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Da arte-educacao a arte ampliada:
0 percurso da memoria e da historia

* Joana Lopes
Diretora teatral, dramaturga e professora

inha intencao neste seminario de Histé-

ria Oral é privilegiar o resgate das ideias

geradoras de minha participacao como
artista e educadora no periodo compreendido
entre 1968 e a atualidade, no Brasil e no Exterior,
contribuindo para questionar as influéncias cul-
turais que estimularam o aparecimento de modos
de agir e pensar novos rumos no ensino da arte.

A dupla experiéncia e vivéncia no exterior me
deram oportunidades de realizar comparacdes e
criticas, sendo particularmente fértil a constata-
¢ao das muitas semelhancas, aproximadas pela
idealogia, que contextualizaram a pedagogia das
relacdes entre arte e educagio naguele periodo.
Este & particularmente notdvel por dois motivos,
Por um lado, se insere num conjunto de ideias co-
nhecidas como Revolugdo de 1968. Por outro, no
Brasil, coexiste com o movimento militar de go-
verno chamado Revolucio de 1964, que em 1968
iniciaria seu periodo sangrento.

O artista, quando se relaciona com a educacio,
tem como um de seus desejos ver compreendidas
e multiplicadas as ideias que geraram sua obra.
Indesejavel seria presenciar sua obra artistica e
autoral clonada por seus orientandos. Para contar
a historia destas ideias geradoras, portanto, foi
preciso selecionar as obras que devo mencionar
segundo o valor de sua historicidade.

Nesse sentido, atuei como artista e profes-
sora-artista na drea da pesquisa artistica com a
pretensio de sistematizar métodos criados com
o proprio da linguagem, para que o orientando
compreendesse e singularmente criasse com a
materialidade da qual falava Fayga Ostrower,
mestra que influenciou minha decisdo de buscar
na arte-educacio respostas universais para a pre-
senca da arte em meu modo de vida.

As relacdes da arte com a educacio se modifi-
caram nestes quarenta anos de percurso. Hoje, as
tensdes com a educacio inerentes aos respectivos
papéis foram substituidas por um conceito que
convencionei estruturar na minha pratica como
arte ampliada, que me permite dialogar com sis-
temas educacionais como um todo, considerando
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que a escola ndo é a {inica herdeira da reproducéo
do sistema socioecondmico, Arte ampliada nao é
apenas uma orientagdo metodologica, mas filosé-
fica, tal como anteriormente as relacdes entre arte
e educacao foram dimensionadas pelas correntes
classicas do pensamento e redimensionadas na
modemnidade por H. Read.

A partir da década de 1980, nos orientamos
pelo fluxo de pensamentoque inaugura a presenca
do conhecimento cientifico como ferramenta de
criacdo para revelar as "conexoes ocultas™ das
quais fala Capra no livro de mesmo nome. Neste
sentido, minha linha de pesquisa atual relaciona
Fisica e arte do movimento, numa pesquisa con-
junta com cientistas no Nicleo Interdisciplinar
em Comunica¢ao Sonora do NICS -Unicamp.

Minhas pesquisas se inscreveram no dominio
das artes cénicas, danca e teatro e em suas rela-



¢bes com as artes visuais e a misica. Em ambas as
linguagens, o que chamo de proprio da lingua-
gem é: revelar para um método de ensino as ma-
terialidades da danca e do teatro, repassando-as
como informagao para minhas criagbes artisticas.
Desta forma, escrevi dois ensaios, um livro e mui-
tos capitulos em livros tematicos?.

Para o teatro escrevi Pega feafro, na lingua-
gem teatral pesquisei e registrei os resultados no
ensdio 4 evolucdo do jogo dramidtico (1976) e, para

a danca, registrei-os em Coreodramaturgia: wma
dramatwrgia para a danga (1998) e Geslo relacional
ampliado’. No papel de professora, estive por 22
anos no Instituto de Artes da Unicamp e por dez
anos como pesquisadora e professora visilante
do Departamento de Miisica e Espetdculo da Uni-
versidade de Bolonha. Quanto as obras artisticas
para o teatro e a danca, penso que & possivel dizer
que segui o fio vermelho que conduz a reinventar
o proprio da arte-educacio (por natureza multi e
interdisciplinar), incorporando também nos resul-
tados artisticos alguns principios da comunicacio
audiovisual: cinema, TV, disco e outros. Sao qua-
renta anos indo da criacio ao ensino num processo
dialético de mitua realimentacio. Caminhando no
escuro pelas mios das ideias geradoras.

Desde o inicio de nossa fala neste seminario
nos reportamos a um determinado periodo, mas

nao desejamos delimitar uma data de nasciment
para as ideias neste retrospecto da meméria. 196
& um periodo de ideias (muitas do inicio do século
que resistiriam até a redemocratizacao, quand
pela suspensdo da censura e do Estado Policial
arte-educacio, o ensino da arte e a criagao artis
tica encontram um territorio para livre expressa
de ideias e emoges.

Inicialmente, a geracdo de 1968 no ensin
da arte, formal ou informal, toma para si algun
postulados de liberdade que pertenciam ao un:
verso ideologico dos ativistas politicos reprim
dos pelo governo e por outras instituicdes qu
desencadearam uma feroz oposicdo aos joven
{ou ndo) nas ruas, universidades, na famili:
Mas, apesar da reacdo das institui¢bes abalada
cada um se torna agente de mudanca a part
de vérias palavras de ordem gritadas nas rua
como “A imaginacdo ao poder™.

0O grito da rebeldia ouvido pelo ensino da ar
altera os paradigmas do teatro e da danca, a
entdo engessados na execugao de estilos e técn
cas relativas a literatura dramatica e dogmas ¢
interpretacio. Mas foi ouvido também pela ativ
dade cénica para jovens e criangas, cujos met
dos para seu ensino obedeciam a parametros cos
vencionais ingleses e ou franceses, onde criang:
eram consideradas “atores-andes”, aprendiz
de Shakespeare e Moliére, recurso utilizado pe
educagio escolar para aproximar o teatro da e
cola através da literatura dramatica. Entretant
anteriormente, no pos-guerra, programas (
vanguarda alteraram a pedagogia das artes cér
cas, segundo as influéncias psicopedagogicas ¢
Peter Slade, Catherine Dasté e Leon Chancers
defensores de uma linha divisoria entre teatro
teatro-educacdo cujo conceito fundante do teat
voltado para a educagdo seria definido pela co
digdo escolar do participante, que nao deveria s
confundido com os atores do teatro-arte. Este p
rametro atrela o teatro-educagao a escola form:
e no Brasil o fio vermelho da vertente france
de teatro-educacido nos conduz a duas intele
tuais que fundaram o movimento entre nds: Ol
Reverbel, professora de Porto Alegre e autora
um dos primeiros manuais de teatro-educagio,
Maria Clara Machado, diretora do Teatro Tabla
no Rio de Janeiro.*

AMPLIANDO O TEATRO-EDUCACAO

0 efeito multiplicador do movimento de 19
se da por meio de veiculages diversificadas, m
& a misica seu principal difusor entre 0s que
pretendiam novos revoluciondrios em busca
atitudes que contestassem a ordem social e po



tica. O teatro foi, talvez com o cinema, o foco da
repressdo cultural mais violenta neste periodo
no Brasil. Tornou-se um niicleo de contestacdo e
um dos polos de organizacao politica, juntamente
com o0s sindicatos e associagbes estudantis, re-
definindo, entdo, seu papel na sociedade e alte-
rando seus paradigmas, inclusive para as relacies
de arte-educacio. Este fato viria colaborar, com as
artes visuais e a miisica, para uma ampliacao de
territorio da arte-educacao.

Por outro lado, em plena democracia europeia,
o teatro ampliado para educagao catalisava artis-
tas e educadores na Italia, Franca, Dinamarca e
Suécia e outros paises que se agregaram, mesmo
que tardiamente, como Portugal, apds a Revolu-
¢ao dos Cravos (1974), e Espanha, com a morte do
ditador Francisco Franco em 1975. Na Europa se
expande o Movimento Drama, de origem britd-
nica, dedicado as relagdes do teatro com a edu-
cacao escolar. Porém, ultrapassando os limites da
escola, pesquisadores, académicos ou nao, dire-
tores, pedagogos, atores e atrizes se reuniam para
debater suas criagdes e métodos artisticos (nao-
escolares) durante festivais nacionais e interna-
cionais, entre eles os da Associacdo Internacional
de Teatro para Piblico Jovem (ASSITE]).

No Brasil, 2 mesma tendéncia naoc-escolar
anima teatrblogos, atores e atrizes, como por
exemplo o Gruparte Teatro Educacdo de Sdo
Paulo®. Como pontos de aglutinacio, destacam-se
os Festivais de 5ao José do Rio Preto, Londrinae o
Seminario Nacional de Dramaturgia dedicado ao
teatro voltado para infancia e juventude promo-
vido pela Fundagdo Teatro Guaira, em Curitiba.

A América Latina nao viveria da mesma forma
que a Europa as novas relagdes do teatro com a
educacdo, pois estava em curso um novo periodo
de nossa historia colonial com o Cone Sul ocu-
pado por militares da Argentina, Uruguai, Chile,
Paraguai e Brasil, embora em outros paises go-
vernos civis aparentemente democratas fizessem
parcerias com os militares. Assim, em funcao de
nossa reflexdo sobre as influéncias que sofremos
a partir das migracoes de ideias revolucionarias,
@ significativo sublinhar que a Europa viveria,
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também, um periodo institucional conturbado,
especialmente na Italia e na Alemanha, com ra-
dicalizacbes politicas de grupos revolucionarios.
Mas, no ambiente favoravel da democracia eu-
ropeia, foi possivel aos artistas e educadores dar
livre curso a revolucao cultural que favoreceu o
surgimento de centros de pesquisa da linguagem
cénica e da pedagogia artistica.

Como exemplo citamos o surgimento do DAMS
(Departamento de Masica e Espetaculo) da Uni-
versidade de Bolonha, ou ainda a Civica Scuola
d’Animazione Pedagobgica de Mildo, que deu
origem a um teatro-educacdo que revela a atua-
lissima obra artistica e pedagdgica de Loredana
Perissinotto, Giuliano Scabia, Sergio Missaglia
(fundador da Civica Scuola), paralelamente ao
movimento do Teatro Antropologico de Eugenio
Barba e dos historiadores reunidos no Grupo de
Roma - Casini Ropa, Ruffini, Cruciani, Savarese.

Na Franca, o movimento abriu espago para
a fundacdo dos cursos auténomos de Teatro e
Danca na Paris VIII sob inspiragao do filésofo Mi-
chel Bernard, e outros intelectuais do movimento
artistico e politico como Gisele Barret, Jean Pierre
Reingarth, Arianne Moushkine, Hubert Godard,
Dominique e Fran¢oise Dupuy. Mas, na América
Latina, as obras dos teatrdlogos e as pesquisas
restringiam seu alcance social, mergulhando
numa semiclandestinidade em razao da censura,
como aconteceu com o Teatro de Arena, Oficina,
Opinido e com o meu Teatro Escola Pindorama, fe-
chado e acusado de atividade terrorista em 1972.

Entretanto, era aceito e persistia o teatro-edu-
cacdo reformista e seus métodos pedagogicos que
aproximavam pedagogos e artistas, 14 e cd, para
ecoarem a educagdo reaciondria e tradicional, ali-
mentada pela censura artistica dos governos dita-
toriais. Este € um ponto sensivel que persiste no
Brasil e no Exterior, justificado por certos circuitos
académicos para os quais o teatro e o teatro-edu-
cacao sao objetos diferentes e divididos em fatias
diferentes, sempre com um parimetro articulador
reduzido a teatro profissional e nao-profissional.
Ou seja, “teatro-teatro” e outros: teatro amador,
teatro escolar, teatro da empresa, teatro do con-
dominio etc.

Esta categorizacao conservadora é didati-
camente facilitadora para o mercado artistico,
educacional e editorial ®. Ela restringe a criacio
artistica porque ndo estimula resultados trans-
gressivos, ou seja, despreza a maxima “toda ima-
ginacdo ao poder” e a substitui pela “politica do
real”: a arte tolerada na escola e na comunidade
como recreativa ou instrumento psicopedagogico.
Por outro lado, o teatro-educacio na América La-
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tina, e particularmente no Brasil, alinhado a re-
volugao cultural, criava um percurso no sentido
de revelar um imaginario ndao europeu, mas repe-
tindo a méxima: “toda a imaginacao ao poder”.

Ontem, como hoje, o teatro era um s6. Tem
iniimeros RGs, infinitos enderecos, mas um s6
corpo reconhecivel. Assim como o corpo humano
é feito de cabeca, tronco, membros e cérebro, o
teatro é reuniao piiblica, bem e propriedade co-
muns, fala simbélica do ser humano em qualguer
idade para jogar o jogo da metamorfose e adquirir
habilidades cada vez maiores de abstrair e criar
um mundo paralelo ao cotidiano.

Desde que nascemos, jogamos intuitivamente,
inconscientemente, trocamos acdes intencional-
mente e 12 um dia, nos damos conta de que é pos-
sivel ser o outro, fingir o outro, representar o oufro.
Nosso jogo dramético estd em evolugao desde a pri-
meira infancia, ele & a origem do teatro. Nos parece
que dividir o teatro-educagdo em jogo dramatico e
jogo cénico (o espetaculo), um destinado aos nao-
atores e o outro destinado aos profissionais, é bus-
car um artificio distante do teatro como arte. Este
ponto de vista teve origem na pesquisa que realizei
observando criancas, adolescentes, brincantes do
teatro popular e atores amadores ou profissionais,
que resultou no ensaio A evolucdo do jogo dramd-
tico, inserido no livro Pega teatro.

0 ideario despontado em 1968 estabelece no
Brasil uma divisdo de linhas e parametros para
o teatro-educacio em cena, na sala de aula, as-
sociaghes etc. A perspectiva internacionalista do
teatro-educacio revolucionario gerava uma cons-
ciéncia local que estimulava a compor parcerias
com artistas de diversas areas, de qualquer lati-
tude, que apoiassem inclusive a teorizacdo ne-
cessaria ao efeito multiplicador, uma espécie de
fiador da continuidade das ideias.”

Eu, como outros ativistas, pretendia uma nova
educacio e uma nova arte. Assim, elegi como meus
orientadores Paulo Freire, Peter Brook e Walter
Benjamin e nunca abandonei as “tabuas”, nossa
rasa, como nos referimos ao palco. Porém abre-se
uma nova vertente quando passa a ser divulgada
no Brasil, através do empenho da professora Ingrid
Koudela, da USP, o método da especialista norte-
americana Viola Spolin para teatro-educagdo. Um
método de simples assimilag@o dentro da politica
real da escola, organizado e com resultados previ-
siveis para uma avaliagdo competente.

05 PAIS REFUNDADORES

Os refundadores do teatro brasileiro sdo, para
minha criacdo em teatro-educacao, os teatros que
fizeram historia antes de 1968, autores de uma

revolucdo que recriou a dramaturgia brasileira
e 0 espetaculo a partir do Teatro de Arena, Opi-
nido e Teatro Oficina. Estes iniciadores fizeram
escola em todo o pais aliando-se ao movimento
latino-americano, com a Colémbia e a Venezuela.
Nesta fonte se alimentou o teatro-educacdo fora
da escola, destinado a ampliar o conceito de tea-
tro para além do espetaculo-entretenimento, in-
corporando profissionais, amadores, operarios.
Assim, o teatro latino-americano se organizou em
coletivos teatrais e niicleos de teatro-educacao,
filiando-se ndo sb ao teatro politico de Bertolt Bre-
cht, mas também aos métodos artisticos de inter-
pretagio de Meyerhold, Brook, Boal e ao “teatro
pobre” de Grotowski, tomados como pardmetros
de liberdade e compromisso com o teatro como
veiculo.

Nesse contexto, o teatro-educagdo revolucio-
nario de Asja Lacis? me inspira a reinterpretar suas
teses sociais do teatro como veiculo (expressio
cunhada por Grotowski), criando um laboratério
teatral num campus avancado da Universidade
de Londrina, de nome Teatro Escola Pindorama.
O centro atendia & populagdo marginalizada de
boias-frias das plantagdes de café aglutinada na
regido periférica de Vila Pindorama em Londrina,
Parani. Este foi um laboratorio teatral coorde-
nado pelo coletivo do Grupo Teatro Educagao,
desdobramento do Gruparte Teatro Educagao de
Sdo Paulo, Outros laboratorios também foram ni-
cleos de difusdo do teatro-educagdo com linhas
originais de pesquisa na busca por um imaginario
ndo europeu ™, Como exemplos destacam-se o La-
borarte, a intervencio de Aldo Leite, realizador do
antolégico espetaculo Tempo de espera, no Mara-
nhao, o teatro de Vital Santos, em Pernambuco, o
Gruparte Teatro Educagio e o Vento Forte, ambos
em Sao Paulo.

Revendo, hoje, nossa trajetoria, percebo uma
ponta do fio de seda que tecia algo tao delicado
perdido cerca de 6o anos antes, quando a socie-
dade industrial do inicio do século engendra uma
revoluciondria interferéncia cultural que veria um
periodo de retracio relativa durante a Primeira
Grande Guerra, voltando 4 cenana décadade 1920.
Os artistas, entio, implodem o século anterior re-



fundando o teatro e a danga, mas o compromisso
politico néo se dissocia da nova linguagem pre-
tendida porque contefido e forma se equivalem no
idedrio revolucionario. De certa forma, penso que
nos tentamos reata-las nao mais como vanguarda,
mas como a¢ao revolucionaria pela cultura e pela
educacdo no Brasil e em toda a América latina por
meio do movimento de reteatralizacio.

CONTRADICOES E REVOLUGOES:
AS MIGRACOES DAS IDEIAS

Reteatralizacdo foi o conceito revolucionario
que reorientava o teatro-educacio latino-ameri-
cano pesquisado e teorizado pelos historiadores
da Universidade de Bolonha ". A definicio e o
termo ndo estavam presentes na nossa reflexio. A
pratica artistica e pedagogica é fruto do “espirito
do tempo” e, desta forma, nos ligdvamos ou ante-
navamos (como diria Pound, para quem os artis-
tas sao as antenas da raca) os procedimentos ar-
tisticos e pedagogicos revolucionirios europeus.
A contradigdo é apenas aparente porque, ao pro-
curar a reteatralizacao, encontravamos as origens
do ato teatral, nos aproximando da arte dos povos
na expressao cénica nao contaminada pelo teatro
dogmatico e separatista daquela época, cuja ori-
gem é a literatura dramatica.

A reteatralizagdo leva nossos questionamentos
a0s anos 1920 do movimento artistico europeu que
buscava regenerar o espetaculo artisticamente,
abrindo-o para uma multidisciplinaridade no
sentido de alcancar um equilibrio seméntico e
estético, utilizando linguagens tradicionais, mas
recompostas segundo novas sintaxes. Entre algu-
mas obras que criei neste periodo, cito a Aldeia
Antropomagica para a 12 edicdo da Bienal Inter-
nacional de Sdo Paulo. Danga, outdoor, artes visu-
ais e teatro foram combinados num saco de gatos
onde quem fazia o espetaculo era o espectador (“0
espetaculo é vocé” estava escrito em anagrama no
outdoor), colhido nas malhas trancadas com um
fio quase invisivel em 80 metros quadrados de ce-
nario no nivel do chao e sem bastidores. (12)

As ideias sobre reteatralizacao do movimento
de 1920 haviam sido gestadas por Rudolf Laban
(de 1910 a 1948), Bertold Brecht (1918 a 1950) e
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Weildt (1929 a 1982) e atualizadas por Peter Brook
(a partir de 1967) e Grotowski (a partir de 1967),
influenciando minha obra artistica. No Brasil,
busquei também nas artes visuais os meus mes-
tres: Fayga Ostrower, Lygia Clark, Helio Oiticica,
a quem homenageei com a criagao 0 homem ama-
relo . Nao esqueco também de Caetano Veloso,
com quem criamos Aqui e agora e Que mistérios
tem Clarice, ™ fruto de uma imensa viagem pelo
Brasil recolhendo restos de nossa cultura, e Cla-
rice Lispector, a musa mais amada que me inspi-
raria criar com sua obra duas pecas dedicadas a
infincia e a juventude.

A década de 1960 traz ainda para as artes cé-
nicas a escola de teatro e danca da Universidade
Federal da Bahia, primeiro niicleo a transcrever
a modernidade representada pelo movimento
expressionista alemao da década de 1920 e pelos
movimentos artisticos do pos-guerra, incluindo o
magnifico movimento musical dos mestres Sme-
tak e Kolreutter, que atravessaram geragdes até os
dias de hoje. A geragdo de artistas da Bahia rece-
bia 0 mundo, ali, entre 0 moderno e o colonial,
mas o interpretava com uma imaginacio prodi-
giosamente ndo europeia.

A danga, que se mantivera anteriormente refu-
giada em si mesma, cultuando o classico, reapa-
recia em cena com artistas que se negaram a en-
trar no casulo: Maria Esther Stockler, Lia Robato,
Marika Gidali. Também Klaus Vianna, diretor e
coredgrafo de Hoje € dia de rock, de José Vicente,
uma encenacdo multidisciplinar e transgres-
siva do fim anos 1960. Assim, a ponta da meada
gquando reatada trouxe e traz para hoje uma visao
critica da atualidade e de nosso passado recente
em seus aspectos semelhantes e dessemelhantes,
Como antes, a cultura artistica (e nela o ensino
das artes) pleiteia um espaco piblico de direito
para consolidar modos de agao que alterem o co-
nhecido.

NOVOS VELHOS TEMPOS?

Multifacetados e inquietos, o teatro e a danca
no Brasil da década de 1980 sdo, ainda, conse-
quéncia da explosdo das ideias da esquerda ati-
vista das décadas passadas. Hoje, por onde an-
dardo Lindoneia, o Araca Azul, as coreografias
de Cleide Morgan? Nio nos esquegamos do mag-
nifico Bolero de Ravel com coreografia de Lia Ro-
bato, na gestio Klaus Vianna no Balé da Cidade de
Sao Paulo na década de 1980, quando atuei como
ensaiadora de expressio dramitica na danca.

E novos desafios acontecem. Quais seriam as
novas obras que indicariam a chegada de novos
tempos? O ativismo seria substituido por uma
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acao que valorizava ou permitiria um curso mais
livre para a criagdo teatral, que ampliaria nossa
pesquisa artistica e, finalmente, nos permitiria
reinventar a nds mesmos como artistas e cidadaos
brasileiros? A historia da nossa atuacdo é um con-
tinuo de acdes dialéticas que negam O Mesmo gue
foi aceito, propondo outro gue nao é apenas outro
porque s3o muitos, inclusive o que ja era. A refle-
A0 a seguir escrevi nos meus diarios de bordo de
1981, sendo até hoje um fio vermelho renovado a
cada obra: “Sei que para compreender o tempo a
leitura de uma obra cénica contextualiza seu lei-
tor, aponta com liberdade as contradigoes entre
obra e sociedade, afirma que nao ha tempo abso-
luto.” O teatro-educacdo de inspiragao revolucio-
néria morreria porque entraria em desuso? Sera
que a ideia-guia sobre a reatralizacao se perderia?
Por que nao?
A redemocratizacio do Estado brasileiro,
anunciada no fim da década de 1970, mas efeti-
vada com o movimento Diretas Ja, altera minha
obra, pois paralelamente ao ensino me lancei na
dramaturgia e na diregao de espetaculos que in-
corporassem os principios do teatro-educacao
e da danca-educacio. Assim, nasceram o Tri-
bunal Tiradentes e o Tribunal dos crimes do lati-
fimdio, ambos no Teatro Municipal, dedicados a
educacao politica de uma plateia composta de sin-
dicalistas, movimentos sociais, igrejas. O Tribunal
Tiradentes foi a primeira e mais significativa cria-
¢io do teatro politico da época, pois se constituiu
para julgar a Lei de Seguranca Nacional. Entre os
atores, dirigi em cena o atual presidente da Repii-
blica, o sindicalista Luiz Inicio Lula da Silva. Tea-
tro ou educagio? Para mim, teatro.
A convite do Ministério da Educagdo, Cultura
e Esporte de Portugal, assumi em 1981 e 1982 a
formacio dos professores de teatro de lingua por-
tuguesa de Portugal e ex-colonias (Africa, Asia e
Timor) aglutinados pelo Movimento Drama, em
dois cursos. Estas foram oportunidades para com-
preender o alcance do teatro-educacdo em paises
que se reorganizavam socialmente apos periodos
de conflagracio e repressao relativamente simila-
res aos que tinhamos vivido no Brasil. O que eu
havia de trocar com aquela gente? Minha pes-
quisa sobre a evolugao da linguagem teatral via o
jogo dramético associado & pedagogia-filosofia de
educacdo freiriana (de Paulo Freire) e estes foram
os conteidos dos cursos. Com o meu Pega teairo
nas mios, podia me fazer entender e entendé-los
tendo um método de acesso como nosso objeto
intermediario, principalmente para que vissem
o teatro-educacio como arte e ndo como instru-
mento da pedagogia.

Neste periodo era inadidvel levar as informa-
coes aprendidas no teatro-educacdo para a obra
cénica autoral. Assim, criei o espetaculo Vespe-
ral Paulistdnia (dramaturgia e direcdo) em 1983,
gestado quando andava pelas vielas de Leiria, ou
pelos corredores do convento do século 16 onde
dava aulas na Escola Superior de Pedagogia de
Portugal. Ele aconteceu nas ruas do centro velho
da cidade de S3o Paulo liberadas da censura, a
convite do Conselho do Patrimonio Historico e Ar-
tistico do Estado de Sao Paulo em comemoragao
3 inauguracdo do metré do Anhangabafi. Espe-
taculo com 350 atores e cantores ensaiados a céu
aberto, o Vesperal aconteceu durante dois meses,
antes do grande dia, pelas ruas da cidade, com a
populagdo de transeuntes como 0§ primeiros es-
pectadores. Na procisséo do Vesperal o especta-
dor poderia ver, descobrir os espagos vazios da ci-
dade, como o céu no Viaduto do Cha, observar as
janelas do inicio do século nos prédios de Ramos
de Azevedo, divertir-se na praga do Patriarca
transformada em quintal com balougos pendura-
dos nas arvores. O espetaculo apresentou figuri-
nos de Campelo Neto, direcdo musical de Samuel
Kerr e coordenacio geral do antropdlogo Augusto
Arantes, diretor do Condephat. ™

Seguiu-se uma intensa fase de criagoes para o
teatro voltado para infaincia e juventude quando
constatei que a abertura politica ndo era suficiente
para abrir coragdes e mentes. Sofri forte repressao
social ao encenar temas como a sexualidade ado-
lescente e a inclusdo das pessoas especiais nas
escolas comuns. ¥

PARA COMPOR E DESCOMPOR

Mas é gratificante constatar que a redemocra-
tizacdo abriu novos espagos para todos os teatros
e dancas: experimentais, novos, revolucionarios,
anarquistas. Sobretudo, abriu para o teatro coreo-
grafico territorio que abrigou minha nova etapa
como artista e professora. Deste modo, cheguei
ao Niicleo Experimental de Teatro e Danga da Uni-
camp, dirigido por Luis Otavio Burnier e Marilia
de Andrade, que fundariam em seguida o Lume
e o Departamento de Artes Corporais do Instituto



de Arte da Unicamp, onde eu criaria a disciplina
de Expressao Dramatica na Danga. Vale ressaltar
que a multidisciplinaridade artistica e cientifica
do curriculo deste departamento & similar aquela
proposta por Rudolf Laban para o ensino dadanca
na universidade formulada na década de 1920, "
Neste sentido, aliei 0 ensino na universidade
4 minha obra como diretora e coreodramaturga,
como chamo a minha dramaturgia para a danca.
Enfim, teatro coreografico na vertente labaniana.
Para o teatro coreografico criei algumas obras com
a liberdade de ndo me prender a escolas ou técni-
cas, mas com interdisciplinaridade, seguindo ape-
nas a minha intuicdo de artista aliada aos conhe-
cimentos acumulados sobre os segredos da cena.
Quero citar apenas duas porque sdo veiculos das
velhas-novas ideias, agora quase centendrias.

Prd Weildt o Velho (zo007)

Criei esta obra com os Ateliers dos Bailarinos San-
tistas para a Bienal Internacional SESC de Danca
2007, um projeto que aglutinou artistas da cidade
de Santos, patrocinado pelo SESC.

Jean Weildt criou em 1928 uma coreografia
com o tema dos sem-teto e velhos sob as pontes
de Paris, gerando enorme repercussdo social.
Reli esta obra e me inspirei na realidade brasi-
leira quando combinei em cena 11 bailarinos jo-
vens e profissionais a 11 idosos, de 60 a 80 anos,
da cidade de Santos. Weildt era considerado o
Bailarino Vermelho porque dangou como sol-
dado para os aliados na Africa e para os demo-
cratas na Guerra Civil Espanhola, aliando sempre
sua arte ao movimento dos direitos humanos.

A Flor Boiando Além da Escuriddo (2007-2008)
Esta coreodramaturgia foi criada, a convite, para
as comemoracdes dos cem anos do bailarino ja-
ponés Kazuo Ohno, compondo com outras obras
uma semana de teatro, danca e filmes. Estreia
no Teatro da Universidade de Bolonha, na Italia,
e segue ao Brasil, interpretada pela bailarina e
atriz Andreia Yonaschiro. Comp&em a obra uma
coreografia original que incorpora, como cita-
¢es, as principais obras do expressionismo ale-
mao da década de 1920, que influenciaram Kazuo
Ohno. Nela, tem um papel fundamental a citagao
de La Argentina, bailarina espanhola vista por
Kazuo em 1932 e que o fez decidir tornar-se bai-
larino. No sentido da interdisciplinaridade, teci
um intratexto a partir do livro Cores proibidas de
Michima.
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0Os anos 2000

Os movimentos sociais incorporaram o teatro
e a danca em funcao da democratizacio da cul-
tura, mas seu ensinc-aprendizado efou a fatia de-
dicada ao teatro-educacio e danca-educacio esta
reduzida ao espaco das escolas formais. Ao movi-
mento de massa sobra apenas a arte como anima-
¢do, e sao raridades as iniciativas que produzem
arte como valor simbélico exigindo aprendizado
técnico. Para que isso acontega é necessiria a
presenca de um orientador, diretor ou coredgrafo
iluminado, e ndo mais de um artista comum com-
prometido com um conjunto de ideias que geram
uma filosofia de acdo conjunta e propagadora.

Por outro lado, os artistas chegaram ao ano
2000 desenhando as novas tendéncias. Deixam
para tras, a meu ver definitivamente, a influéncia
dos modernos, ddo como pronta a reteatralizacio,
desligam a danca e o teatro de desejos entre lin-
guagens artisticas e mergulham no discurso ted-
rico académico construido para teses e papers.
Mas como fica o ensino da arte? Qual é o espago
do teatro-educacdo? Cheguei aos anos 2000 com
a convicgao de que teatro-educacio e danca-edu-
cacdo sdo apenas disciplinas das artes da cena,
COIMO VOZ, expressao corporal e outras, destinadas
a quem descobre o teatro e a danca como arte, lin-
guagem fundamental para que se saiba segundo
um dito de Paul Klee: “Ndo me interessa a arte,
mas os artistas”.

A atualidade deslocou o eixo das relacoes da
arte com a educagdo para uma vizinhanca mais
proxima do pensamento de Klee. A afirmacio
engendra uma outra percepc¢do ou a inclusdo de
sistemas de relagies que estavam ausentes ante-
riormente no nosso modo de reagir. Contraditoria-
mente, a ampliacao do proprio sistema socioeco-
ndmico que esteve no alvo de nossas contestacdes
abriu fendas pelas quais os artistas passam para
alcancar a sociedade. Neste sentido, denomino
minha perspectiva de Arte Ampliada.

NOTAS E REFERENCIAS

(1) Fayga Ostrower,artista platica e educadora:
Dela fala Carlos Drummond de Andrade,
“As relagdes da vista e do visto

Dando estatuto i passagem no espago: viver
E ver sempre de novo

A cada forma

A cada cor

A cada dia

0 dia em flor no dia™

( Fayga, in As Impurezas do Branco,1973)
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(2) Joana Lopes, Brecht no Brasil, cap

“A Encenacéo do Didatico”, Paz e Terra,
1989,

Joana Lopes, Comunicagdo Educagdo e
Arte na Cultura Infanto Juvenil, cap. “Uni
Dune Ter: La em Cima do Piano Tem um
Copo de Veneno”, Edigoes Loyola, 1991.
Reencontrar o Corpo-Ciéncia, Arte Edu-
capdo e Sociedade. Em parceria com
Adriano Nogueira. Cabral Editores, 1996.

(3) Publiquei pela primeira vez em 1981
Pega Teatro. Este é um livro que apre-
senta uma tese que surge da pratica
teatral com criancas e jovens adultos:

o jogo dramatico é a origem do teatro,
portanto ele ndo & em si pedagogico,
mas sim um fendmeno de representagio
que se tornard um epifendmeno sempre
em razdo e na medida do ator. Ele tem
como segundo capitulo “Somos todos
atuantes, alguns serao atores de pro-
fissio”, em que divulgamos a pesquisa
sobre a evolugio da linguagem do jogo
dramatico. Segunda edigdo da Papirus
Editora,1989.

Coreodramaturgia: uma dramaturgia
para a danga, publicado pela primeira
vez em 1998, Neste livro, apresento uma
linha de abordagem para a expressao
dramatica na danca, fundada no jogo
dramitico. Segunda edigio da Editora
Comunicar, 2007.

Gesto Relacional Ampliado - GERA.
Pequeno caderno de exercicios corporais
para atores e bailarinos incorporados ao
texto de Coreodrameaturgia Como anexo.

{4) Maria Clara Machado, fundadora e
diretora do Teatro Tablado, do Rio de
Janeiro, por onde passaram geraces

de atores e atrizes. Ela era também dra-
maturga, autora de classicos do teatro
para criangas no Brasil. Publicava os
célebres Cadernos de Teatro do Tablado,
uma espécie de guia para artistas e
educadores em sala de aula.

(5) Gruparte Teatro Educacio de Sao
Paulo foi um teatro de artistas coope-
rativados e organizados por uma linha
de pesquisa em comum, fundamentada
no teatro como jogo. Permaneceu ativo
por muitos anos, fechou no final de
década de 1970 e deixou uma heranga
de centenas de professores, artistas e
educadores sociais que até os dias de
hoje repassam seu método de criagio
conhecido como Método do Gruparte.

(6) Alexandre Matte analisa Pega Teatro
no segundo capitulo de sua tese de mes-
trado Sob a Consigna do Espanto: Teatro
na Educagdo, apresentada a Escola de
Comunicagbes e Artes da USF, 1989.

(7) Walter Benjamin fundamenta com
o5 escritos filosdficos a massa critica
que dirige a nossa pratica artistica,
Entre eles, os textos dirigidos ao teatro,
literatura, e os dedicados 4 infancia.
Erm 1928, ele escreve a Carta do Teatro
Proletario das Criancas para Asja Lacis

gue, aliada & pedagogia de Makarenko,
daria suporte ao teatro-educagao pro-
posto como fala dos excluidos. Mais

do que isso, justifica-se como arte pelo
fato de dar acesso aos meios artisti-
cos (técnicas) para ampliar a fala por
meio do teatro. Peter Brook, por outro
lado, ensinava que cada teatro tem seu
espaco, indicando que a cena depende
do conhecimento social do espago,
Grotowiski reforga nossa certeza de que
o teatro & a arte do jogo do ator.

(&) Os festivais no Brasil eram pontos

de aglutinagio politica para os artis-

tas, estudantes e professores. Deles se
extraiam novos conhecimentos, alterna-
tivas e, mais do que isso, se presenciava
o nascimento das obras de dramaturgos,
atores, educadores, artistas plasticos e
cen6grafos. Eles tinham uma configura-
o bem diversa da atualidade, media-
dos agora pelos critérios do sucesso

do empreendimento. Atuei no jiri de
premiacio em varias ocasides nos festi-
vais de S3o José do Rio Preto, Londrina,
Caruaru e Brasilia. Nestas ocasides pro-
pus e foi aceito que os festivais fossem
mostras de criagio e que também organi-
zassem curso de formacio (1969 a 1973).

(o) Asja Lacis teve seus textos publica-
dos, inclusive os escritos com Walter
Benjamin, em edicdo italiana, traduzida
do alemao por Casini Ropa, que escre-
veu um ensaio para esta edigio com
prefacio de Fabricio Crucciani. Asja
Lacis Professione: Revoluciondria, Fel-
trinelli Editore, Milano, 1976.

(10) O imaginirio nfo europeu & um
tema que atravessa a pratica da arte-
educacio em todos os periodos. O
filasofo brasileiro Manno de Almeida
escreve um ensaio sobre o tema: Pour
une Imagination non-européene. Em
nossos didlogos motivados por um pro-
jeto comum em arte-educagio temos
conversado sobre a imaginagio como
ela é. Livro publicado pela Edition
Kimé, para o acervo da Biblioteque de
Non-philosofie, Paris, 2002.

(11) O Departamento de Historia do
Espetaculo do DAMS, da Universidade
de Bolonha, abriu uma nova perspec-
tiva de abordagem critica para o per-
curso como artista e como educadora.
Agradeco a orientacio da professora
Casini Ropa durante o tempo que per-
maneci naquela universidade como
pesquisadora e professora convidada.

(12) A segunda aldeia antropomdgica,
obra multidisciplinarselecionada para
a 12° Bienal Internacional de Sao Paulo,
de 1973, ocupou um espago dedicado &
arte conceitual. Ela inicia um percurso
de criacio que, uma década depois, se
define como teatro coreografico.

(13) O homem amarelo (1993) & uma
criacio multidisciplinar a partir das

obras de Helio Qiticica e misica de Nana
Vasconcellos, no formato de teatro coreo-
grafico. Ela foi interpretada pelo ator-bai-
larino Miltom de Andrade, que recebeu o
Prémio Nascente da Universidade de Sao
Paulo como intérprete.

(14) Que mistérios tem Clarice foi apre-
sentada no Festival Nacional de Caruaru
pelo Gruparte como um grande jogo entre
os atores e plateia. Os objetos recolhidos
pelos caminhos, de Sio Paulo a Pernam-
buco, foram os objetos intermediérios
através dos quais o jogo dramatico acon-
tecia. Na plateia estavam os censores e a
Policia Federal, que monitorava o festi-
val. Nos apresentamos uma coroa fune-
riria & plateia e perguntamos: “Quantos
mortos tém ai?” Alguém da plateia
respondeu: “Mil novecentos e sessenta
e quatro mortos”. Neste instante, todas
as tochas que iluminavam o teatro a céu
aberto foram apagadas pela plateia and-
nima e todos sairam em siléncio e segu-
ranga do recinto vigiado.

(15) Clarice Lispector escreveu dois livros
que foram recriados em cena: A vida
fntima de Laura, historia da galinha que
niao queria morrer degolada pela cozi-
nheira e virar molho pardo (1586), e a
histéria de Macabeia, personagem de A
hora da estrela. A obra foi realizada com
o grupo de teatro coreografico Micrantos,
na nossa tradugdo cénica Macabeia em
tempo de morangos, em 2005.

(16) O Vesperal Paulistdnia tem texto,
fotografias, e introdugao conceitual
publicados no livro de Antonio Augusto
Arantes Paisagens urbanas. Editado pela
Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo.
A montagem é de 1983.

(17) As duas pecas teatrais a que me refiro
sfio exemplos do melhor do teatro para
infincia e juventude na Alemanha e na
Dinamarca. Thomas o Louco foi reescrita
por mim e criada em Copenhague pelo
teatro Artbus. Esta pega criou uma polé-
mica piiblica com entidades assistenciais
para criangas com problemas mentais que
negavam a possibilidade, para nos real, de
integracio destas pessoas num grupo de
criancas normais. A primeira montagem &
de 1982,

A outra pega foi traduzida por Tabajaras
Ruas e dirigida por Volker Quandt com
minha assessoria e assisténcia de dire-
céo, sob titulo Vamos transar, destinada
4 prevencio da gravidez na adolescéncia,
mas guardando e respeitando a sensuali-
dade entre os jovens. Esta peca também
recebeu forte censura da Secretaria de
Educacao do Parand e foi classificada
pela censura oficial para dezoito anos. A
montagem de 1984 permaneceu em car-
taz na Fundacio Teatro Guaira até 1985,

(18) O programa organizado por Laban
para uma nova escola de arte esta reprodu-
zido no livro de referéncia de Casini Ropa
La Danza e lAgitprop, paginas 30 e 31.



