartes enfatizasse o
dialogo entre universidade e sociedade, havia, por parte de alguns professores que
ministravam oficinas, certa resisténcia em receber pessoas que s6 sabiam “pintar
guardanapo”, por exemplo. Para esses professores, era necessario ter uma “nocao
basica” sobre a linguagem artistica. N6s, do grupo de professores das oficinas de
teatro, ndo viamos a necessidade de selecionar as pessoas para entrar no
Programa. Para nds esse grupo de pessoas é que deveriam estar no Programa para
discutir os conceitos. O debate, entre nés professores, em torno dessa tematica, foi
polémico e importante para discutirmos as nossas concep¢fes de arte e perceber
como essa compreensdo influenciava os procedimentos de selecdo nas linhas

tedrico-metodolégicas das oficinas.

Néder Charone, professor e coordenador das oficinas de artes
plasticas, ao perceber que os alunos tinham certa dificuldade em entender
qgque a arte plastica, seja desenho, pintura ou escultura, estd além das

simples copias de modelos ja existentes, ministrou, na cidade de Abaetetuba,
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uma oficina, cujo tema eram as técnicas de pintura em tecido, artesanato,

desenho copiado e telas.

De acordo com o professor e artista Néder Charone, “ainda ha muita
confus@o entre o que é artesanato e o que pode ser colocado dentro do setor
das artes plasticas em seu sentido tedrico.” O artista ressalta, ainda, que a
grande diferenca do ano de 2004 para o ano de 2005, na oficina de arte, é que
antes os alunos trabalhavam basicamente com o “manga” (desenho japonés)
gue estava na moda. Agora, os participantes ja tiveram outras experiéncias,

desenhando paisagens e outros elementos desprovidos de modismos

Destaco que 0 ponto positivo da busca por essa compreensdo da
arte do lugar, dos anseios dos artistas, dos equivocos tedrico-metodoldgicos se
concretizou pelo debate entre professores e alunos durante as oficinas do

Programa Multicampiartes.

s

Com isso, destaca Loureiro, “é papel da Universidade, mesmo
enfrentando as desigualdades em que o artista se encontre, criar oportunidades
de promover aperfeicoamento formal, oferecer espacos de criacao,
experimentagfes estéticas, inserindo-os no seu contexto social e os integrando
criticamente no pluriculturalismo do seu tempo” ( Jornal Passaro de Papel, p. 2,
ano 2004-Editorial).
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TERCEIRO ATO




TERCEIRO ATO

Cenas e Ac¢des Educacionais: Ensaios de Artistas

A experiéncia com o teatro, no meu percurso de formacao, permitiu
gue perfilasse minhas escolhas por um teatro que se aproxima da realidade,
gue mostra a maneira coletiva de enxergar o mundo e considerando o teatro,
como diz Boal (1996, p. 138), “como uma linguagem, apto para ser utilizado

por qualquer pessoa que tenha ou nao atitudes artisticas.”

Aqui relato e analisa a minha participacgdo no Programa
Multicampiartes, com as oficinas de artes nos trés campi da Universidade

Federal do Parda, nas cidades de Abaetetuba, Altamira e Castanhal.

As cenas e agdes desenvolvidas nos laboratérios de vivéncias

mostram que o0s ensaios de artistas propéem uma ac¢do para o pensamento
reflexivo e critico. Meu objetivo foi tirar os participantes dos ensaios fechados
em salas e leva-los para o laboratério das ruas dos bairros da cidade para
organizarmos ac¢bes humanas da realidade dentro da cena teatral,
aproximando-os, ao maximo, do conhecimento das realidades -culturais,

econdmicas e sociais daquelas cidades.

Para revelar por meio dessa experimentacdo estética a integracdo do
artista, de forma critica, ao seu contexto social, buscamos teoricos da area da
educacao popular e do teatro em cujas concepcdes de educagdo tém o objetivo
e 0 compromisso de atuar na realidade social, valorizando a construcéo coletiva
a partir da pesquisa realizada pelos préprios participantes, no intuito de fazer

teatro, problematizando a realidade.

Em termos tedrico-metodol6gicos, inspiramo-nos no teatro do

Oprimido de Augusto Boal (1996-2003), do qual assumimos:
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e que todo ser humano é artista;

e “que cada ser humano é capaz de fazer aquilo de que um ser
humano é capaz. Talvez ndo tdo bem como outros, melhor que outros, mas
cada um faz sempre melhor do que si mesmo” (BOAL, 2003, p.151);

e arte pode ser entendida de muita maneiras, mas depende de um
ato autbnomo e especifico da mente humana e que é gerado pelo poder da
forma estética;

e “Arte € um conjunto de sistemas sensoriais que permitem aos
seres humanos — s6 a eles! Fazer representacdes do real.” (BOAL, 2003, p.44);

e teatro € uma arte que organiza acbes humanas, no espaco e no
tempo;

e assumir a Poética do Oprimido € transformar o povo, de
espectador do fen6bmeno teatral, em sujeito, em ator, em transformador da
acdo dramatica (BOAL, 1996, p.138);

e atuar como professora € problematizar acbes humanas na

realidade.

Atraida pela pedagogia libertadora da qual falava Paulo Freire,
responsavel por me afastar da no dialogo com a cidade e pela forma entediante

de ensinar com limites, objetivei as praticas teatrais:

e a partir do conhecimento da realidade;

e considerando que todos os participantes sdo capazes de atuar
como pesquisadores da cena;

e na aprendizagem da realidade atravées do teatro do oprimido;

e problematizando situagdes significativas que acontecem na cidade;

e atuar como mediadora no sentido de provocar, problematizar o

gue grupo traz para o debate.

O método que escolhi estava aberto para qualquer mudanga no

processo de construcdo das oficinas, pois se fosse necessario mudar o caminho,
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mudaria. Agindo assim, abria espacos para a criatividade do grupo e preparava-

0 para que resolvesse algo inesperado.

Segundo Morin (2000, p. 30), “o inesperado surpreende-nos. E que
nos instalamos de maneira segura em nossas teorias e idéias, e estas ndo tém
estrutura para acolher o novo. Mas é necessario saber organizar o caminho

para ajudar a nossa estratégia de pensamento para receber o novo.”

Assim, a minha experiéncia no Programa Multicampiartes foi se

revelando, baseada nesses principios e objetivos.

Vale aqui ressaltar que esses principios s6 foram possiveis de serem
assumidos na minha experiéncia Multicampi por causa da forma como o
programa se organizou, dando liberdade para que todos o0s ministrantes das

oficinas executassem as metodologias que acreditavam ser adequadas.

Destaco, a seguir, os exemplos pedagdgicos nas oficinas de teatro e
de como os artistas dialogaram através da pesquisa com a realidade cultural

comunitéria com cada espaco publico da cidade por eles visitada.

Cena | — CAMPUS DE CASTANHAL — 2004

Fundada a partir da construcdo da Ferrovia Belém-Braganga, a vila
de Castanhal surgiu em 1899, sendo reconhecida como municipio em 1901.
Povoada, inicialmente, por colonos nordestinos, a cidade recebeu esse nome
porque seu nucleo urbano foi fundado a sombra de uma frondosa arvore da
espécie. O movimento cultural tenta se afirmar na cidade, que tem uma
natureza fortemente comercial. Foi em Castanhal, que atuei pela primeira vez

no Programa Multicampiartes.

A cidade de Castanhal, conhecida como a cidade modelo do Estado,

fica a 68km de Belém, e conta com uma populacdo de 127.634 habitantes. Era
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a segunda cidade que recebia o Multicampiartes. Foi no periodo de 16 e 20 de
fevereiro do ano de 2004. Um publico diversificado participou da oficina de

teatro e muitos deles estavam fazendo teatro pela primeira vez.

Foram cinco dias de oficinas. As oficinas foram realizadas em varios
espacos: no campus, no SESC, no SENAC, na Escola de Musica da cidade e em

uma escola estadual.

A oficina de teatro ficou em uma Escola Estadual. Na chegada,
percebi que teria problemas com a estrutura do local. Conversei com o porteiro
da Escola e logo percebi que ele ndo tinha informacgdes sobre oficina de teatro

gue iria acontecer naquele lugar.

- Curso de Teatro?! Converse com a diretora. Disse ele quando

perguntei-lhe da oficina.

Desconfiada de que ndo havia sido feita uma boa divulgagcdo e que
talvez nem fosse ministrar a oficina, conversei com a diretora da escola, que
disse sO saber que tinham pedido um espaco, mas que aquela acdo ndo era da
responsabilidade da escola. Deu-me as chaves de uma sala. Agradeci e me
encaminhei para uma sala. No trajeto, encontrei algumas pessoas conversando

gue identifiquei como sendo participantes da oficina.

Nada havia sido preparado. A sala estava suja, as carteiras
espalhadas por todo espaco. Os participantes me ajudaram a empilhar

carteiras, varrer a sala para, sé entdo, darmos inicio a oficina.

Apds esse momento, me apresentei como professora do Programa
Multicampiartes para a oficina de teatro e falei que teriamos pouco tempo para
desenvolver as atividades da oficina e que o Programa solicitava que ao final
fosse apresentado um espetéculo, como resultado da oficina. Isso os deixou
muito animados, pois iriam poder representar para a cidade ver. O espetéaculo

estava previsto para ser apresentado em um palco, na Casa da Cultura, no
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entanto, sO foi possivel ser apresentado no Ginasio do SESC, local ndo muito

apropriado para o teatro, pois a platéia ficava muito distante dos artistas.
Luz. Acdo. A voz do artista pede passagem

Nas palavras de Zé Celso Corréa (1998), os caminhos de um teatro que

exige, nos momentos de escuriddo, didlogo entre os homens.

Para abrir a cena da minha primeira experiéncia teatral no
Multicampiartes, trago ao palco a fala de um artista que participou da oficina de

Castanhal, revelando.

Bem, eu lembro do multicampiartes com muito carinho ....eu
fazia teatro na igreja (que hoje eu entendo ndo como um
teatro menor) e quando sabia que tinha oficinas me inscrevia...
as pessoas das oficinas as vezes tém muitos preconceitos com
as pessoas do interior ...e ndo acreditam parecem que estéo
sempre ensinando.. .nunca aprendendo com a gente... enfim!
Em 2004, eu fiquei sabendo do multicampiartes.... se ndo me
engano, proximo as férias em janeiro ...Muitas coisas
aconteceram ...Primeiro que eu conheci os fazedores de teatro
de Castanhal.... eu considerei esse momento muito importante
para o teatro de Castanhal... porque reunia a galera que gosta
e faz teatro da nossa cidade... mexeu muito comigo... foi uma
experiéncia diferente... inesquecivel!

Um coisa muito forte que a Inés instigou foi esse dialogo com
a cultura local... nada de classicos na montagem do
resultado, e sim, uma revalorizagdo do nosso lugar, das
nossas pessoas, da nossa poética.....

Eu lembro que tem gente que foi para a rua... pesquisar 0s
personagens populares da cidade, como disse a Inés .....
Outros do grupo visitaram um local na feira chamado Beco- do-
mijo; 0 nome era propicio por causa do beco e o forte odor de
urina.... bem, além disso, o Beco-do-mijo é conhecido porque
la funciona um esquema de prostituicdo, em plena luz do dia,
para atender os lavradores de outras localidades proximas que
vem vender verduras, farinhas, frutas etc.

Praticamente todo mundo sabe e faz vista grossa por causa do
moralismo da cidade... enfim... teve uma galera que foi lA...
visitar... conhecer... porque a gente sabia por um olhar de fora,
Outras pessoas observaram as pessoas com distirbio mental
gue toda a cidade conhecia...

Bem, eu adorei isso porque € uma coisa proxima da nossa
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realidade ...

Uma dessas figuras era daqui do meu bairro Jaderlandia... o
nome era COPINHO; seu traje era apenas um short que ele
coloca até o umbigo, tinha um cigarro e um copo. Quando ele
chegava num bar pedia cerveja ou tomava o copo com de
cerveja das pessoas... acontecia que, quando ele se
aproximava, as pessoas seguravam 0S Seus Copos .

...eu me lembro que eu brincava muito de fazer ele para meus
amigos...

Quando a Inés falou para escolher um para representar... eu
ndo pensei duas vezes... fiz ensaios em casa e quando foi a
escolha eu fiquei com o papel ... e era o grupo que escolhia,
porque éramos noés que conheciamos  esses
personagens e a Inés apenas mediava...

Bem, outra coisa que entrou na peca foi a Maria fumaga; era o
nome do trem que vinha de Belém e ia até a cidade de
Braganca... e que restava apenas 0s vestigios da estrada de
ferro.

Tudo isso entrou na peca (personagens populares: Copinho,
Maestro, Nazaré Carneiro), mais essa critica ao Beco- do-mijo,
mais 0s resquicios da estrada de ferro... era 0 nosso povo, a
nossa histéria, 0s nossos problemas sociais, era a nossa poética
... era a gente se vendo no teatro...

Mudou muito a minha vida... depois da peca... algumas
pessoas vieram falar comigo que tinham gostado e que
conheciam o Copinho... e eu nunca pensei que a gente
aqui de Castanhal se reconhecia nesses personagens...
Isso me abriu portas e a Inés falou-nos do curso técnico de
formacéo de ator da escola de Teatro da universidade federal
do Para...

Bem, eu e mais dois amigos fizemos... eu e mais um passamos.
O curso funciona a noite em Belém distante cerca de 60
quildbmetros de Castanhal ....

E uma coisa muito dificil aglentar ... meu colega
desistiu...

No meu caso era pior, porque além de ndo ter mais 6nibus
urbano circulando em castanhal as 12h30min, eu morava
distante do terminal e era perigoso chegar em casa quase 1lh
da madrugada... eu pegava moto taxi, quer dizer, mais
gastos....

Meu pai me perguntava: Isso vai te dar futuro? Eu
alegava que eu trabalhava e precisava fazer o que gosto... mal
sabia ele que era um outro trabalho de que eu gostava.

A gente contando com o apoio das pessoas... eu ja dormi na
escola de teatro, no préprio terminal rodoviario de Belém e
muitas vezes na casa do Edinaldo (um amigo e funcionario da
escola de teatro)... quando perdia o ultimo 6nibus que ia para
Castanhal.

E com muito carinho que lembro do multicampiartes... da Inés
(principalmente ) ...ela ndo tem nogdo da descoberta de vida
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gue ela me propiciou...
E nesse tempo na escola eu entendi o que é fazer teatro
nessas adversidades, que é a de todo mundo que se
intromete a fazer essa coisa tdo necessaria as nossas
vidas... (Ysmaille Oliveira*, entrevista concedida em
2008. Grifos nossos).

No primeiro dia de oficina, comecei o laboratério de vivéncia com
uma algumas questdes: por que e para que eles queriam fazer aquela oficina

de teatro? Quem sou? O que faco? Por que estou aqui?

A partir dessas indagacdes, percebi que alguns participantes faziam
parte de um grupo de teatro evangélico, os fazedores de teatro, e queriam
aprender mais sobre teatro, porque nunca tinham feito um curso, embora ja
tivessem montado muitos espetaculos para a igreja. Outros participantes eram
professores das séries iniciais e gostavam de montar pecas teatrais com seus
alunos, mas sentiam dificuldades no planejamento das atividades de teatro,
porque nao tinham formacdo e havia, ainda, aqueles que queriam superar a
timidez e gostavam de teatro, queriam fazé-lo e achavam que aquela oficina

seria a oportunidade para unir as duas coisas: superar a timidez e fazer teatro.

No laboratério de vivéncias, soube que muitos alunos tinham ido

embora por causa da falha na comunicacdo das informacdes sobre hora e local
da oficina. Alguns dos participantes entenderam que a oficina seria dividida em
duas turmas. Uma pela manh@, outra pela tarde. Pedi desculpas pela falha nas
informacgdes e combinamos que as pessoas que estavam ali passariam na casa
dos colegas para avisar que a tarde a oficina continuaria. Seriam cinco dias de

oficina.

As questdes iniciais foram necessarias para eu saber o que o0 grupo

estava querendo, pois ndo adiantava eu chegar com uma oficina pronta e com

% 0 artista que d& o depoimento desse processo, iniciou teatro no Programa Multicampiartes e,
hoje, é formado pela ETDUFPA no Curso Técnico em Teatro e faz o curso de especializagcdo em
teatro, coordenado pelo Instituto de Artes do Para-ICA.
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um texto pronto sem saber quais eram realmente 0s seus desejos e suas

expectativas com a oficina.

Para dar inicio as atividades nos laboratérios de vivéncias com o

grupo iniciei o trabalho com o instrumental do ator (o corpo). Realizei jogos
teatrais®® para que os artistas conhecessem o préprio corpo, “suas limitacoes e
suas possibilidades, suas deformacdes sociais e suas possibilidades de
recuperacao” (BOAL, 1991, p. 143).

Esses jogos teatrais, sistematizados por Viola Spolin (2004),
possibilitavam que os participantes realizassem o0 jogo de espera (individual,
coletivo). Neste jogo, os participantes tinham que comunicar uma idéia a
platéia, usando apenas o corpo sem usar a linguagem oral e tinham que manter
como foco a espera, assumindo a sua criatividade. O corpo do ator comunicava,
expressava a platéia uma espera. Era um exercicio individual, cada participante
pensava em um personagem e Sem usar a voz apresentaria para 0 grupo.
Quem espera (personagem que criou) e o que esperava (foco do ator e da
platéia). E, ao mesmo tempo, o ator criava como e onde esperava. Depois que
cada artista tinha construido seu personagem e apresentado seu momento de

espera a platéia, iniciava-se a andlise/espelho.

Na andlise/espelho dialogamos sobre as possibilidades criadoras que

cada um foi capaz de ter no jogo da espera, exercitando a confianga em si para
criar sem estruturas prévias, ou seja, sem 0 ensino da regra convencional de

palco dada por mim, sem elaborar, pensar muito no “como estou me saindo?”*

Para Spolin (2004, p. 18), “no jogo da espera, a acdo do

ator/jogador é ndo “esperar por”, mas estar “~a espera“. Com essa agdo, 0S

% “0Os Jogos Teatrais sd0 muitas vezes relacionados com uma forma de aprendizagem cognitiva
afetiva e psicomotora embasada no modelo piagetiano para o desenvolvimento infantil
(SPOLIN, 2004, p. 12).

% “como estou me saindo?” reflete a obsessiva sindrome de aprovagio/desaprovacéo

(SPOLIN,2004,p.18).
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jogadores desligam-se das velhas estruturas de atuacdo. Estar a espera é
permitir que o desconhecido - 0 novo, o inesperado®, talvez o0 momento de

arte(vida) se aproxime.

Durante a andlise, o temor de fazer sozinho foi sendo revelado pelo
grupo. Alguns disseram que esperavam que eu desse algumas técnicas de
teatro para eles, mas foi a partir dos exercicios com 0s jogos teatrais, um
exercicio pratico, que eles foram aprendendo as técnicas de atuacdo sem

depender de mim para criar e atuar.

Existem varias propostas para se preparar um ator. Nas experiéncias
gue acumulei como atriz na UNIPOP e segundo estudos de alguns tedricos do
teatro, acredito que é necessario mostrar ao ator que ele tera potencialidades e
limitacGes para criar um personagem (habilidades corporais e emocionais), mas
devera estar em cena a partir do seu proprio ato criativo, sem reproduzir para
ndo ser um ator vazio. Esse ato criativo sé se dara se o diretor ou professor de
teatro lhe proporcionar véos de liberdade. Existem técnicas que devem ser
apreendidas, mas, na metodologia com que trabalho espero primeiro o ator
mostrar quais suas potencialidades e dificuldades para depois avaliar com ele

sua postura no palco, voz, emocao na interpretacéo do personagem.

Freire (1992) afirma que para educar é necessario que saiamos das
prescricoes alheias. Necessitamos de uma educacdo que nos coloque em
dialogo constante com nés mesmos e com 0 outro, ouvindo, perguntando,
investigando. Acredita ainda numa educacdo que promova uma consciéncia das
nossas proprias limitacdes e promova a modéstia intelectual ao saber quantas

vezes erramos e dependemos dos outros.

37 Fago aqui uma analogia com o que diz Morin (2000) sobre o erro e a ilusdo que parasitam a
mente humana. O jogo da espera permite com que o ator lute contra a representacéo “ideal” e
enfrente as incertezas. Ver Capitulo 1:“As cegueiras do conhecimento o erro a iluséo” e capitulo
V: “Enfrentar as incertezas”.
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O laboratério de vivéncias foi importante para que o0s artistas

exercitassem a reflexdo sobre sua agédo na cena, investigando a si mesmos e
compreendendo que o trabalho de cena, a construcdo de seus personagens,
ndo deveria ser escolhida ou criada por mim. E necessario que o ator se

envolva numa acdo sem depender exclusivamente do diretor.

No momento de organizarmos a montagem do espetaculo, lembro
qgue alguns participantes perguntavam sobre o que apresentariamos como

espetaculo final.
— Como vai ser isso, professora?

Iniciei, com o grupo, o laboratério de vivéncia nas ruas da cidade.

Fomos pesquisar o texto teatral na vida. Sugeri ao grupo que organizassemos 0
espetaculo a partir da pesquisa do cotidiano de alguns espacos publicos da

cidade que eles tanto comunicaram através dos jogos teatrais.

Assim, iniciamos uma ida pelas ruas de Castanhal para observar o
cotidiano daqueles espacos sociais que representava um movimento
significativo para os participantes. Na pesquisa dos espacos, nosso olhar estaria
atento para os problemas sociais. O nosso foco seria a realidade objetiva: a
feira da cidade e um lugar chamado Beco do Mijo, muito comentado e

dramatizado pelos artistas durante a oficina.

Na saida para a rua, fomos conversando sobre a construcdo da
cidade de Castanhal. Ao passarmos sobre uns trilhos, contaram-me a histéria
do antigo trem que passava pela cidade e da velha estacdo que ndo funcionava
mais, a velha estacdo Maria Fumaca. Os trilhos trouxeram até nés um pouco da
histéria da cidade. Contaram historias dos moradores antigos, dos loucos da
cidade. Em cada histéria narrada, percebia a empolgacao deles. Eles me deram

uma aula sobre a histéria da cidade e do povo de Castanhal.
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Ao chegarmos a feira do Troca-Troca, uma aluna disse: — Professora,

aqui é vendido bicicleta, botijao de gas, fogdo... Mas tudo roubado.

Essa fala trouxe a memdria de um dos alunos um fato que ele
presenciou nessa feira. Esse aluno contou que as pessoas que foram roubadas,
se quiserem recuperar o bem roubado, tém que comprar novamente o objeto,
porque ndo podem provar o roubo, pois geralmente eles ndo tém mais as notas
fiscais. Isso fez com que uma aluna lembrasse a histéria de uma mulher que
teve sua bicicleta roubada e foi até a feira do Troca-Troca com sua nota fiscal,
trazendo a policia, e isso gerou a maior confusdo na feira, pois ela provou que

era dela o bem roubado.
— Foi todo mundo preso, professoral!

Nés riamos da comicidade presente em todas aquelas historias
narradas por eles. Percebi que os atores estavam bem descontraidos e aqueles

risos demonstravam vontade e envolvimento com o trabalho.

Durante a pesquisa dos espacos, pedi ainda que ninguém ficasse
anotando nada na frente das pessoas. Era proibido fofocar sobre o que viam.
Importante era conversar com as pessoas de forma descontraida. A pesquisa
era um estudo para construir 0 nosso texto dramatico a partir de nosso olhar

sobre aquelas realidades.

A atuacdo teatral solicita do ator o desenvolvimento de dois
niveis bésicos de estudo:

O analitico/reflexivo, referente ao ambito do texto
dramaturgico a ser encenado e ao contexto da sua realidade
enquanto individuo;

O prético cénico, que demanda em primeiro lugar a preparacao
do seu instrumental de trabalho e, em segundo, a criacdo do
papel dentro do quadro geral da encenacdo (JANO, 1986, p.
49).
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Os atores entraram num movimento e, a partir da pesquisa da
realidade pensaram, refletiram sobre o Onde (contexto da performance), O
guem (pesquisa e criacdo dos personagens) e O qué (surgimento da cidade,

marginalizados, excluidos na cidade, moralismo na cidade).

Depois fomos para um lugar chamado Beco do Mijo. Algumas
mulheres do grupo disseram que nunca tinham ido até la&. Ao perguntar o
porqué, disseram-me que podiam ser confundidas com prostitutas. No Beco do
Mijo hd muitas prostitutas. O lugar fica préximo a feira do Troca-Troca e é
formado por ruelas com calgadas antigas onde estdo dispostas, uma ao lado da
outra, pequenas barracas que vendem roupas, comidas, brinquedos, artigos
usados nos rituais de manifestacdes religiosas afro-brasileiras. Percebi que, ao
caminhar pelas ruelas do Beco do Mijo, o grupo ficou mais calado, mas nédo era
medo do lugar. Era uma cumplicidade misturada com respeito por aqueles que

vivem a margem.

Nessa caminhada, chamamos a atencdo das pessoas, porque
tinhamos o olhar de curiosos. Comentei com a turma que nos separassemos e
tentassemos conversar com as pessoas. Os que ficaram comigo sugeriram que
a gente tomasse um refrigerante numa barraca. Sentamos e pudemos
conversar com duas adolescentes que nos disseram trabalhar como prostitutas
no Beco do Mijo. Outras nos falaram que moravam ali had anos. Enfim, elas
narraram muitas historias para o grupo. Outros atores pesquisaram as pessoas
dadas como loucas pela populacdo de Castanhal e que eram muito populares

na cidade.

Lembrando da fala de Ysmaille Oliveira, aluno da oficina de teatro,
“...e era 0 grupo que escolhia, porque éramos ndés que conheciamos esses

personagens e a Inés apenas mediava...”
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Apds a visita, propus para o grupo que montassemos a performance
a partir das nossas indagacdes na pesquisa sobre aqueles espacos e procurar

transformar aquilo em arte teatral. E de modo a representar o real.

Montamos um quadro de cenas nas quais apareciam 0s seguintes
pontos: onde? Quem? O qué? O onde? Feira do Troca-Troca, Beco do Mijo,
estrada de ferro. Quem? Copinho, Maestro, Nazaré Carneiro. O que? “...era O
NOsSso povo, a nossa histoéria, os nossos problemas sociais, era a nossa
poética... era a gente se vendo no teatro...” ...(Ysmaille Oliveira, aluno da

oficina de teatro em Castanhal)

A reflexdo que o grupo fez foi que ouviram e contaram historia
dentro da prépria historia, pois estava tudo diante dos seus olhos. Alguns
assumiram o preconceito que tinham com o lugar. A partir da pesquisa, 0s

artistas compreenderam a dinamica daqueles espagos.

Existem artes, como a mdsica, que organizam 0 som € O
siléncio, no tempo. Existem artes, como a pintura, que
organizam a forma e a cor no espago. Existem artes, como o
teatro, que organizam ag¢des humanas, no espago e no tempo
(BOAL, 2004, p. 44).

Essas acdes humanas ndo podem estar desvinculadas da vida. A
oficina de Castanhal trouxe um pouco do didlogo do artista com a vida, um
envolvimento dele com a problematica social do lugar e com a prépria agao
artistica da cidade. Trago, para exemplificar essa escolha metodol6gica, uma

avaliacdo de um dos participantes,

Era um didlogo com a cultura local ..... nada de classicos na
montagem do resultado, e sim, uma revalorizacdo do nosso
lugar, das nossas pessoas, da nossa poética...(Ysmaille Oliveira,
aluno da ofcina de teatro em Castanhal)
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Nesse processo, 0 objetivo era montar um trabalho teatral que
possibilitasse aos artistas um encontro com a cultura de Castanhal, partindo da
autoinvestigacdo do ator (jogos, exercicios teatrais) e da integracdo do grupo

numa pesquisa, num trabalho de construcéo de cena sobre a realidade.

Os ensaios do resultado compreenderam algumas fases: a primeira,
exclusivamente com jogos teatrais, improvisacdes, relaxamento, com objetivo
de trabalhar corpo, tempo e espaco. Essa fase proporcionou a integracdo do
grupo e a compreensdo de posi¢cdo no palco, criacdo de personagem, relacdo

ator/platéia, voz, emocéo.

A segunda fase, abandonando o laboratério de vivéncia de sala

fechada, configurou-se pela pesquisa nas ruas. Finalmente, tivemos uma fase
de estruturacdo do resultado, performance. Apresentamos a platéia um painel
da cidade de Castanhal, mostrando a feira do Troca-Troca, o Beco do Mijo, os

personagens Copinho, Nazaré Carneiro, Chica Cip6 e Maestro.

Por causa da estrutura do local onde haveria a encenacdo que ja
falamos anteriormente, decidimos organizar um texto apenas com expressao
corporal. A idéia era de representar e fazer vir a tona as verdades, as violéncias
sociais que nos levam a ndo comunicacdo e a perpetuacdo da marginalizacao.

Montar uma trama em que mostrasse a violéncia que a moralidade provoca.

Mesmo com o publico sentado na arquibancada, distante dos atores,

compreendeu a trama, porque reconheceu a sua propria histéria.

Nessa primeira realizacdo do programa Multicampiartes, em
Castanhal, a demanda foi bastante expressiva, algo em torno de 200 pessoas
participando das oficinas. O coordenador do campus de Castanhal e os
participantes das oficinas avaliaram que era necessaria a continuidade de

processos como esses desenvolvidos no Programa Multicampiartes, tanto
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através da Universidade, como com uma equipe local e permanente de

aperfeicoamento artistico.

Por haver caréncia de investimento na formacédo artistica na cidade
de Castanhal, alguns participantes do Programa Multicampiartes, mesmo com
dificuldades financeiras (transporte, alimentacdo, moradia) cursam O curso

técnico de teatro da Escola de Teatro e Danca da UFPA — ETDUFPA.

O artista que da o depoimento desse processo é formado pela
ETDUFPA e hoje faz o curso de especializacdo em teatro, coordenado pelo
Instituto de Artes do Para-ICA.

Cena Il - CAMPUS DE ALTAMIRA - 2005

Para chegar a cidade de Altamira, viajei pelos céus da Amazbnia
numa pequena aeronave, muito barulhenta, vendo a primeira seca nos rios
do meu lugar. Vista do alto, parecia uma area desértica. Na época, esse fato
e 0 assassinato da irma Dorothi eram noticias nacionais e internacionais que

corriam sobre a Amazonia.

A cidade também dé& opiniGes sobre a implantacdo da hidrelétrica de
Belo Monte e dos estudos e projetos de se criar uma cidade com o0 mesmo
nome da hidrelétrica, Belo Monte, que seria a nova capital do Estado. O que

divide muita gente, tanto na cidade como em todo o Estado.

Mais impressionante € o tamanho do territério de Altamira,
161.445,9 km2, mais da metade do Estado de S&o Paulo. Altamira, alta e mira

vem do latim mirare, que significa cravar a vista em.

Ao chegar a Altamira, fui diretamente para o campus da
universidade, localizado as margens do rio Xingu, ocupando o centro geografico
da Transamazénica e que atende a todos os municipios da microrregido de

Altamira e diversos outros municipios. A oficina de teatro seria realizada no
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campus. Fiquei impressionada com o0 numero de participantes, cerca de
cinquenta e ja me aguardavam para iniciar a oficina. Mas, depois, descobri que
a turma estava com alunos da oficina de danca, visto que o professor desta

oficina ainda néo havia chegado.

Para falar da oficina de teatro em Altamira, apresento o olhar
retrospectivo, livre de um artista sobre o processo do nosso ato criativo na

cidade de Altamira.

Na época eu estava no 2° ano do Curso de Pedagogia e era
bolsista da UFPA. Estudava a tarde e estagiava de manha como
secretario no colegiado de Agronomia. Essas coisas me
impediram de participar integralmente da oficina que se néo
me falha a memoria, acontecia durante os dois periodos em
funcdo da carga horéaria (40 h), agenda da ministrante e outras
coisas. Mas assim, eu me virava, porque como eu gostava de
teatro e ja havia feito outros trabalhos na area quando eu
morava em Macapa, eu dava um jeito de participar, que era
importante pra mim e a oportunidade era ali, porque em
Altamira ha uma caréncia significativa de formacdo em cénicas.
Tinha um pessoal que ja fazia teatro, inclusive, mas a gente
percebe que eles ndo possuem técnicas e conhecimento
especifico pra atuacdo no teatro.

Tinha até alguns que, como eu, ja receberam alguma formacao
e 0 proprio exercicio de atuacdo em teatrinho de igreja, escola,
comunidade, as experiéncias, as vivéncias, a percepcao através
das produgdes televisivas como filmes e novelas te ajudam a
adquirir a ter uma nocdo da coisa, quando vocé se empenha
em aprender.

A turma era boa, bastante jovens, a maioria adolescentes,
inclusive tinha muitos de outros municipios, como de Senador
José Porfirio que viam na oficina a oportunidade de adquirir
conhecimento e poder aplicar depois na sua comunidade com
um pouco de técnicas.

Eu, mesmo ja tendo passado por parte daqueles exercicios de
dindmicas e aprendizado em outras situacdes, eu considero que
meu aprendizado se fortaleceu com as aulas da Inés. A gente
sempre aprende uma coisa nova. Eu acredito que a vida € um
eterno aprendizado. Vocé pode passar pelo mesmo exercicio
dez vezes e a cada uma delas vocé aprende e descobre algo
diferente, porque sé&o situagfes diferentes, contexto e vivéncias
diferentes, composi¢ces de grupos diferentes e isso te
proporciona uma nova percep¢ao. Nao tem esse negocio de
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dizer: ah eu ja passei por isso, isso eu ja vi, isso eu ja fiz, ja
aprendi e a Inés trabalhava isso com a gente. Era interessante
porgue, na nossa turma, tinham pessoas que ja atuam em
pecas aqui em Altamira, geralmente aqueles que acontecem
somente na semana santa por varios anos e achavam que ja
sabiam tudo. Se acha uma Fernanda Montenegro (até tinha um
rapaz, nome dele é Paulo, a gente apelidou ele de Fernanda
Montenegro porque ele adorava se vangloriar) e ela arrazava
as vezes nos comentarios quando alguém se comportava como
se soubesse tudo.

Tinha também seu Francisco que se diz um grande artista e se
comportava como tal, ou seja: a gente se deparava com
pessoas que causam constrangimentos aquele tipo de gente
gue ou sdo muito pretensiosos ou tém algum desvio
comportamental, ou problema patolégico, sei la. O que quero
dizer € que a Inés tem delicadeza pra tratar essas coisas, ela
sabia conduzir o didlogo com essas criaturas, nés da turma, a
gente ficava irritado, constrangido, os mais audaciosos tiravam
brincadeiras de mau gosto, mas enfim, seu Francisco, por
exemplo, foi bem aproveitado na oficina, apesar de tudo ele
consegue produzir alguma coisa, o que falta é direcdo pra ele.
Lembro que ele vive compondo mdusicas que trata de temas
regionais, a Inés até aproveitou uma delas na peca que
adaptamos, falava do Rio Xingu, eu acho, ele até conduziu a
cantoria num momento onde um grupo de pessoas tinha que
cantar essa musica.

Outra coisa bacana era o trabalho feito em grupo, essa coisa
de nocdes de trabalho coletivo, socializacdo de experiéncias em
grupos, exercitar a convivéncia e aceitagdo mutua com o0s
diferentes, tudo isso rolava na oficina, embora ndo fosse algo
sistematizado. Acredito que foi um bom trabalho.

Falava da importéancia de reconhecer como aprendiz, da
humildade e de outras coisas abrangentes que ajudavam nha
formacédo integral do ser humano e ndo somente de assuntos
especificos da oficina.

Uma das coisas que eu mais gostava era as dindmicas de
relaxamento, de entrosamento, de composi¢cdo de grupos, de
concentragdo, porque elas nos remetem a outras dimensoes
gue diverge das vivéncias e rela¢des cotidianas, principalmente
guando bem aplicadas como a Inés fazia. E olha que nédo era
nada facil, com uma turma grande, de quase quarenta pessoas,
eu acho e a maioria adolescente. Uma grande responsabilidade
trabalhar com esse pessoal.

Era impressionante como ela conseguia coisas fantésticas,
como mediar dindmicas profundas, daquelas que as pessoas se
percebem quem de fato elas sdo, choram, desabafam,
dormem, exploram grandes angustias, alegrias, decepcdes e
traumas.

E n6s gostavamos dela, pela relagdo, pelo contato, pelo carinho
e respeito com que ela nos tratava. A gente, que vem duma
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cultura onde mestre € mestre e tem que ser representado em
um patamar acima dos seus aprendizes. Falo do
distanciamento que perpassa as relacfes de salas de aulas e
outras instancias educativas entre professores e alunos.
(Everaldo Souza, entrevista concedida em 2008)

Da oficina participaram pessoas de grupos de teatro da cidade,
alunos das escolas locais, sindicalistas, professores, alunos da universidade e
alunos vindos de municipios vizinhos de Vitéria do Xingu e Senador José
Porfirio, além de alunos que ja haviam participado de oficinas de teatro no

Programa Multicampiartes, anteriormente.

Como atendi, nos primeiros dois dias, os alunos da oficina de Danga
e 0 numero de participantes era muito grande, decidi adotar algumas regras de

convivéncia, junto com o grupo, para podermos trabalhar com o laboratério de

vivencias da melhor forma possivel, afinal tinhamos pouco tempo. No nosso

contrato contava:

e Chegar no horario e, caso alguém chegasse atrasado, colocaria
um bilhete por baixo da porta. Quando eu terminava uma
atividade, abria a porta para que a pessoa entrasse. Assim, nao
havia quebra nos exercicios iniciais que necessitavam de
concentragao.

e Definir no grupo uma pessoa, além de mim, para organizar 0s
nossos horarios dentro da dindmica da oficina (inicio, intervalo,
término).

e Definir um momento de avaliagcdo do dia e planejamento do dia

posterior.

Na verdade, ter os alunos de danca e teatro juntos foi uma
experiéncia boa. Quando o professor de danca chegou, assumimos um trabalho

em conjunto: danca e teatro. Logo depois, para a montagem do resultado, o
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grupo de musica também somou conosco. Foi uma unido importante, porque
pudemos trabalhar com trés linguagens artisticas na montagem da encenacao

final.

No inicio, a medida que apresentava 0s jogos teatrais para eles,
algumas idéias conflitantes vieram a tona. Isso porque alguns dos participantes
que faziam parte de um grupo de teatro na cidade e estavam fazendo o
Multicampiartes pela segunda vez, pensavam ser dotadas de mais habilidades
para a arte do que 0s outros e existiam aqueles que acreditavam que por nunca
terem feito teatro, eram menos que os outros. O subtexto, em ambas as
situac@es, era: “eu ja fago teatro, por isso sou melhor que vocé”. Ou “eu quero
Vir a ser vocé, pois agora sou menos que VOcé”.

Como educadora, ndo podia alimentar a falta de humildade de
alguns e a insegurancga de outros. Decidi trabalhar essas diferencas. Nao para
padroniza-las e sim para serem respeitadas. Augusto Boal, no livro Teatro como

Arte Marcial frisa que, como educadores, temos uma tarefa, pois

Nesse mundo de rancor e édio, trancos e barrancos, a Bondade
€ uma inven¢do humana — ndo nasce espontanea como flor
silvestre. Tem que ser ensinada e aprendida... mas o ser
humano é mau professor e pior aluno. Essa é a nossa vasta,
imensa tarefa: temos que nos afastar da nossa natureza
selvagem e criar uma cultura em que bondade seja possivel e a
solidariedade gozosa.

Essa € uma tarefa cultural! A Cultura, porém, ndo se limita as
obras expostas em museus ou aos espetaculos com entrada
paga: cultura é como fazer, o qué, para qué e para quem.
Temos que assumir a nossa condicéo criadora (BOAL, 2003, p.
85).

Mas, como interferir naquelas idéias inquietantes e conflitantes de
modo que possibilitasse ao grupo uma reflexdo e mais solidariedade?

Ao findar o primeiro dia, sentei para organizar, planejar o como
fazer: interliguei as trés primeiras etapas da proposta metodolégica do Teatro
do Oprimido com o propoésito de possibilitar ao grupo um avango nas relagdes

conflitantes que haviam surgido entre os participantes iniciados e iniciantes,
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além de ampliar para outros conflitos: os conflitos sociais existentes na cidade
de Altamira.

Decidi organizar a oficina com a estratégia metodoldgica do Teatro
do Oprimido, porque promove uma educacdo estética que “produz uma nova
forma de ver a realidade emocional, sensitiva e intelectual daqueles que, neste

processo, se engajam” (BOAL, 2003, p.166).

O Teatro do Oprimido tem como objetivo provocar um dialogo entre
a platéia e a cena teatralizada, propondo que a platéia interfira no ato cénico,
exercitando, assim, um ato democratico e afirmando que todo ser humano

pode fazer teatro, sendo iniciado ou n&o.

Existem quatro etapas propostas por Boal (1991) que tém como
objetivo transformar o espectador em ator. A Primeira Etapa € Conhecimento
do Corpo, em que o ator, a partir de uma sequéncia de exercicios, conhece
seu proprio corpo, suas limitagbes e suas deformacdes sociais e suas
possibilidades de recuperacdo. Na Segunda Etapa — Tornar o Corpo
Expressivo — o ator ndo pode usar a palavra, s6 pode comunicar-se com 0
corpo, usando jogos de saldo. A Terceira Etapa € O Teatro Como
Linguagem. Nessa etapa, 0 espectador pode intervir na cena. Ela se divide em
trés partes, significando que em cada parte o espectador tem uma maior
participacdo e poder de intervencdo. A Quarta Etapa — Teatro Como
Discurso — é o ensaio da problemética social discutida em cena por parte de

espectadores e atores.

No primeiro momento, trabalhei com Conhecimento do Corpo para
fazer com que os participantes se conscientizassem dos limites e possibilidades

corporais e do quanto o trabalho que desempenhamos determina nosso corpo.

Os exercicios desta primeira etapa tém por finalidade “desfazer”
as estruturas musculares dos participantes. Isto €, desmonta-
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las, verifica-las, analisa-las. Nao para desaparecer, mas sim
para que se tornem conscientes (BOAL, 1991, p. 146).

Nessa etapa, jogamos, fizemos dinamicas e relaxamento,
desmontando, desfazendo os condicionamentos do corpo para compreendé-lo,

analisa-lo.

No segundo momento, trabalhei com a segunda etapa — Tornar o
Corpo Expressivo; solicitei a todos que pegassem uns papéis dobrados que
continham os nomes de cada participante. Se alguém pegasse 0 seu proprio
nome, imediatamente tiraria outro papel. Em seguida, interpretariam uns aos
outros, expressando fisicamente suas opinides e criticas matuas. Trocamos de
papéis mais trés vezes para que tivéssemos mais uma opinido sobre cada um
dos participantes. As atividades dessa etapa permitiram aos participantes
desvelar-se, mostrar-se, compreendendo a si mesmos e ao outro, possibilitando

0 inicio de uma comunicacdo entre os participantes.

Vocé pode passar pelo mesmo exercicio dez vezes e a cada
uma delas vocé aprende e descobre algo diferente, porque sdo
situacbes diferentes, contextos e vivéncias diferentes,
composi¢bes de grupos diferentes e isso te proporciona uma
nova percepcdo (Everaldo Souza, entrevista concedida em
2008).

O exercicio com os jogos do Teatro do Oprimido possibilitou a
compreensdo do grupo sobre as causas que impediam a comunicacdo entre
eles. A medida que as causas eram percebidas, 0 grupo se sentiu inquieto. Essa
inquietude provocou aos participantes refletirem e buscarem novas formas de

comunicagdo, novas maneiras de proceder com o outro dentro do grupo.

O jogo do Teatro do Oprimido provocou um movimento no grupo,
possibilitando que os participantes pudessem ter uma percepgdo clara de si

mesmos e das relacbes que estabeleciam com o0s outros. Isso porque a
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dindmica do jogo revelou que, na maioria das nossas experiéncias, agimos e

pensamos mais de forma individual do que coletiva.

Podemos, assim, confirmar que o jogo teatral € um dos meios que
pode fazer-nos perceber o quédo estamos condicionados a olhar, pensar e agir

de forma fragmentada.

Ao pensar a si proprio de maneira fragmentada, o homem, de
acordo com Bohm (1992, p.11), inevitavelmente tende a
defender as necessidades de seu préprio Ego contra as dos
outros, ou, se ele se identificar com um grupo do mesmo tipo,
defendera esse grupo de um modo semelhante. O homem né&o
consegue pensar na humanidade como realidade basica, cujas
reivindicagdes vém em primeiro lugar (In: GOMES, 1997, p.
28).

No terceiro momento, coloquei em pratica o Teatro como
Linguagem, usando atividades de improvisacdo. Eu os dividi em subgrupos e
criaram cenas improvisadas baseadas na cultura do povo de Altamira. Todos 0s
subgrupos apresentaram suas improvisagdes. Em seguida, escolheram quais
das improvisagbes que traziam fatos sociais, econdmicos mais significativos.
Apoés a escolha, as cenas com os fatos relevantes para eles foram novamente
mostradas. Quem n&o estava em cena observava para depois assumir o
personagem do outro, intervindo de acordo com suas concepgdes. Alguns
resistiram em participar das intervengbes, mas com algum incentivo da minha

parte, eles entravam em cena.

Nessa pratica, além deles estudarem sobre a preparacdo do ator
para o ato cénico com a capacitacdo técnica (o andar no palco, o olhar, o falar
sem estardalhacos, o volume da voz, a concentracdo, a autenticidade do ator, a
ética do ator, a responsabilidade), problematizaram a realidade social a partir

de seus interesses e realidades.

Para mim, essa foi uma estratégia importante na construcdo da
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oficina, pois a improvisagdo de cenas, tendo como foco a realidade dos
participantes, provocou a comunicacdo/ o dialogo entre eles e deles com a sua

cultura local.

A improvisacdo € uma técnica teatral que possibilita, sem apoio a
modelos predeterminados, explorarmos de forma livre a nés mesmos e a nossa

realidade.

Jan6 (1986) ressalta que a improvisacdo permite que o individuo
libere a necessidade de fazer certo e aprenda a partir dos seus proprios erros,
permitindo que os participantes empreguem sentimentos que em outros
espacos seriam intimidados na sua expressdao. Permite, ainda, que
exteriorizemos como sentimos as realidades vividas, como reagimos em relacédo
a elas. No ato de improvisar, mostramos como fazemos e como somos.

Eu procurava ndo definir a temética a ser discutida na improvisacao,
sendo correria o risco de ndo saber o que era significativo para eles como
individuos e coletivo de uma comunidade. Importante foi que, a partir das
improvisacdes, estudamos as técnicas teatrais, mas, também, diferentes
tematicas sociais vivenciadas pelo grupo, além de valorizarmos as
potencialidades de cada um como artista.

Na ultima etapa da oficina, organizamos o resultado final, a
encenacdo. Fizemos uma adaptacédo do livro Ghomos de Gnu, de Umberto Eco,
explorando questdes sociais da regido de Altamira, musicas dos artistas da
cidade, com criacfes feitas durante o processo. As cenas denunciavam a morte
dos agricultores no campo, a homofobia e a violéncia no transito.

A estratégia metodologica do Teatro do Oprimido promoveu um
aprendizado social, um aprendizado de vida, um aprendizado de cidadania. Um
aprendizado das nossas individualidades e coletividades emocionais e
intelectuais, com liberdade e sem medo.

A oficina serviu para motivar aqueles que querem se iniciar na arte

de fazer teatro, mudando o referencial estético dos participantes sem negar o
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conhecimento que eles ja tinham sobre teatro, aprofundando um trabalho com
a sua propria criatividade. Conheceram uma nova visdo de se trabalhar com
arte, construindo personagens que nao sao copias, clichés, mas estdo imersos

numa realidade cultural.

Cena Ill - CAMPUS DE ABAETETUBA — 2006

Sai de Belém, em junho de 2006, para a cidade de Abaetetuba para
dar uma oficina de teatro pelo projeto Multicampiartes. O objetivo era motivar o
sentido de coletividade a partir de atividades de autoconhecimento e
conhecimento do outro e das coisas que nos rodeiam. Iniciamos com a roda de
conversa e nosso papo se deu a partir das seguintes questdes: Quem eu sou?
Por que estou aqui? O que eu espero aprender aqui? Nessa conversa, surgiram

algumas propostas para nossa oficina e um impasse quanto ao local.

O campus de Abaetetuba, local escolhido pela coordenagcdo do
projeto, era cerca de 10 km distante do lugar onde eles moravam e s6 podiam
se deslocar de moto-taxi, de bicicleta ou andando, mas dessa forma os
participantes chegavam muito cansados. Percebi que s6 tinham 16 dos 26
inscritos. Um dos artistas disse: “O problema € que quando os técnicos da
Universidade vém de Belém, eles s6 falam com o pessoal da prefeitura, ndo
falam com a gente, ndo divulgam direito”. Mas, cabe ressaltar, que os alunos
gue nao frequentaram a oficina ou se evadiram eram alunos do campus que
estavam fazendo prova das disciplinas dos seus cursos. No final, o grupo
decidiu que a divulgacéo foi falha e a coincidéncia de agenda do campus com o
Programa Multicampiartes deviam ser abordadas no dia da avaliagdo (fizemos
isso no ultimo dia da oficina, em reunido com os coordenadores do projeto: a
pré-reitoria de extensdo da Universidade e a prefeitura). Um aluno disse: “Olhe
professora, ja que a senhora é abaetetubense, veja se na hora da avaliacdo a

senhora fica do nosso lado” (gargalhadas de todos). J& estavamos intimos!
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Alguém se dispbs a ver um espaco melhor. Conseguimos com a parceria da
prefeitura! Ficamos em cima de uma loja, na feira da cidade. O lugar era
amplo, proximo do banco, do cemitério, da igreja, da casa deles. Mas tivemos
gue casar com a vassoura e levar agua para beber, pois s6 tinhamos a sala e

um banheiro sem papel e agua para higiene.

A partir das respostas deles as perguntas que fiz no inicio da oficina
e da forma como resolvemos o nosso primeiro impasse (local da oficina), lancei
um desafio para eles. Dividiriamos a oficina em dois momentos: um na sala
com 0s jogos teatrais, construcdo das mascaras (muitos queriam isso) e outro
momento com uma pesquisa da figura humana nos diferentes espacos da
cidade. Eles adoraram. Um aluno o mesmo que me intimou acima) disse: “Isso

da certo, fessora?” Eu: “s6 vivendo!”. Fomos!

No primeiro momento da oficina, reuni-me com o0s participantes para

iniciarmos o primeiro momento do laboratério de vivéncias, num prédio situado

na grande feira da cidade se constituiria 0 nosso ponto de encontro. Entre os
participantes tinham policiais, um estudante do campus de Abaetetuba, jovens
da ilha de Piquiarana-Acu, estudantes das escolas publicas de Abaetetuba. No
barulho da feira, realizamos nossos primeiros exercicios com o objetivo de
desenvolver o relacionamento grupal através de atividades corporais de
sensibilizagcdo; apresentacdo pessoal, expressao verbal, dinamicas de integragao
e jogos teatrais com o objetivo de desenvolver o relacionamento grupal,
integrando experiéncias dramaticas e plasticas.

Nesse primeiro momento, durante a roda de conversa, O0S
participantes falaram porque escolheram fazer a oficina de teatro. Nas falas
daqueles que ja eram iniciados nessa linguagem artistica, tornou-se visivel que
queriam fortificar essa pratica na cidade, ja que ai s6 existiam grupos de teatro
que trabalham com Paixdes de Cristo. Era muito dificil assumir exclusivamente
uma vida artistica por causa das condi¢cbes econdmicas que ndo permitiam.

Para eles, estar na oficina de teatro no Multicampiartes era mais uma estratégia
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de luta para discutir as dificuldades por quais passavam o0s artistas de
Abaetetuba. Para os que estavam fazendo teatro pela primeira vez, era a
vontade de deixar a timidez de lado, saber usar o teatro na sala de aula e

outros, queriam ser futuros profissionais do teatro.

Ao responderem sobre o que gostariam de aprender, 0s ja iniciados
ressaltaram que gostaram muito da experiéncia da primeira oficina de teatro do
Multicampiartes, mas que gostariam de vivenciar outras formas de fazer teatro,
porque atuavam muito mais com as suas intuicdes e com auxilio de algumas
coisas que viam na televisdo e do que ja tinham assistido em espetaculos
teatrais. Tinham a intencdo de aprender novas técnicas, novas formas de fazer
teatro. Alguns participantes queriam aprender como se usavam as mascaras no

fazer teatro.

Nessa roda de conversa, falei da pratica teatral de carater politico e
social do Teatro do Oprimido. Muitos gostaram da idéia, mas outros afirmaram
gue queriam mesmo era aprender a confeccdo de méascaras e saber como usar

no teatro.

Percebi, naquele momento, que ndo deveria escolher e aprofundar
um s6 caminho para se fazer teatro. Existia a Histéria do Teatro que nédo podia
ser negada por mim. Por isso, mudei o caminho respeitando as falas dos
participantes e preparei um planejamento que reunisse os dois processos: 0 do

Teatro do Oprimido e o da construcdo de méscaras.

Ouvir as falas dos participantes, nas rodas de conversa, a partir das
problematizagdes feitas inicialmente, possibilitou-me identificar os seus saberes
anteriores sobre teatro e 0 que queriam e por que queriam. A partir dessa

reflexdo com os participantes, pude replanejar a oficina.
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No entendimento de Freire (1987), é fundamental que o educador
problematize, porque esse movimento faz emergir as vivéncias dos educandos.

Freire (1987, p. 41) esclarece que:

A educacdo problematizadora que néo é fixismo, reacionéria, é
futuridade revolucionéaria.(...) Dai que se corresponda a
condicdo dos homens como seres histéricos e a sua
historicidade. Dai que se identifique com eles como seres mais
além de si mesmos — como “projetos” — como seres que
caminham para frente; que olham para frente, como seres a
guem o imobilismo ameaca de morte, para quem o olhar para
traz ndo deve ser uma forma nostalgica de querer voltar, mas
um modo de melhor conhecer o que esta sendo para melhor
construir o futuro.

Essa atitude de problematizar e ouvir o que eles tinham para dizer
era fundamental na metodologia empregada, porque me possibilitava tratar os
participantes como seres protagonicos e ndo como espectadores passivos da

sua formagao.

Assim, atendendo aos interesses do grupo, realizei uma atividade
com construcdo de mascaras e conhecemos um pouco (0 tempo era curto) das
origens do teatro e seu uso na Commedia Dell'arte. Apés essa atividade, todos
0s participantes sairam com suas mascaras para realizar performances na feira,
na principal praga da cidade e na frente da Igreja de Nossa Senhora da

Conceicao, padroeira da cidade.

A commedia dell’arte é uma

Forma teatral Unica no mundo, desenvolveu-se na Italia no
século XVI e difundiu-se em toda Europa nos séculos
sucessivos, a Commedia dell’arte contribuiu na construgdo do
teatro moderno. Teatro espetacular baseado na improvisagéo e
no uso de mascaras e personagens estereotipados € um género
rigorosamente antinaturalista e antiemocionalista.
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Um grupo de poucos atores usando da técnica da improvisacao
dramatizava de forma cdmica, cenas de amor, traicdo, ciimes.
Os atores, assumindo uma grande responsabilidade com o
personagem atuavam com 0s mesmos até a morte. Usavam da
técnica da improvisacédo, mimicas, acrobacias, danca. Apenas 0s
homens usavam mascaras nos personagens de Arlequim,
Pantaledo e Briguela. A constante busca a uma linguagem
teatral pura os distanciava cada vez mais da realidade. Tinham
apenas um roteiro, sem férmulas, sobre o qual improvisavam,
podemos dizer que ai esta a primeira forma livre de atuar. Eles
atuavam em espacos publicos, locais abertos como pracas
publicas, devido a commedia dell’arte ser de origem popular.

Processo de construcdo das mascaras na oficina de teatro de Abaetetuba
Producdo do negativo da méascara

Fonte: acervo Inés Ribeiro.
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Processo de construcdo das mascaras em Abaetetuba
Retirada do negativo da mascara para a secagem.
Fonte: acervo Inés Ribeiro.

No segundo momento, iniciamos no laboratério de rua a pesquisa da
representacdo humana na cidade. Observamos o cotidiano das pessoas ha
feira, na frente do banco (pagamento dos idosos), na praca, no terminal

rodoviario.

Ao observar as estatuas da cidade, o grupo percebeu que os bustos
representavam mais a elite (bustos de prefeitos, coronéis) do que o povo. Em
seguida, aquele aluno que ndo queria sair teve a idéia de irmos ao cemitério da
cidade, porque para ele o povo estava representado la. Encontramos no
cemitério as imagens do povo, os nomes das nossas familias escritas,

representadas nas lapides das sepulturas.

Cemitério de Abaetetuba-Pa
Fotos: acervo Inés Ribeiro.
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A pesquisa ao centro comercial de Abaetetuba identificou a dinamica
de vida da populacédo, revisitou sua memoria pelo olhar e fala dos participantes.
Eles falaram do pau de arara, pequeno caminhdo que transporta pessoas, 0S
batalhadores, homens trabalhadores que fazem transportes de pessoas em
bicicletas, do cemitério da cidade, da prostitui¢do infantil na feira e dos artesées
gue confeccionam brinquedos de miriti. Um dos nossos alunos era genro da
arteséd Nina Abreu, de 67 anos, uma das mais conhecidas moradoras
de Abaetetuba. Fizemos uma visita em sua casa e pudemos
conversar um pouco com ela sobre seu trabalho e suas dificuldades

para realiza-lo.

Freire (1992) argumenta que homens e mulheres, ao travarem
relacdes com a realidade e na realidade, adotam uma relacdo especifica — de
sujeito para objeto — de que resulta o conhecimento, que expressa pela

linguagem.

Pau de arara no centro urbano-Abaetetuba-Pa
fonte: Acervo Inés Ribeiro
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Ap6s o laboratério vivenciado na rua, partimos para andlise/espelho,

na qual levantei outras questbes: o que viram da cultura local? Quais o0s
problemas vistos? Quais solu¢cdes dariam? Como transformariam as cenas reais

em teatro?

Segue-se, na roda de conversa, uma reflexdo critica em torno das
guestbes mais significativas pesquisadas na cidade. Na roda de conversa,
exercitamos o0 que intitulo de anélise/ espelho, a partir do debate sobre as

cenas da realidade.

Essa atividade de andlise do observado na realidade cultural € um
ensaio com base nos circulos de cultura propostos por Paulo Freire. Na sua obra
O povo diz a sua palavra a sua alfabetizacdo em Sdo Tomé e Principe, ele

afirma que:

Sao visitas em que, juntos, vamos anotando 0s aspectos mais
positivos da pratica politico-educativa dos animadores, ao lado,
também, de algumas falhas, em que vamos observando o
desenvolvimento intelectual dos grupos, sua capacidade de ler
0os textos e de compreender a realidade, sua curiosidade”
(FREIRE, 1981, p. 24).

O circulo de cultura nas oficinas era 0 momento do encontro entre
mim, ministrante, e os participantes, tendo como fundamento o diadlogo “que
parte de como somos e como fazemos como povo. Ndo do que pensem e

queiram alguns para nés”. (LIMA, 1981, p.104)
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Rodas de conversa com atividades no laboratério
fonte: Acervo Inés Ribeiro

A outra técnica usada para falar das cenas da realidade foi o teatro-
férum. Pedi a cada participante que entrasse na histéria encenada colocando

suas suposi¢des para a problematica que ela trazia.

O Teatro-forum €é o grau mais avancado de intervencdo do
espectador em cena. Nesse momento, trata de se fazer com que o espectador
se disponha a intervir na acdo, abandonando sua condicdo de objeto e

assumindo plenamente o papel de sujeito.

Assumindo a idéia de que todos nos podemos fazer teatro, até
mesmo os atores, ou seja, que a linguagem teatral € uma linguagem humana e
gue todos devem ter acesso a ela. E usa-la para encenar nossa histéria com um

problema politico ou social de dificil solu¢do (BOAL, 1991).

Essa idéia de Augusto Boal transforma o espectador em espec-ator.
O espec-ator junta as capacidades de acdo dos atores com as capacidades de
observacéo e de reflexdo dos espectadores. Assim, 0 espectador observa o que
acontece em cena, pensa sobre a cena e, convidado pelos atores, age sobre
elas e as transforma. Ensaia, assim, qual a maneira de atuar, as solucdes para

0s problemas que o inquietam na sua realidade social.
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Cena do Teatro Férum
Debate sobre homossexualidade
fonte: Acervo Inés Ribeiro

Na primeira montagem das cenas eles representaram o que haviam
observado durante a pesquisa na cidade, trazendo problemas que gostariam de
teatralizar, relativos a representacdo do humano na cidade. Representacdo da
exploracdo sexual infantil, representacdo do desrespeito ao idoso,
representacdo da homossexualidade — eram esses temas que 0 grupo optou

por colocar em cena, como explicacdes das situacdes limites na cidade.

Essas representacdes humanas, acrescidas das representacdes das
instituicdes sociais (familia, conselho tutelar, policia militar, igreja) eram
teatralizadas dentro de uma situacdo problema e com a ajuda do teatro férum.
Inicialmente, apresentavam ao proprio grupo para que o0s participantes
fizessem suas interferéncias na cena. Essas interferéncias eram a abertura para
que todos o0s participantes pudessem ensaiar possiveis solucdes e

esclarecimento critico dos problemas apresentados nas cenas.
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No dia da apresentacdo da encenacao (resultado final da oficina), no
auditério da Paréquia da Igreja de Nossa Senhora da Conceicdo, eles
apresentaram, inicialmente, uma performance com mascaras. Em seguida,
iniciaram o teatro-forum, apresentando um conjunto de cenas ao publico com o
problema da exploracdo sexual infantil. Ap6s a dramatizacéo, de acordo com 0s
desejos e opinides dos artistas, o desafio era ampliarmos o debate ao publico.
Alguns dos participantes da oficina achavam que o espectador néo ia querer
participar, outros diziam que sim, que queriam. Dei um incentivo, dizendo que
sempre as pessoas entram na cena. Assim, apresentaram as cenas e, no ponto
mais polémico, paravam, e eu perguntava aos espectadores se eles gostariam

de intervir na cena apresentada pelos atores.

— Para a cenal!

— Vocé concorda com o jeito como resolvemos o problema da cena?

— Se nédo, escolha um personagem que vocé gostaria de substituir e

entre em cena, colocando como vocé agiria no lugar dele. Entre em cena!

O espectador entrava na cena escolhendo qual personagem desejava
atuar. Em seguida, a cena que estava parada, congelada, reiniciava com a
substituicdo de um ator por um espec-ator. Este continuava a cena junto com
0s outros atores, de modo que expressasse a sua maneira de enxergar e atuar

no mundo e de chegar a possiveis solu¢ées dos problemas (ou néo!!).

O desafio para os participantes da oficina era atuar com uma nova
proposta de cena, jA que vinham novas solucbes criadas pelo espec-ator e,
assim, refletir sobre novas visdes apresentadas e ter que criar uma nova
interpretacdo. Os espectadores que intervinham ndo podiam apenas ficar
falando, falando, falando. Qualquer espectador pode entrar em cena e propor
qualquer solucdo, mas para isso deve fazer coisas, agir e ndo simplesmente

falar. (BOAL, 1991).

124



Segundo Boal (1991, p. 161-162),

[..] existem espectadores que s@o verdadeiros revolucionérios,
porém sentados em suas poltronas. Falar € muito facil, o dificil
é realizar. Esses que falam das suas poltronas confortaveis, se
dardo conta, se tiverem eles mesmos que atuar com 0 que
preconizam, que as coisas sdo mais dificeis do que pensam.

Solucdes? Durante o debate, no palco, apareceram varias formas de
captar e interpretar as realidades humanas. Todas discutidas, indagadas na
acdo. Isso porque “essa forma de teatro ndo tem a finalidade de mostrar o
caminho correto (correto de que ponto de vista?), mas a de oferecer os meios

para que todos os caminhos sejam estudados.” (BOAL, 1991, p. 164)

Pode-se perceber que o teatro-férum ndo provocou uma mudanca
concreta na realidade, mas incentivou o espectador, ao se transformar em
espec-ator, a exercitar o dialogo e a participacdo, a expressar suas idéias, sua
voz, sua fala, sua palavra. O espec-ator ensaia a ndo apenas estar no mundo,
mas a travar relacbes com esse mundo, problematizando-o, captando,
compreendendo o que captou. O ator que ja esta em cena aprende a aceitar a
participacdo do espec-ator que, como espectador, ndo tinha autorizacdo para

entrar em cena.

Na metodologia que empreguei na cidade de Abaetetuba, os artistas
perceberam que podemos identificar problemas da nossa realidade e debaté-los
por meio do teatro. Cria possibilidades para as proprias comunidades
teatralizarem, e atuarem as solugcdes que encontram para seus problemas. Os
seus saberes se manifestam através do dialogo com os atores, reinterpretando-

0s e recriando-os.

O teatro-forum incentiva o0s espectadores a sairem do

entorpecimento, da imersdo em que se encontram na realidade. E um ensaio,
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“infunde no espectador o desejo de praticar, na realidade, o ato ensaiado no
teatro” (BOAL, 1991, p.164). E um movimento de observacio-reflexio-

readmiracdo-acao que tem como base a metodologia politica de Paulo Freire.

Assim, a metodologia utilizada na pratica educativa teatral, nas
cidades de Castanhal, Altamira e Abaetetuba, teve com principal caracteristica a
articulacdo do fazer teatral espontaneo dos alunos com a compreensdo da

realidade dos municipios e do debate no grupo.

A estrutura da metodologia enfatizou o fazer teatral permeado de
investigacdo, pesquisa por parte dos artistas a partir de uma resolucdo de
problema vivenciado pelo coletivo da cidade®. Assim, permitiu dar prioridade as
préprias experiéncias e descobertas do grupo de artistas, mobilizando a
capacidade criadora do artista na intencdo de desenvolver mais conhecimento
de si mesmo, do outro, conhecimento social e da nossa cultura artistica

parauara.

A metodologia enfatizou ainda a representacdo da realidade por
meio do teatro, sendo que em Castanhal e Altamira apenas expomos idéias
sobre ela. Era necessario realizar o que a metodologia possibilitou e provocou
em Abaetetuba: os artistas inicialmente pesquisaram, tiraram conclusdes
individuais, depois debateram coletivamente no grupo, em seguida, levaram a
um debate publico por meio do teatro férum. Nesse processo, o fazer teatral
amplia seu conceito, visto que a metodologia provoca uma ampliacdo da acéo
teatral para além dos artistas, e, nesse momento o fazer teatral deixa de ser s6
dos artistas e passa a ser utilizado também pela platéia. Esta, no ato de entrar
livremente e naturalmente para expor suas idéias, pela acdo dramatica, exercita

a participacdo na solucdo de um problema que ela também vivencia.

% pesquisar a violéncia no campo, ndo era possivel. Por isso optamos pelo relato pessoal dos
proprios artistas.
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Nesse sentido a metodologia respeita a participacdo dos sujeitos que
buscam seus préprios caminhos para resolver seus problemas sociais; aposta
num teatro que foge da mecanizacdo da interpretacao (fisica e intelectual) e na
democratizacdo do teatro com a intervencdo do espectador na cena.

Parafraseando Paulo Freire, teatro pelos e ndo para os oprimidos.
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NOVOS ENSAIOS NOVOS ATOS E OUTRAS CENAS

Ao iniciar este trabalho considerei a importancia de analisar e avaliar
a o fazer teatral no ambito de um Programa de extensdo da UFPA — o
Multicampiartes: Criacdo e circulacdo das artes pelos campi da UFPA, a partir

do desenvolvimento de uma pratica educativa teatral.

O resultado deste estudo aponta que a Universidade Federal do
Para, mesmo enfrentando problemas de natureza geografica préopria do Estado
e de estrutura logistica (espacos adequados para as oficinas), ao definir um
projeto extensionista de natureza estética e cultural para as cidades nas quais
tem campi, investiu no aprimoramento artistico da populacéo, ofereceu espagos
de criacdo, experimentacdes estéticas, reconhecendo e valorizando o potencial
dos artistas locais. Considero, assim, a agdo multicampiartes como uma acao
positiva da Universidade para a sociedade.

Destaco, como resultado da acdo do Programa Multicampiartes,
durante o periodo de 2004 até 2005: (a) os impactos na sociedade, verificando-
se a contribuicdo do mesmo para que o conselho do campus da cidade de
Soure, implantasse o curso de Educacdo Artistica, habilitacdo em Musica e de
Turismo Regular, 0 amadurecimento e a organizacdo politica da classe artistica
das cidades, a formacdo pessoal e profissional, dos alunos, favorecendo o
ingresso em cursos de graduacdo na Escola de Teatro e Danca da UFPA, em
projetos das secretarias municipais de suas cidades e em escolas da cidade; (b)
as implicacdes na metodologia de trabalho organizada pelos professores do
programa, cuja caracteristica principal foi a flexibilidade e a disponibilidade para
0 inesperado que permitia maior vinculagdo com a comunidade local e maior
envolvimento na formacédo da proposta. Assim, a Universidade Federal do Para,
através desse evento, promoveu o desenvolvimento do conhecimento e

preservou a cultura como compromisso social.
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A acdo multicampiartes provocou um impacto na sociedade porque
teve uma grande demanda de inscritos nas oficinas o que revela a grande
repercussdo nas cidades, onde havia caréncia de investimentos na area
cultural®. Essa demanda se multiplicava, pois os familiares dos artistas e alunos
das escolas publicas e o publico em geral participavam do encerramento das
oficinas. Segundo, a Universidade Federal do Para marca, na regido, uma
politica afirmativa, na area da extensdo, que possibilita a definicdo de projetos
gue valorizam a arte e a cultura local, no sentido de se estabelecer processos
continuos que contribuam com os saberes da sociedade onde ela esta inserida.
Por fim, essa politica afirmativa da Universidade contribuiu com os saberes dos
artistas de modo mais rapido e informal, aberto, burocraticamente flexivel, de
sistematizagdo pratica e funcional. Mesmo havendo os conflitos, estes foram
dinamizadores de um processo novo que buscava um movimento entre o0s
valores culturais e artisticos dos professores e o dos artistas do lugar, o qual
provocava um alargamento no pressuposto de que todos somos produtores de
saberes. Aquele que é do lugar (o artista) tem um conhecimento artistico
individual que se retroalimenta com o conhecimento universal da arte. E, os
professores aprendem a organizar praticas educativas onde estdo presentes 0s
conhecimentos artistico-estético, produzido durante o processo histérico

humano, com a histéria pessoal e cultural dos artistas das cidades.

Assim, é importante enfatizar que essa proposta da Universidade
Federal do Para foi fundamental, por ndo ser conivente com a negacao dos
saberes artisticos locais, por integrar os artistas e fomentar sua organizagdo em
Associacdes. Entretanto, precisa de um investimento maior, com apoio das
prefeituras e 6rgaos locais, pois seria ingenuidade supor que a Universidade,

sozinha promova o acesso a arte e que somente ela tem este papel.

%9 Néder Charone, professor de artes plasticas, afirma que “Em 1992,93, o Departamento de
Artes implantou uma acdo de interiorizacdo de cursos de teatro, musica e artes plasticas. Mas
de |4 para ca, ndo tivemos nenhuma outra atividade. O Multicampi Artes veio em muito boa
hora”.
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Portanto, é necessario que a Universidade dé continuidade a esse
projeto artistico cultural de intervencao, discutindo novas aces envolvendo os
artistas das cidades. Nao se pode falar em transformacdo na relagdo sociedade
e universidade se a Universidade chamar apenas para si a organizacdo do

Programa, centralizando-o e alicercando as atividades em cursos disciplinares.

Ainda, uma segunda questdo de reflexdo, é necessario dialogar com
a comunidade para além das oficinas. Possibilitar com que os artistas, em suas
organizacdes (grupos, associacdes) coordenem novas ac¢Bes nos municipios,
instigando a pessoa do artista local a inaugurar a perspectiva de futuro
formador em arte na sua prépria comunidade. Em lugar de viabilizar apenas o
ensinar nas oficinas, também é necessario incentivar os artistas a iniciar novos
caminhos, de modo que eles préprios construam cologuem suas idéias em
perspectivas no sistema de saber, de forma autdbnoma e partindo das suas
condi¢Bes. Caso contrario a Universidade desenvolve uma posicédo reflexiva
sobre a experiéncia do Programa Multicampiartes sem produzir inteligibilidade,
nem sentidos da classe artistica local para uma nova acdo, ndo invertendo o
protagonismo da extensdo para as comunidades. Essa minha convic¢do €
fundamentada na concep¢édo de que todo mundo pode ensinar e todo mundo
pode aprender, tdo bem explicitado pelo grande educador Paulo Freire no livro
a Pedagogia do Oprimido e por Augusto Boal, o grande criador do Teatro do

Oprimido.

Outro avanco na acdo do Programa Multicampiartes, a metodologia
de trabalho organizado pelos professores nas oficinas que se estruturou de
forma flexivel e aberta com a disponibilidade para o inesperado, sendo uma,
entre muitas outras possiveis metodologias para se trabalhar com teatro,
musica, danca, artes plasticas e literatura, mas, essa teve vantagens. Essa
metodologias permitiu com que nos, professores, interagissemos com uma
variedade de trabalhos artisticos como o da artesd Nina Abreu e 0 do musico

Cabinho, em Abaetetuba, o da Pajé Zeneida Lima que defende as tradicGes
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culturais marajoaras, em Soure e a do Mestre Damasceno que desenvolve um
trabalho cultural em Salvaterra - tem um grupo de boi-bumb4, contador de
lendas, coordena um Passaro Junino, e mesmo sendo cego escreve e dirige as
pecas, compde, além de ser o melhor jogador de dominé do municipio- .Essa
possibilidade de interacdo, criou condigcbes para o estabelecimento de um
didlogo com a comunidade local. Ela transpds as fronteiras da Universidade
para um universo social que também produz conhecimento, revelando
solidariedades entre grandes artistas e pessoas comuns que vivem na regiao e

gue tinham vontade de participar do Programa Multicampiartes.

Assim, se estabelece uma unido entre Universidade e Sociedade,
transpondo as barreiras da Universidade como Unica detentora do saber e
proporciona uma visdo mais ampla de nossa prépria experiéncia, mostrando-

nos que a metodologia consegue colocar em foco artistas da arte popular.

Uma questdo que este trabalho permitiu explorar e aprofundar foi
uma metodologia que possibilitava restituir o direito a expressdo do outro,
criando uma pratica educativa em que o aprendizado pode se dar de forma
coletiva, preocupado em refletir sobre as acdes de conflito humano, nas
cidades, em situacdes cotidianas e que se encontrou, nesta metodologia, um

espaco para se dialogar sobre elas.

Penso que o processo de estudo da minha dissertacéo, a partir do
meu olhar sobre uma acdo de extensdo em artes da Universidade Federal do
Para, pode contribuir para novos ensaios, novos atos e outras cenas no estudo
de metodologias que abrem caminhos éticos, estéticos e politicos. Para finalizar,
assemelho minha metodologia com a postura do Mestre Dasmaceno, artista da
cidade de Soure, que, apesar de ndo ver (no sentido biol6gico) consegue
organizar uma metodologia onde o importante é dar voz ao artista e que este
parta de seus sentimentos e desejos. Ele, como eu, foi em busca de novas
metodologias de trabalhar com a arte popular e assumiu uma responsabilidade

com 0 outro.
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