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Dedico este trabalho a todas as pessoas com deficiéncia que lutam todos os dias por
uma sociedade que saiba respeitar a diversidade.

E a todas as pessoas que, de alguma forma, sofreram preconceito por simplesmente
serem 0 que sao.



“Tudo o que acontece no universo tem uma razao de ser; um objetivo. NGs como seres
humanos, temos uma so ligdo na vida: seguir em frente e ter a certeza de que apesar de as
vezes estar no escuro, o sol vai voltar a brilhar.” Santa Dulce dos Pobres.



RESUMO

Esta monografia € resultado de um estudo tedrico-pratico que analisa a formacao em teatro das
pessoas com deficiéncia intelectual da Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais de
Salvador (APAE). O caminho metodolégico trilhado nesta investigacdo fundamentou-se em
uma pesquisa qualitativa com aporte tedrico em autores da educacao inclusiva, teatro e das
legislagBes. O estudo faz uma breve trajetdria no histérico e movimento de luta das pessoas
com deficiéncia, passando pela mudanca nos paradigmas do entendimento de deficiéncia
através do modelo social e do modelo médico, até a criacdo das primeiras institui¢oes e politicas
publicas voltadas a essas pessoas. No segundo momento, se faz a analise e descricdo da
companhia de teatro da APAE e o ensino que é adotado no Centro de Formagdo e
Acompanhamento Profissional (CEFAP). No terceiro capitulo, é realizada a descricéo e analise
da oficina de teatro realizada no CEFAP “Em busca de um teatro excepcional” e da composi¢ao
cénica “Salvador, a cidade dos livros” que tiveram como encaminhamento metodologico a
utilizacdo das materialidades e do processo colaborativo como pré-texto para a criagcdo cénica.
O trabalho aponta a importancia das adequacdes e o respeito as especificidades do educando na
escolha de uma abordagem metodoldgica para o ensino de teatro.

Palavras-chave: Teatro. Educacdo Inclusiva. Materialidades. APAE.
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1 INTRODUCAO

O presente texto se trata de um Trabalho de Concluséo de Curso voltado a investigacdo
da pratica de ensino e aprendizagem em teatro para pessoas com deficiéncia intelectual da
Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais (APAE), localizada na cidade de Salvador-
Bahia.

Para a realizacdo desta pesquisa destaca-se a importancia da trajetoria para a escolha e
delimitacdo do tema e objeto. Assim, trés experiéncias levaram ao encontro do tema de
pesquisa.

Experiéncia 1: O primeiro contato com o universo teatral no ano de 2012, aos 14 anos
de idade ao ingressar no Grupo Teatral “Os Felinos”, formado por atores amadores e periféricos,
no bairro do Lobato, suburbio ferroviario de Salvador. Esse grupo, apesar de ser amador, em
algumas temporadas recebeu um patrocinio pela Petrobras e, com isso, pode apresentar em
eventos e centros culturais de Salvador. Entretanto, a problemética dessa pratica estava no fato
de os integrantes amadores ndo terem tido a preparacdo adequada para estarem em cena; pessoas
interessadas em fazer teatro, sem aproximacao com a linguagem teatral, foram levadas a cena
sem uma preparagdo adequada. Nessa experiéncia, houve a falta de uma metodologia de ensino
de teatro para que o grupo pudesse desenvolver suas atividades.

Experiéncia 2: Em 2016.1, ao iniciar a jornada académica foi possivel ter contato com
componentes curriculares que foram de extrema importancia na trajetéria até o objeto da
pesquisa. Os principais componentes curriculares foram: Fundamentos do Ensino de Teatro,
Metodologias do Ensino de Teatro, Praticas de Estdgio em Pedagogia do Teatro I, Il e I1l. No
primeiro, foi iniciado o contato com o universo da pratica docente, foram construidos planos de
aula e um projeto artistico-pedagogico. No segundo, houve o contato com diversas abordagens
metodoldgicas de ensino de teatro, até entdo, desconhecidas. Desse modo, foi possivel realizar
uma retrospectiva do primeiro curso de teatro e as metodologias de ensino estudadas.

Dessa forma, pode-se avaliar que, na primeira experiéncia com o teatro, ndo se tinha
uma metodologia de ensino ou uma preparacéo basica de uma aula. Com isso, despertou-se o
desejo em pesquisar as metodologias de ensino de teatro nos diversos ambientes em que essa
pratica esta presente. Nessa experiéncia, destaca-se a falta de encaminhamentos para que o
licenciando pudesse atuar na educacéo especial.

Experiéncia 3: A primeira experiéncia com a pesquisa sobre as metodologias de ensino

de teatro ocorreu no componente Praticas de Estagio em Pedagogia do Teatro I, na qual foi
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apresentada a ficha de observagdo se existia a presenca dos jogos teatrais e se esses jogos se
repetiam no espago formal e ndo-formal de ensino. O estégio | foi realizado em dois espagos, 0
primeiro sendo formal, a Escola Municipal Anténio Carlos Onofre e, 0 segundo ndo-formal, o
Centro de Formacdo e Acompanhamento Profissional (CEFAP) da APAE. Naquele pode-se
observar pessoas com necessidades especiais na sala de aula, esse também foi o primeiro
contato com a APAE e com uma turma composta por pessoas com deficiéncia intelectual.

No mesmo periodo, houve a aprovacdo no Programa de Residéncia Pedagdgica, o qual
é dedicado aos discentes dos cursos de Licenciatura; o residente é alocado em uma escola
municipal durante 1 ano e 6 meses. Com isso, foi possivel assumir as turmas do 1° e 2° ano do
ensino fundamental |. Nesse programa existe a supervisdo de um professor efetivo do
municipio, porém, é apenas um apoio que fica na sala. O residente que faz os planejamentos e
assume a regéncia da turma. Essa escola possibilitou o contato com duas criangcas com o
Transtorno do Espectro Autista (TEA). Ao rememorar a préatica de estagio | e a pratica como
residente aconteceu o insite, momento que se pode enxergar, verdadeiramente, as pessoas com
deficiéncias, e que foram questionadas as praticas de ensino excludentes, e, também foi possivel
refletir sobre a prética profissional do professor de teatro para a diversidade.

Apos esse percurso, faz-se necessario trazer as ideias iniciais sobre a discussdo que seré
aqui realizada. Em 6 de julho de 2015 instituiu-se a lei n® 13.146, Lei Brasileira de Inclusdo da
Pessoa com Deficiéncia (Estatuto da Pessoa com Deficiéncia) que ¢ “[...] destinada a assegurar
e apromover, em condi¢cOes de igualdade, o exercicio dos direitos e das liberdades fundamentais
por pessoa com deficiéncia, visando a sua inclusdo social e cidadania.” (BRASIL, 2015). A
partir dessa lei propde-se uma relagédo entre o teatro, a deficiéncia, e a incluséo.

A difusdo do conhecimento acerca das deficiéncias, especificamente, a deficiéncia
intelectual, deveria ter inicio na propria formacdo do(a) professor(a) de teatro. Entretanto,
grande parte dos cursos de licenciatura ou instituicdes que garantem essa formacdo, como
exemplo, o curso de licenciatura em teatro da UFBA, que ndo inclui na oferta de disciplinas
obrigatdrias e optativas um componente que contemple a pessoa com deficiéncia, exceto o de
Lingua Brasileira de Sinais (LIBRAS).

Assim, o(a) futuro(a) professor(a) de teatro precisa recorrer a faculdade de educagéo ou
outros departamentos que ofertem um componente curricular sobre a tematica e buscar, por
conta propria, subsidios para a sua pratica docente. Nesse sentido, a interdisciplinaridade que
ocorre quando o docente busca conhecimento nas areas da educacao e saude torna-se valida

para a constru¢do de um conhecimento amplo acerca da deficiéncia intelectual.
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Nota-se que, a falta de componentes especificos na formacdo docente, torna o
profissional da educagdo despreparado para a pratica com o publico-alvo desta pesquisa. Na
graduacdo os projetos artistico-pedagdgicos e planos de aula ndo tratam em seus objetivos,
conteudos, metodologia e avaliacdo propostas de ensino que contemplem e incluam pessoas
com deficiéncia ou outra particularidade. Percebe-se, assim, uma pratica excludente e de
invisibilidade da pessoa com deficiéncia.

Nesse sentido, é perceptivel que, para uma pratica de inclusdo deve-se levar em
consideracdo aspectos do discente que precisam ser observados no planejamento do educador.
Ao atuar como estagiario, observou-se que turmas do ensino regular possuiam pessoas com
deficiéncia diversas, nesse cotidiano, foi possivel verificar e avaliar que, em muitos casos, as
pessoas com deficiéncia estavam na sala de aula sem uma inclusdo efetiva, pois nenhuma
atividade era adaptada para a realidade daquele discente, ou seja, sem equidade, sem incluséo.

A inclusdo ndo ocorre quando, simplesmente, uma pessoa com deficiéncia é colocada
em uma turma de ensino regular, sem levar em consideracdo as especificidades de cada
individuo. Com isso, € possivel verificar que existe a necessidade de caminhos metodologicos
especificos para 0 ensino de teatro para a pessoa com deficiéncia. E preciso que o professor de
teatro adeque o seu plano de ensino para esse publico. Vale salientar a necessidade de se
trabalhar com dois eixos: especificidades da deficiéncia e a metodologia do ensino de teatro.

Portanto, devera haver uma busca e adequacdo de metodologias de ensino que
dialoguem com as especificidades dos discentes. Assim, terdo a verdadeira inclusdo, com uma
pratica teatral que respeite e se adeque as suas limitagcbes cognitivas e fisicas. Duas
metodologias de ensino foram escolhidas como encaminhamento central desta pesquisa: 0
ensino a partir das materialidades (MENDONCA, 2009) e o processo de criacdo colaborativo
(ARAUJO, 2015). A questdo que norteara a pesquisa ¢ “Quais sdo as etapas para o processo de
formacdo em teatro das pessoas com deficiéncia intelectual do Centro de Formacédo e
Acompanhamento Profissional da APAE-Salvador?”.

Dessa forma, levando em conta a trajetoria apresentada e, percebendo a necessidade de
um estudo tedrico-pratico especifico para ensino de teatro para as pessoas com deficiéncia
intelectual, retornou-se ao CEFAP, onde foi realizada a Préatica de Estagio em Pedagogia do
Teatro | e I1l, com o objetivo geral de investigar as etapas para o processo de formacgdo em
teatro das pessoas com deficiéncia intelectual da APAE-Salvador. Sendo 0s objetivos
especificos: Discutir o historico acerca da educacgéo especial e inclusiva no Brasil; Analisar as

dificuldades educacionais da pessoa com deficiéncia intelectual e maltiplas; Descrever as
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atividades que séo realizadas pelo Centro de Formacdo e Acompanhamento Profissional da
APAE-Salvador; Investigar as metodologias de ensino que s&o e poderiam ser utilizadas nas
aulas de teatro do CEFAP; indicar uma proposta de ensino de teatro a partir do uso das
materialidades e do processo colaborativo.

Para a realizacao deste estudo de ordem qualitativa, foi realizada a pesquisa de campo e
revisdo bibliogréfica. A coleta de dados se deu por meio da observagdo participante, diario de
bordo e entrevista. A revisao bibliografica acerca do historico da deficiéncia intelectual no
Brasil foi feita a partir da contribuicdo teorica de Lanna Junior (2010), Vendramin ( 2019),
Diniz( 2007), Diniz, Barbosa e Santos (2009) e Garghetti, Medeiros, Nuernber (2013).

A revisdo bibliografica também foi utilizada na descricéo das atividades realizadas pela
APAE, através do livro que foi desenvolvido para comemorar os 45 anos da APAE-Salvador e
na abordagem metodoldgica acerca das praticas educacionais artisticas, através da contribuicdo
tedrica do “Documento norteador: educagdo e acdo pedagogica” e o “Documento norteador
Arte: AcOes Norteadoras de Arte nas Unidades Educacionais da Rede APAE”.

Este trabalho sera dividido em 3 capitulos: o primeiro aborda o historico de excluséo e
luta da pessoa com deficiéncia até chegar ao conceito da Educacdo Especial e Educacédo
Inclusiva e como ela vem sendo pensada e aplicada no Brasil. Além disso, se prop&e relacionar
a formacdo do professor de teatro e a relacdo com as praticas inclusivas. Ha uma analise dos
documentos oficiais e norteadores para a educacdo inclusiva em didlogos com autores que
versam sobre o teatro e as deficiéncias.

O segundo capitulo fala sobre a funcdo da APAE e sobre o Centro de Formacdo e
Acompanhamento Profissional, que tem como missdo formar artistas com deficiéncia e a
inclusdo no mercado de trabalho. Também ¢é tratado sobre o modelo de ensino adotado pela
instituicdo e a trajetéria da companhia de teatro. Criando, também, um didlogo entre as
metodologias de ensino existentes e as possiveis. Também ¢é realizada uma analise da
deficiéncia intelectual, buscando, assim, criar um dialogo entre as especificidades do atuante e
a pratica teatral.

O terceiro capitulo trata sobre a experiéncia enquanto estagiario no CEFAP, as
expectativas e dificuldades. Neste, também é realizada a analise do processo de formagdo em
teatro e 0 processo criativo que foi realizado, alinhando-se com a anélise de dados e os

resultados obtidos.
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2 POR QUE INCLUIR? UM PANORAMA DA HISTORIA E MOVIMENTO DE LUTA
DAS PESSOAS COM DEFICIENCIA NO BRASIL

O primeiro capitulo versa sobre o historico de luta da Pessoa com Deficiéncia, as
primeiras instituicdes que surgiram para atender a estas e o conceito de deficiéncia pelo modelo
social e médico. Este capitulo também propde relacionar a formacéo do professor de teatro e a
relacdo com as praticas inclusivas. Por fim, aborda-se o conceito de Deficiéncia Intelectual,

esse que € o publico-alvo da APAE.

2.1 DA EXCLUSAO A INTEGRACAO: A CRIACAO DOS PRIMEIROS INSTITUTOS
VOLTADOS A PESSOA COM DEFICIENCIA

Para a realizacdo deste trabalho é necessario que, no primeiro momento, seja realizado
um panorama dos assuntos e conceitos que permeiam a tematica. Isso significa ir desde a luta
das pessoas com deficiéncia por seus direitos, passar pela criacdo das primeiras instituicdes, até
chegar em 2015, com a cria¢do da Lei de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia (Estatuto da
Pessoa com Deficiéncia). A pesquisa esta centrada nas Artes Cénicas, entretanto, algumas areas
do conhecimento tiveram que ser acessadas como a Educacdo, o Direito e a Saude.

Nesse sentido, é imprescindivel a abordagem dos assuntos que antecedem a Educacéo
Especial e a Educacdo Inclusiva, como a histéria da Pessoa com Deficiéncia (PcD), os primeiros
institutos voltados ao atendimento educacional da PcD, e as primeiras politicas puablicas.
Algumas questBes surgiram como provocacGes para este capitulo, principalmente, a
constatacdo da necessidade de que os professores de teatro conhecam os direitos e deveres
dessas pessoas.

Quando um aluno com deficiéncia, transtorno ou déficit esta presente em uma turma do
ensino regular ou no ensino néo formal, a escola, a direcdo e/ou o professor ndo estdo realizando
um favor ou caridade, e sim, sua obrigacdo como profissionais e cidadaos, pois, com a
Constituicao (1998) este é um direito que deve ser garantido.

Por isso, faz-se necessario conhecer a legislacdo, parametros e decretos educacionais
que regem os direitos e deveres das PcDs, bem como os direitos e deveres do professor. Desse

modo, o trabalho pedagdgico se tornara mais consciente.
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Para uma compreensdo geral e ampliada no que tange & educagdo inclusiva é
fundamental revisitar os periodos histéricos do movimento politico das Pessoas com
Deficiéncia no Brasil. O titulo de uma tese de doutorado elucida de forma precisa o tema que
ird ser abordado, “Educacao inclusiva: a estranha necessidade de politicas para incluir pessoas”
(SILVA, 2015). Com isso, fica evidente que nem sempre houve um tratamento equitativo para
a PcD e, por isso, ha constantes lutas para ocupar os espacos que lhes sdo de direito.

O tema da Educacéo Inclusiva permeia o campo da Educacéo e, nos ultimos anos, vem
sendo abordado nas diversas areas do saber. Esta secdo pretende levantar algumas discussdes
do porqué se faz necessario estudar, discutir e, principalmente, se colocar em pratica uma
educacao que seja verdadeiramente inclusiva, isto €, para todos.

Para isso é necessario, primeiramente, conhecer o histérico de luta das pessoas com
deficiéncia no Brasil, compreendendo os espacos que lhes foram negados. Segundo Lanna
Junior (2010) as pessoas com deficiéncia encontravam-se isoladas pela familia. A década de
1970 é o ponto de partida para o recorte historico desta pesquisa, sendo considerado o inicio do
movimento de a¢des na educacéo e na saude voltadas as PcDs. Assim, 0 século XIX é marcado
por essas primeiras acdes, nesse momento o Brasil dava os primeiros passos na sua fase de
republica, ja que no contexto imperial as circunstancias eram pouco favoraveis para as pessoas
com deficiéncia, visto que a sociedade da época era elitista e escravocrata.

Com o decreto n° 82, de 18 de julgo de 1841, foi determinada a criagdo do Hospicio
Dom Pedro II, destinado ao tratamento dos “alienados”, como eram chamadas as Pessoas com
Deficiéncia mental na época; é importante frisar que as nomenclaturas acerca das pessoas com
deficiéncia, passaram por diversas alteracfes e adequacdes no decorrer dos anos, como sera
abordado posteriormente neste estudo. O hospicio era situado na Praia Vermelha, no Rio de
Janeiro, e funcionava como uma instituicdo de carater privado, sendo anexo do Hospital da
Santa Casa da Misericordia, importante instituicdo desde o periodo colonial, o local s6 comegou
a funcionar em 9 de dezembro de 1852.

Um pedido da Comissé@o de Salubridade Geral da Sociedade de Medicina do Rio de
Janeiro reivindicou um local que fosse adequado para o atendimento dos “alienados”; antes da
construgdo desse hospicio, as pessoas ditas “loucas” ndo receberam quaisquer atendimento
governamental, estas ficavam isoladas em suas casas, nas ruas ou, em caso de se constatar uma
ameaca a ordem publica, eram presas nas cadeias ou nas enfermarias das Santas Casas de
Misericérdia ou no Hospital da Ordem Terceira de Sdo Francisco. Esses locais, evidentemente,

ndo davam assisténcia adequada a essas pessoas sendo a maioria com condi¢Oes precérias
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(HOFFBAUER, 2016). Quando se inicia a fase da republica o Hospicio foi desanexado da Santa
Casa de Misericérdia e o nome foi alterado para Hospicio Nacional de Alienados (LANNA
JUNIOR, 2010, p.19).

Dois anos depois do inicio das atividades do Hospicio Dom Pedro Il, em 1854 foi
fundado o Imperial Instituto dos Meninos Cegos, pelo decreto n°1.428. Este instituto visava
oferecer educacdo aos deficientes visuais ministrando a instrucéo primaria, educacdo religiosa
e moral, musica e oficios fabris (CABRAL,2015). A ideia de se criar uma escola veio de José
Alves de Azevedo, um jovem cego que estudou durante seis anos em Paris, em uma renomada
escola chamada Institution Imperiale de Jeunes Aveugles. Durante o século XIX, s6 foram
contemplados com acBes voltadas a educacdo as pessoas cegas e as pessoas surdas, sendo o
atendimento concentrado na capital do Império.

De acordo com Lanna Junior (2010) a criacdo desses dois institutos tornou o Estado
Brasileiro pioneiro na América Latina no oferecimento de atendimento educacional as PcDs.
Essas instituicbes funcionavam em regime de internato e se tinha como objetivo inserir seus
alunos na sociedade brasileira, ao fornecer-lhes o ensino.

Segundo o autor essa foi uma fase marcada pela inclusdo de pessoas com deficiéncia
visual e surdez o que, na época, foi um grande avanco, entretanto, as demais pessoas com outros
tipos de deficiéncia ainda continuavam a margem, sem nenhum atendimento por parte do
Estado, pois ndo se enquadravam na abordagem de superacdo das dificuldades que as
deficiéncias traziam (LANNA JUNIOR, 2010).

Ainda segundo o autor, a criacdo desses espacos foi baseada nas instituicGes ja
existentes na Europa que eram consideras de carater de assisténcia e caridade, entretanto, no
Brasil, essas instituicdes foram classificadas como de ensino, portanto, representando um
avanco nos paradigmas e estigmas que estavam relacionadas ao atendimento as PcDs.

Durante a primeira metade do século XX, ndo houve novas ac6es de atendimento para
as Pessoas com Deficiéncia. Os institutos de cegos e surdos foram expandidos para outras
cidades, porém de forma menor do que se esperava. E foi pela falta de acdes por parte do Estado
que a sociedade civil se mobilizou e criou institui¢cbes voltadas para atender as demandas de
salde e educagdo, como a Pestalozzi (1932) e as Associagdes e Pais e Amigos dos Excepcionais
— APAE, em 1954,

De acordo com Lanna Junior (2010) em 1926 foi criado o Instituto Pestalozzi de Canoas,
localizado no Rio Grande do Sul, sendo inspirado no pedagogo suico Johann Heinrich

Pestalozzi. E em 1929, Helena Antipoff, uma educadora e psicéloga russa, foi convidada pelo
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secretario de Educacdo e Saude Publica do estado de Minas Gerais para assumir o cargo de
professora de Psicologia Educacional Aplicada na Ameérica do Sul. Sua chegada ao instituto
contribuiu para a difuséo do ideario de Pestalozzi e 0 avanco nos temas relacionados a educacéo,
assisténcia, e institucionalizacdo das pessoas com deficiéncia intelectual no Brasil. Na época
eram utilizados os temos “deficiente mental e “retardado mental” e Antipoff foi responsavel
por trazer o conceito de “excepcional”.

Seguindo a linha historica, em 1954 foi criada a Associacdo de Pais e Amigos dos
Excepcionais no Rio de Janeiro, a qual serd abordada de forma mais especifica no capitulo
seguinte.

Apos tratar da criacdo das primeiras instituicdes voltadas a oferecer educacao para as
PcDs, outro importante momento foi o inicio dos centros de reabilitacdo. Esse método partiu de
estudantes de Medicina e especialistas que trabalharam no pés-guerra na Europa e Estados
Unidos com um modelo que tinha como objetivo proporcionar ao paciente o retorno a sociedade
(LANNA JUNIOR, 2010). Dessa forma, inicia-se uma fase em que o capacitismo ganha forma
e forca.

O capacitismo consiste no ato de interpretar as pessoas com deficiéncia como alguém
menos capaz de atuar na sociedade apenas por ter algum tipo de deficiéncia. Assim, ao utilizar
a nomenclatura “pessoas normais”, logo, as PcDs eram consideradas como os “anormais”.

Segundo Vendramin (2019), o capacitismo:

Esta relacionado a uma compreensdo normatizada e autoritaria sobre o padréo
corporal humano, que deflagra uma crenca de que corpos desviantes serdo
consequentemente insuficientes, seja diminuindo seus direitos e mesmo o
direito a vida em si, seja de maneira conceitual e estética, na realizacdo de
alguma tarefa especifica, ou na determinacdo de que essas pessoas
naturalmente ndo sdo saudaveis (VENDRAMIN, 2019, p.17).

Esse breve percurso histérico mostra como surgiram as primeiras instituicdes voltadas
a oferecer atendimento educacional as PcD, frisando como os estigmas e barreiras foram criados
pela sociedade e ndo por uma “incapacidade” que acompanha a deficiéncia. Ou seja, a
sociedade, em um determinado momento, entendia que as Pessoas com Deficiéncia deveriam
estar isoladas, longe de sua familia e sociedade civil. No segundo momento, se comega a pensar
em préaticas que integrem essas pessoas na sociedade a partir de um entendimento de quem
poderia ou ndo “superar” as limita¢6es da sua deficiéncia.

Assim, 0 capacitismo se constituiu como uma pratica em que pessoas sem deficiéncia,

excluiram corpos que divergiam de uma norma do que seria um corpo “padrao”. Fazendo uma
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conexao ao campo em que esta pesquisa se insere, é importante problematizar se as praticas
educacionais relacionadas ao ensino de teatro e a pratica teatral se desenvolvem a partir de
concepcdes capacitistas, em que se escolhe e determina os corpos que podem estar em destaque.

Para elucidar a questdo, Campbell (2011), faz uma alusdo do capacitismo com outras
causas sociais: “O capacitismo esta para o segmento da pessoa com deficiéncia o que o racismo
significa para os afrodescendentes ou o machismo para as mulheres: vincula-se com a
fabricacdo de poder.” (DIAS apud CAMPBELL, 2001, p.44). Dessa forma essa concepcao €
mais uma forma de preconceito que carrega uma série de estigmas sociais, sendo o resultado
dessa crenca a excluséo da PcD nos mais variados espacos. A aceitacdo do capacitismo gera
uma naturalizacdo para a sociedade, € comum uma pessoa com deficiéncia ndo ocupar espagos
de poder, por exemplo, pois a primeira leitura é de uma incapacidade limitadora que a PcD
POSSuUi.

De acordo com Lanna Junior (2010) a fase que se inicia no império e tem as primeiras
acOes na decada de 1970 é marcada pelo momento em que as Pessoas com Deficiéncia ndo
tinham poder de decisdo sobre suas proprias vidas e, a partir da década de 70, 0 movimento de
luta das PcDs ganha forma e forca sendo gerido por elas mesmas. A partir disso, destaca-se as
seguintes a¢des: 0 movimento associotivista dos cegos, 0 movimento dos surdos, a organizagéo
dos deficientes fisicos, as associacdes esportivas. Nesse contexto, tem-se 0 inicio do movimento

em que as PcDs assumiram a coordenacéo das instituicoes.

2.2 O QUE E DEFICIENCIA? OS CONCEITOS DO MODELO MEDICO E O MODELO
SOCIAL

Apds a breve retrospectiva anterior, faz-se necessario questionar, mas entdo, o que é
deficiéncia? Essa questdo sera vista em duas perspectivas: o0 modelo social e 0 modelo médico
da deficiéncia. De acordo com Diniz (2007), o soci6logo e deficiente fisico Paul Hunt foi um
dos responsaveis por difundir o modelo social da deficiéncia no Reino Unido nos anos 1960.
Em 20 de setembro de 1972, ele escreveu uma carta para o grande jornal The Guardian, que

reverberou de uma forma inesperada:

Senhor Editor, as pessoas com lesdes fisicas severas encontram-se isoladas
em instituicdes sem as menores condicdes, onde suas idéias sdo ignoradas,
onde estdo sujeitas ao autoritarismo e, comumente, a cruéis regimes. Proponho
a formacdo de um grupo de pessoas que leve ao Parlamento as idéias das
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pessoas que, hoje, vivem nessas instituicbes e das que potencialmente irdo
substitui-las. Atenciosamente, Paul Hunt. (HUNT apud DINIZ, 2007, p.14).

Devido a essa carta, quatro anos depois, foi criada a primeira organizacdo politica
chamada Liga dos Lesados Fisicos Contra a Segregacdo (UPIAS). Fizeram parte da criacdo o
socidlogo e deficiente fisico Michael Oliver, Paul Abberley, Vic Finkelstein. Nesse momento
ja havia instituicdes para cegos, surdos, pessoas com deficiéncia Intelectual, além dos centros
de reabilitacdo onde pessoas eram abandonadas e internadas; o0 marco dessa organizagdo é que
houve uma mudanca de nomenclatura, saindo da expressdo “institui¢des de” passando a
“instituigdes para” Pessoas com Deficiéncia. Essa questdo foi de extrema importancia para o
avanco das politicas publicas e o atendimento voltado para essas pessoas.

As primeiras instituigdes que surgiram no Brasil para as PcD néo tiveram a participagéo
delas para a construcdo dessas politicas e formas de funcionamento das entidades. Entretanto,
na UPIAS houve essa politica, pois funcionava a partir das ideias, gquestionamentos e
convicgdes das PcDs. De acordo com Diniz (2007) foi essa entidade que iniciou o
questionamento contra 0 modelo médico da deficiéncia, que tinha como objetivo a redefinicdo
do entendimento da deficiéncia em termos de exclusdo social.

No modelo médico se define um corpo com deficiéncia em termos apenas biomédicos,
entretanto, com o passar dos anos, buscou-se um novo entendimento do que seria uma pessoa
com deficiéncia, conforme Diniz, Barbosa e Santos (2009): “[...] deficiéncia ndo é apenas o que
o olhar médico descreve, mas principalmente a restricdo a participacdo plena provocada pelas
barreiras sociais.” (DINIZ; BARBOSA; SANTOS, 2009, p.65). Com esse novo olhar as
politicas publicas surgiram como um elemento novo na histéria das PcD, visto que,
anteriormente, elas ndo poderiam tomar decisdes sobre suas proprias vidas, tendo 0 acesso a
educacdo e ao trabalho negado. Dessa forma, o0 modelo social da deficiéncia surge a partir de
uma revisdo do conceito biomédico de deficiéncia, que se encontrava incompativel com os
direitos humanos.

Assim, entende-se que a normalidade estava pautada em um modelo biomédico que
padronizou a espécie humana, sendo a deficiéncia um motivo de ruptura desse padrdo por
provocar no corpo uma variacdo de funcionamento. Dessa forma, segundo Diniz, Barbosa, e
Santos (2009) a deficiéncia se constitui como a opressdao do corpo com impedimentos,
necessitando, entdo, de uma analise mais ampla que ultrapassa os limites do conceito

biomeédico. Pode-se inferir, entdo, que as limitagcdes que impedem os corpos com deficiéncia de
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conviver em situagéo de igualdade com as pessoas sem deficiéncia, sdo resultado da falta de
acOes, participacdo e politicas publicas que tragam acessibilidade.

Ao contextualizar essa situacdo com as Artes Cénicas, pode-se questionar: uma pessoa
com deficiéncia visual ndo pode assistir a um espetaculo ou esse espetaculo nao possui
audiodescrigdo? Pode-se dizer que uma pessoa surda ndo € capaz de assistir um espetaculo ou
esse espetaculo ndo possui um intérprete de LIBRAS? Uma pessoa com deficiéncia fisica ndo
consegue ir ao teatro ou esse teatro em sua construcdo arquitetdnica ndo possui rampas, cadeiras
adaptadas, etc?

Todas essas questdes estdo presentes no cotidiano das pessoas com deficiéncia, o
impedimento do acesso a cultura ndo ocorre por causa de suas deficiéncias e sim de uma série
de barreiras, atitudinais ou arquitetdnicas, que nao dao o minimo de acessibilidade aos corpos
com impedimentos. Dessa forma, a auséncia desses corpos, quer seja como plateia, quer seja
no palco, se torna naturalizada. Rememorando o conceito do capacitismo, se trata do
entendimento equivocado de que o corpo com deficiéncia ndo pode ocupar esses espagos.

Assim, ndo s6 as Artes Cénicas enquanto praticas artisticas devem ser repensadas, mas
também, enquanto experiéncia pedagdgica. Ao pensar em uma piramide com o topo sendo
representando pela Pessoa com Deficiéncia, na base desta estariam os professores de teatro com
projetos artistico-pedagdgicos, que na ementa, metodologia e avaliacdo adequassem suas
estratégias de ensino para as PcDs. Ou seja, se nas oficinas de teatro, cursos livres,
profissionalizantes e no ensino superior do Brasil, ndo ha elementos necessarios para a
participacdo efetiva da Pessoa com Deficiéncia, toda a cadeia produtiva que poderia envolver
essas pessoas fica comprometida.

Dessa maneira, ao se pensar no modelo social da deficiéncia, é relevante fazer uma
alusdo com o entendimento de que se o racismo ndo é problema dos negros, as restricdes e
barreiras aos corpos com impedimento nao é problema da pessoa com deficiéncia.

De acordo com Diniz, Barbosa e Santos (2009), pode-se compreender a deficiéncia sob
duas Gticas: a primeira se constitui como uma manifestacdo da diversidade humana, esses
corpos que manifestam impedimentos de ordem fisica, intelectual ou sensorial. Por
conseguinte, existem as barreiras sociais que, ndo se adaptam a esses corpos, sendo 0 motivo
da desigualdade social. Dessa forma, “[...] a opress@o ndo € um atributo dos impedimentos
corporais, mas resultado de sociedades néo inclusivas.” (DINIZ; BARBOSA; SANTOS, 2009,
p.67).
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A segunda maneira compreende a deficiéncia enquanto desvantagem natural, em que as
barreiras se constituem na propria deficiéncia, devendo esta buscar formas de reparar 0s
impedimentos corporais, através da reabilitacdo, medicalizacao e praticas educacionais. Nesse
caso, ndo se entende essa realidade como uma manifestacdo da diversidade humana, buscando-
se, entdo, sair dessa “anormalidade” para um padrdo de funcionamento da espécie humana.
Nesse modelo, esse corpo deficiente “[...] deve ser objeto de intervencdo de saberes
biomédicos.” (DINIZ; BARBOSA; SANTOS, 2009, p.68).

As primeiras tentativas de relacionar a deficiéncia com os direitos humanos ocorreram
na Inglaterra nos anos 1970. Os tedricos do modelo social da época tinham como base o
materialismo histérico e buscavam explicar as opressGes a partir dos valores que eram
empregados pelo capitalismo, com foco nos corpos como meio de producdo e funcionalidade
(DIN1Z; BARBOSA; SANTOS, 2009). Desse modo, as PcDs divergiam dessa teoria e eram
consideradas inaptas e indteis. O modelo médico reafirmava a ideia de corpos inuteis, ajudando
a firmar os estigmas que acompanham as PCDs até os dias atuais. Conforme Diniz, Barbosa e
Santos (2009): “O modelo biomédico afirmava que a experiéncia de segregacdo, desemprego,
baixa escolaridade, entre tantas outras varia¢6es de desigualdade, era causada pela inabilidade
do corpo com impedimentos para o trabalho produtivo.” (DINIZ; BARBOSA; SANTQOS, 2009,
p.68).

E importante ressaltar que as PcDs sdo parte integrante de toda diversidade existente na
humanidade e o termo “Pessoa com Deficiéncia”, ndo pode ser compreendido como uma
condicdo Unica, uniforme ou padrdo. Existe diversidade também, entre as proprias pessoas com
deficiéncia com graus variados de comprometimento, que alinhando-se com as barreiras sociais
podem ter respostas diferentes. Infere-se, entdo, um equivoco ao se pensar que 0 motivo da
desigualdade é a inabilidade do corpo com impedimentos. Assim, o modelo social da

deficiéncia trouxe uma nova compreensao ao constatar que:

O modelo social da deficiéncia, ao resistir a redugdo da deficiéncia aos
impedimentos, ofereceu novos instrumentos para a transformacdo social e a
garantia de direitos. N&o era a natureza quem oprimia, mas a cultura da
normalidade, que descrevia alguns corpos como indesejaveis (DINIZ;
BARBOSA; SANTOS, 2009, p.69).

Ao analisar o modelo médico da deficiéncia, com todas suas questdes, ndo se ignora e
renega as suas contribui¢fes para o avanco dessa area. Entretanto, compreende-se que a satde
é parte de um direito universal, ndo sendo restrito a PCD, posto isso, renega-se € a ideia de um

tratamento para reverter a “anormalidade”. Portanto, ao quebrar o estigma de anormalidade,
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deixa-se de relacionar a deficiéncia como um fardo ou sentenca bioldgica e compreende-se que
“[...] 0 que existe sdo contextos sociais pouco sensiveis a compreensdo da diversidade corporal
como diferentes estilos de vida.” (DINIZ, 2007, p.8); esse novo paradigma foi revolucionario
na literatura do seculo XVIII; Diniz (2007) explica essa dualidade entre 0 modelo meédico e o
modelo social da deficiéncia ao definir que: “[...] deficiéncia é um contexto complexo que
reconhece o corpo com lesdo, mas que também denuncia a estrutura social que oprime a pessoa
deficiente.” (DINIZ, 2007, p.9).

Diante disso, ao compreender e analisar a deficiéncia a partir do modelo social e do
modelo médico, fica evidente que, a sociedade civil é responsavel em buscar eliminar as
barreiras que dificultam o transito dos corpos com deficiéncia. As Artes Cénicas devem atuar
de acordo com essa nova compreensao, nao reforcando estigmas e dizendo quais sdo 0s corpos
gue estdo aptos a ocupar 0s espacos cénicos. S6 o sujeito, nesse caso, a pessoa com deficiéncia,
pode relatar os seus limites e as pessoas sem deficiéncia, como sujeitos colaboradores e aliados,
poderdo atuar nessa reparacdo a partir das suas particularidades.

Portanto, ao investigar a histéria da Pessoa com Deficiéncia, pode-se encontrar as
seguintes palavras: exclusdo, segregacao, integracao e inclusdo. Estas estdo presentes em cada
periodo histdrico, mas ndo sdo dissociadas. Até os anos 1970, as PcD estavam isoladas no seio
familiar ou institui¢les, representando a exclusdo. Ao se criar 0S primeiros institutos
responsaveis para atendé-las iniciou-se a fase de segregacdo, pois muitas dessas instituicoes
tinham como objetivo retirar esses sujeitos da sociedade para “normalizar/consertar” e devolve-
los mais adiante. A integracado se refere ao momento em que essas pessoas foram inseridas nos
mesmos espacos educacionais, de trabalho e convivio junto com as pessoas sem deficiéncia,
porém sem respeito efetivo as suas particularidades e especificidades. Na fase da inclusdo, que
é a atual segundo teoricos, a sociedade civil busca adaptacdes para as PcDs, respeitando suas
particularidades e especificidades. A imagem abaixo ilustra como funciona na pratica cada uma

dessas palavras/conceitos:

Figura 1- Representagéo da exclusdo, segregacéo, integracao e inclusdo.
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Durante a historia da Pessoa com Deficiéncia as nomenclaturas se atualizaram a partir
de novas pesquisas e entendimentos que foram desenvolvidos. Durante 0s anos esses sujeitos
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foram tiveram diferentes nomes, dentre eles: “aleijado”, “defeituoso”, “incapaz”, “invalido”,
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“doente mental”, “mongoloide”, “mudinho”, entre outros.

Apo6s essa fase dos nomes ofensivos, buscou-se um termo que identificasse essas
pessoas, dentre eles, os termos mais conhecidos e que estdo em desuso sdo: portador de
necessidades especiais; “nao define o grupo de pessoas com deficiéncia, pois todos nos temos
necessidades especiais, de acordo com a idade, sexo, situacdo de saude, etc.”. Deficiente;
“significa incapacidade ¢ define a pessoa por algo que ¢ apenas uma de suas caracteristicas.”
(FERRAZ, 2019, p.8). Portador de deficiéncia; “[...] ja ndo ¢ mais utilizado, pois as pessoas
ndo portam deficiéncias. Portar d4& uma ideia de carregar consigo, como quem porta seus
documentos por exemplo.” (FERRAZ, 2019, p.8). Com a Convencéo Internacional da Pessoa

com Deficiéncia, em 2008, se firmou o termo pessoa com deficiéncia.

2.3 DIREITOS RECONHECIDOS: LEI DE INCLUSAO DA PESSOA COM DEFICIENCIA

Nos anos 1970 as pessoas com deficiéncia estavam enclausuradas, posteriormente na
década de 80 e 90 as pessoas com deficiéncia foram protagonistas na luta por seus direitos, 38
anos depois, a Organizagdo Nacional dos Direitos Humanos (ONU) organizou a Convengéo
Internacional dos Direitos das Pessoas com Deficiéncia, que aconteceu nos Estados Unidos, na
cidade de Nova York. Esse momento marca o reconhecimento dos direitos e deveres da Pessoa
com Deficiéncia internacionalmente.

A partir da Convencdo Internacional dos Direitos das PcD, em 6 de julho de 2015, foi

instituida a Lei Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia n°13.146 (Estatuto da Pessoa
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com Deficiéncia). Desse modo, ao rememorar as fases de exclusdo, segregacao, integragéo,
apenas em 2015 se instituiu a lei que traz a palavra “inclusdo” no proprio nome. A partir do
historico feito anteriormente, presume-se que, na existéncia de uma lei de inclusédo para um
grupo especifico de pessoas, em contrapartida, existe uma histéria de exclusdo. Entretanto, a
existéncia da lei ndo significa que a inclusdo da Pessoa com Deficiéncia seja efetiva. O artigo
1° do Estatuto da Pessoa com Deficiéncia afirma que:

Art. 1° E instituida a Lei Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia
(Estatuto da Pessoa com Deficiéncia), destinada a assegurar e a promover, em
condi¢des de igualdade, o exercicio dos direitos e das liberdades fundamentais
por pessoa com deficiéncia, visando a sua inclusdo social e cidadania.
(BRASIL, 2015, p.1).

Esse artigo propde assegurar e promover os direitos das Pessoas com Deficiéncia em
condicBes de igualdade com as demais. Essa é uma reparacdo historica, uma vez que, até o
inicio das primeiras institui¢fes voltadas ao atendimento educacional da PcD, elas ndo tinham
poder de decisdo sobre suas proprias vidas. No que se refere a inclusdo social, tendo em vista
gue anteriormente as Pessoas com Deficiéncia encontravam-se em estado de enclausuramento
social e em instituicbes que tinham por objetivo remové-las da sociedade, a partir dessa lei é
possivel fazer interpretaces com os fatos que aconteceram na histéria da pessoa com
deficiéncia.

O artigo 2° da lei traz o conceito das pessoas que sdo consideradas com deficiéncia:

Art. 2° Considera-se pessoa com deficiéncia aquela que tem impedimento de
longo prazo de natureza fisica, mental, intelectual ou sensorial, o qual, em
interacdo com uma ou mais barreiras, pode obstruir sua participacéo plena e
efetiva na sociedade em igualdade de condi¢cBes com as demais pessoas.
(BRASIL, 2015, p.1).

Aqui, de forma oficial, o conceito de deficiéncia é posto com influéncia do modelo
social. Dessa forma, é trazido, ndo s o conceito biomeédico, mas sim a relagéo dos corpos com
impedimentos no contexto social, ao se relacionar com as barreiras existentes, sendo assim a
deficiéncia uma relacéo entre os corpos com impedimentos e a relagdo social.

O artigo 2° também traz o inciso sobre a avaliacdo da deficiéncia que, se dara, quando
necessaria, a partir de uma equipe multiprofissional e interdisciplinar avaliando os seguintes
pontos: “I- 0s impedimentos nas funcbes e nas estruturas do corpo; IlI- os fatores
socioambientais, psicolégicos e pessoais; Il a limitacdo no desempenho de atividades; IV- a
restricdo de participagdo” (BRASIL, 2015, p.1).
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Acompanhando o percurso discutido nesse capitulo as palavras “barreiras” e
“acessibilidade” apareceram com recorréncia. A lei também trouxe essas palavras
acompanhadas do seu conceito, como uma forma de contextualizar e exemplificar 0 seu modo

de aplicacdo. Segundo o artigo 3°, a acessibilidade consiste na:

Possibilidade e condicdo de alcance para utilizagdo, com seguranca e
autonomia, de espacos, mobiliarios, equipamentos urbanos, edificagoes,
transportes, informacao e comunicacgdo, inclusive seus sistemas e tecnologias,
bem como de outros servicos e instalacbes abertos ao publico, de uso publico
ou privados de uso coletivo, tanto na zona urbana como na rural, por pessoa
com deficiéncia ou mobilidade reduzida. (BRASIL, 2015, p.1).

Esse artigo busca garantir o acesso aos corpos com deficiéncia que, durante anos, tiveram
seus direitos negados. O teatro, enquanto espaco fisico/arquitetbnico, também deve estar
acessivel a esses corpos. O artigo supracitado ainda traz o conceito de barreiras:

Qualquer entrave, obstaculo, atitude ou comportamento que limite ou impeca
a participacédo social da pessoa, bem como o gozo, a fruicdo e o exercicio de
seus direitos a acessibilidade, a liberdade de movimento e de expressao, a
comunicacgdo, ao acesso a informacdo, a compreensdo, a circulacéo, entre
outros, classificadas em [...] (BRASIL, 2015, p.1).

Dessa forma, propde-se a reparacdo das privagdes que acompanharam as PcDs,
garantindo o seu direito de ir e vir, de responder por suas vidas, de acessar as informacdes,
direito & educacio e ao trabalho. E importante compreender o significado das barreiras que
foram impostas para esses sujeitos, dando énfase aqui nas classificadas barreiras atitudinais,
arquitetonicas e urbanisticas, as quais estao presentes de forma mais evidente nas Artes Cénicas.

Nesse momento da pesquisa, aparece a palavra discriminacdo, a qual sempre
acompanhou as pessoas tidas como diferentes do padrdo, esta aparece como uma forma de
reflexdo para questionar se as praticas pedagogicas, artisticas e pessoais ainda tém carater
excludente e discriminatorio em relacdo as Pessoas com Deficiéncia. Ressalta-se que a
discriminacgdo acontece por acdo ou omisséo do sujeito, tendo ou ndo conviccdo do seu ato. O
capitulo 1l do Estatuto trata da igualdade e da ndo discriminacdo. No artigo 4° é afirmado que
“[...] toda pessoa com deficiéncia tem direito a igualdade de oportunidades com as demais
pessoas e ndo sofrera nenhuma espécie de discriminagdo.” (BRASIL, 2015, p.2). Assim,
pessoas com e sem deficiéncia devem possuir igualdade de oportunidades perante a lei. O inciso

primeiro traz o conceito de discriminacéo na pessoa com deficiéncia ao afirmar que:
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§ 1° Considere-se discriminacdo em razdo da deficiéncia toda forma de
distincdo, restricdo ou exclusdo, por acdo ou omissao, que tenha o proposito
ou o efeito de prejudicar, impedir ou anular o reconhecimento ou o exercicio
dos direitos e das liberdades fundamentais de pessoa com deficiéncia,
incluindo a recusa de adaptacdes razoaveis e de fornecimento de tecnologias
assistivas. (BRASIL, 2015, p.2).

Dessa forma, fica evidente que a sociedade pode atuar de forma discriminatoria para
com a Pessoa com Deficiéncia, 0 que também esta relacionado as préaticas educacionais e
artisticas exercidas. Portanto, ao propor uma oficina de teatro ou um espetéculo teatral, deve-
se pensar na acessibilidade como uma das questfes primordiais. A contratacdo de intérpretes
de LIBRAS, realizacdo de audiodescricdo, producdo de material em braile, entre outras acdes,
precisam ser incluidas no planejamento de tais eventos, pois todas elas sdo necessarias e ndo se
pode focar apenas na questdo financeira que sera gerada a partir disso e sim na garantia dos
direitos. Desse modo, os corpos com deficiéncia devem ocupar esses passos, cabendo a
sociedade contribuir para a sua participacao efetiva.

Nesse sentido, o capitulo IX do Estatuto da Pessoa com Deficiéncia trata do direito a
Cultura, Lazer, ao Esporte e ao Turismo. Segundo o artigo 42°: “A pessoa com deficiéncia tem
direito a cultura, ao esporte, ao turismo e ao lazer em igualdade de oportunidades com as demais
pessoas [...],” (BRASIL, 2015, p.3). Ao pensar no acesso a cultura no campo educacional, cabe
questionar se as oficinas de teatro que sdo ministradas em cursos livres, profissionalizantes ou
no ensino superior estdo preparadas para atender de uma forma inclusiva a pessoa com
deficiéncia, se hd um intérprete de LIBRAS, atividades adaptadas para a pessoa com deficiéncia
visual ou intelectual, mobilidade reduzida; essas e outras questdes também sdo necessarias
guando se propde uma oficina artistica ou espetaculo teatral. Se a resposta para elas for
negativa, 0 acesso a cultura sera negado a esses sujeitos, pois as barreiras, inviabilizam a sua
participacdo, gerando uma naturalizacdo da falta desses corpos nesses ambientes. No artigo 43°
fica garantido o acesso ao teatro e outras atividades artisticas de forma acessivel, e o paragrafo
1° veda a recusa de oferta de obra intelectual em formato acessivel, sob qualquer argumento
(BRASIL, 2015).

Esse artigo afirma ainda que cabe ao poder publico promover a participacdo da pessoa
com deficiéncia em atividades artisticas, intelectuais e culturais. Devendo incentivar
treinamento adequado, assegurar acessibilidade, e assegurar a participagdo em jogos e
atividades recreativas, esportivas, lazer, culturais e artisticas (BRASIL, 2015).

Faz-se necessario, entdo, que os projetos artistico-pedagogicos e os planos de aula

sejam pensados e adaptados e contemplem em seus objetivos, contetdos, metodologia e
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avaliacdo a pessoa com deficiéncia. Dessa forma, é importante ter uma equipe pedagdgica que
esteja voltada para atender a essas questdes, tendo no ensino regular um intérprete de LIBRAS
e um profissional de apoio. Além disso, as turmas regulares devem estar preparadas para receber
uma pessoa com deficiéncia. Assim, esse espaco sera importante para a pesquisa, discussao e
difusdo do fazer artistico relacionado ao teatro e a deficiéncia, sendo as PcD protagonistas da
sua propria historia, gerando a democratizacao do acesso a cultura.

O lema surgido do movimento das PcDs “Nada sobre nds, sem nds” serviu como
norteador para o entendimento e elaboracdo do projeto artistico-pedagdgico da oficina de teatro.
Segundo Sassaki (2007, p.1) o “nada” diz respeito a “nenhum resultado”, isto é, nenhuma lei,
politica, projeto, campanha, financiamento ou assuntos ligados & educagdo, trabalho, satde. O
“sobre nos” significa“a respeito da pessoa com deficiéncia”, seja ela de natureza fisica, mental,
motora, intelectual, auditiva, visual ou multipla. E o “sem nds” significa dizer que “sem a plena
participacdo das proprias pessoas com deficiéncia”. Com isso, deve-Se buscar dar
protagonismo, autonomia e acessibilidade a esses sujeitos que, historicamente, tiveram seus
direitos e espagos negados.

Em suma, retoma-se o conceito do artigo 8° que afirma ser dever da sociedade, da

familia e do Estado assegurar a PcD os seus direitos:

[..] & vida, a salde, a sexualidade, & paternidade e & maternidade, a
alimentagdo, a habitacdo, a educacdo, a profissionalizacdo, ao trabalho, a
previdéncia social, a habilitacio e a reabilitacdo, ao transporte, a
acessibilidade, a cultura, ao desporto, ao turismo, ao lazer, & informacéo, a
comunicacao, aos avancos cientificos e tecnoldgicos, a dignidade, ao respeito,
a liberdade, a convivéncia familiar e comunitaria, entre outros decorrentes da
Constituicdo Federal, da Convengdo sobre os Direitos das Pessoas com
Deficiéncia e seu Protocolo Facultativo e das leis e de outras normas que
garantam seu bem-estar pessoal, social e econdmico. (BRASIL, 2015, p.2).

Dessa forma, ao compreender a histéria do movimento de luta das PcDs, entende-se que
as barreiras e a falta de acessibilidade séo responsabilidade de todos, principalmente das pessoas
sem deficiéncia. Deve-se, portanto, exercitar a empatia, tendo um olhar sensivel para essas
pessoas, buscando formas para melhoria da acessibilidade, pensando em projetos artistico-
pedagdgicos, espetaculos teatrais de forma que se possa envolver, efetivamente, as Pessoas com

Deficiéncia.

2.4 O PUBLICO-ALVO DA APAE: PESSOAS COM DEFICIENCIA INTELECTUAL E
MULTIPLAS
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Através do Estatuto da Rede APAE o publico-alvo foi definido, sendo pessoas com
deficiéncia intelectual e deficiéncia mdltipla (quando a deficiéncia intelectual é associada a
outros impedimentos), além da familia dos assistidos.

Ao realizar um breve percurso da deficiéncia intelectual, pode-se verificar as mudancas
de paradigmas que ocorreram durantes 0s anos até chegar nessa nomenclatura e conceito.

De acordo com Lanna Junior (2015) as pessoas com deficiéncia intelectual eram tratadas
em hospicios até a metade do seculo XIX, pois esta era considerada um tipo de loucura. Os
primeiros estudos acerca dessa deficiéncia no Brasil tiveram inicio no século XX e a primeira
pesquisa cientifica se tratou de uma monografia sobre a educacdo e tratamento pedagogico dos
idiotas, do médico Carlos Eiras em 1900. Ap6s a metade do século XX, dois trabalhos
cientificos produzidos por psiquiatras tornaram-se referéncias na tematica, a tese de Cldvis de
Faria Alvim intitulada “Introdugdo ao estudo da deficiéncia mental”, que foi publicada no ano
de 1958; e o livro intitulado “deficiente mental”, de Stanislau Kynski, publicado em 1969
(LANNA JUNIOR, 2010).

Durante a historia as pessoas com deficiéncia intelectual foram chamadas por diversas
denominagdes, muitos deles carregados de preconceito e estigma, conforme LannaJinior e
Martins (2010, p.15): “[...] oligofrénica, cretina, imbecil, idiota, débil mental, mongoldide,
retardada, excepcional e deficiente mental”. O termo vigente ¢ deficiéncia intelectual que foi
introduzido oficialmente pela ONU, em 1995 e no ano de 2004 foi consagrado no texto da
“Declaragao de Montreal Sobre deficiéncia intelectual”.

O sistema de classificagdo da Associacdo Americana de deficiéncia intelectual e
Desenvolvimento (AAIDD) é o mais utilizado nos meios educacionais para difundir o conceito
de deficiéncia intelectual e esta concepcao ¢é adotada pela Rede APAE que a define como: “[...]
limitacdo significativa no funcionamento intelectual e no comportamento adaptativo como
expresso em habilidades conceituais, sociais e praticas. A deficiéncia origina-se antes dos 18
anos” (APAE apud AAIDD, 2010, p.1). Desse modo, essa deficiéncia néo é caracterizada como

doenga:

A deficiéncia intelectual ndo é um transtorno médico, nem um transtorno
mental, embora possa ser codificada em uma classificagdo médica das doengas
ou em uma classificagdo e transtornos mentais. Também ndo é uma condi¢do
estatica ou permanente. Refere-se a um estado particular de funcionamento
que comega na infancia, € multidimensional e é afetado positivamente pelos
apoios individualizados (GARGHETTI, MEDEIROS, NUERNBER, 2013,
p.104).
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Assim, segundo a AADID, a deficiéncia intelectual é compreendida a partir de uma

abordagem multidimensional e funcional. A partir dessa concepgdo foram concebidas cinco

dimensGes que estabelecem as relagdes do funcionamento do individuo:

Dimenséo | - Habilidades intelectuais;

Dimenséo Il — Comportamento adaptativo (habilidades conceituais, sociais e praticas);
Dimenséo 111 - Participacéo;

Dimensdo 1V - Salde;

Dimenséo V- Contexto (ambientais, culturais).

Dessa forma, o conceito de deficiéncia intelectual também tem influéncia do modelo

social da deficiéncia, no qual esta se constitui a partir da relagdo entre o corpo com

impedimentos e o0 ambiente em que ele se insere.

3 CENTRO DE FORMACAO E ACOMPANHAMENTO PROFISSIONAL: A
PROFISSIONALIZACAO DE ARTISTAS COM DEFICIENCIA INTELECTUAL

O presente capitulo trata da Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais (APAE),

seu modelo de ensino e sobre o Centro de Formacdo e Acompanhamento Profissional, que tem

como missdo formar artistas com deficiéncia e inclui-los no mercado de trabalho. E abordado

0 conceito da deficiéncia intelectual, buscando assim criar um dialogo entre as especificidades

do atuante e a pratica teatral.

3.1 0 PRIMEIRO CONTATO: ASSOCIACAO DE PAIS E AMIGOS DOS EXCEPCIONAIS

Em 1954, no Rio de Janeiro, surgiu a primeira Associacdo de Pais e Amigos dos

Excepcionais (APAE) por iniciativa da americana Beatrice Bemis, que era mée de uma crianga
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com deficiéncia intelectual. No Brasil, as primeiras a¢fes voltadas para as pessoas com
deficiéncia foram destinadas aquelas com deficiéncia visual e surdez, pois, naquele momento,
eram as unicas consideradas aptas para receber educagdo. Assim, a APAE e a Sociedade
Pestalozzi foram os primeiros institutos no Brasil a oferecer assisténcia as pessoas com
deficiéncia intelectual (JUNIOR; MARTINS, 2010).

A iniciativa realizada pela mée de uma crianga com deficiéncia intelectual foi uma
resposta ao historico de exclusdo dessas pessoas. O nome da instituicdo é importante para
exemplificar parte desse historico, a associacao € uma organizacdo sem fins lucrativos que surge
com um objetivo e interesses em comum, de pais e amigos dos excepcionais devido a esse ser
o0 grupo que respondeu a pauta e realizou as primeiras agdes voltadas as pessoas “excepcionais”,
nomenclatura que era utilizada na época. Segundo a APAE, as iniciativas organizadas pela
sociedade civil se deram por conta da negligéncia por parte dos governantes em prestar servicos
essenciais, a exemplo: educacdo e salde.

Assim, em margo de 1955, nasceu a primeira APAE, em uma reunido realizada na
Sociedade Pestallozi do Brasil, que deu apoio as atividades e, por isso, no mesmo ano APAE
conseguiu formar duas turmas com 20 criancas com deficiéncia intelectual. A partir disso, o
movimento se expandiu para outras cidades do Brasil. Estima-se que, entre 1954 e 1962,
surgiram dezesseis novas APAEs em todo o Brasil. Segundo a associa¢do, no ano da sua
fundacdo 40 pessoas foram atendidas, e em 2018 250.000 pessoas com deficiéncia intelectual
e multipla foram atendidas diariamente.

Nesse contexto, a primeira APAE da Bahia nasceu em Salvador, no dia 3 de abril de
1968. Do mesmo modo que surgiu a primeira no Brasil, esta também foi iniciada através de um
grupo de pais que estavam preocupados em ter um atendimento de qualidade para seus filhos.
O engenheiro Genes Almeida Barbosa liderou esse movimento, tendo o apoio do médico Luiz
Fernando Pinto, integrante da primeira diretoria. A primeira sede provisoria da instituicao
estava localizada no antigo Instituto Pedagdgico da Bahia, no bairro de Nazaré, na Praca
Almeida Couto. Durante os anos seguintes a APAE-Salvador passou por avangos em sua
estrutura, logistica e conhecimento. Como uma das primeiras iniciativas, buscou-se adquirir um
local proprio para desenvolver as atividades e crescer a capacidade de atendimento.

Dessa maneira, 52 anos apos a sua fundacdo, com um trabalho primordial a APAE-
Salvador possui centros para o atendimento as pessoas com deficiéncia intelectual e multiplas
em diversos setores. Fazem parte dos centros destinados a satde: Centro de Diagnostico e
Pesquisa (CEDIP), Centro Médico da APAE Salvador (CEMED), o Laboratorio de Analises
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Clinicas (LABAC) e os dois centros que atendem a educacdo: Centro Educacional
Especializado (CEDUC) e o Centro de Formacgédo e Acompanhamento Profissional (CEFAP).

O CEDUC da associacdo oferece ao seu publico de 03 a 16 anos o atendimento
educacional especializado (AEE). Segundo a APAE (2017), “[...] além de oportunizar o
desenvolvimento da capacidade criativa e estimular a participacéo ativa na vida social”.

No CEFAP foi desenvolvida a oficina de teatro deste trabalho com os assistidos da
instituicdo. Esse espaco se dedica a oferecer um Programa de Educacdo Profissional para as
pessoas com deficiéncia, dessa forma, assegurando seu possivel ingresso no mercado de
trabalho. O trabalho inicial é desenvolvido por uma equipe multidisciplinar, composta por
assistentes sociais, psicélogos, terapeutas ocupacionais e pedagogos, esses profissionais fazem
a primeira avaliacdo dos aprendizes. No segundo momento, os aprendizes sdo encaminhados
ao CEFAP, este programa possui trés etapas: Iniciacdo para o Trabalho, Qualificacdo
Profissional e Colocagio no Trabalho. (BRASILIA, 2017).

O centro tem capacidade para atender cerca de 400 jovens e adultos. Segundo a APAE
“A formacdo profissional de PcDs vem tomando uma dimensdo cada vez maior, pelo fato das
leis brasileiras estarem alertando a sociedade quanto a necessidade de inclusdo destas no
mundo”(APAE, 2020). Mais uma vez, as leis, em especial a Lei Brasileira de Inclusdo das
Pessoas com Deficiéncia, surge como um meio de justificar e afirmar a necessidade de incluséo
em todos os espagos. O capitulo VI do estatuto trata do direito ao trabalho, afirmando no artigo
34° que: “A pessoa com deficiéncia tem direito ao trabalho de sua livre escolha e aceitacéo, em
ambiente acessivel e inclusivo, em igualdade de oportunidades com as demais pessoas.”
(BRASIL, 2015, p.7).

E importante ressaltar que o objetivo da instituicéo é a formagéo e profissionalizacio de
pessoas com deficiéncia intelectual e ndo apenas oferecer atividades para recreacdo, lazer ou
ocupacao de tempo, sobre isso, a APAE relata que “[...] investe na educacdo profissional destes,
desenvolvendo atividades laborais de qualidade e acreditando que as pessoas com deficiéncia
intelectual tendem a ser produtivas, se 0 seu potencial e capacidade forem corretamente
avaliados e desenvolvidos” (APAE, 2020).

Posto isto, fica clara a necessidade de oferecer oportunidades de educagédo e formagao
profissional, a auséncia de pessoas com deficiéncia em diversos espacos, em especial, nas Artes
Cénicas se deve a auséncia de oportunidades de formacao, resultando na falta de oportunidades
de trabalho. Assim, o processo de exclusdo desses corpos ndo se trata de falta de habilidade,

capacidade ou talento. Portanto, o CEFAP, através do Centro de Artes, desenvolve um trabalho
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de formacéo de artistas com deficiéncia, assim buscando reparar a exclusdo desses corpos. A
partir dos trabalhos desenvolvidos desde o inicio da instituicdo com diversos espetaculos
montados e apresentados, é possivel comprovar a eficacia do seu método.

Dito isto, segundo o estatuto, é responsabilidade do poder publico realizar a promocéo
das atividades formativas, com programas de habilitacdo e reabilitagdo profissional “[...] para
que a pessoa com deficiéncia possa ingressar, continuar ou retornar ao campo do trabalho,
respeitados sua livre escolha, sua vocagao e seu interesse” (BRASIL, 2015, p.13).

A educacao profissional de artistas da cena no CEFAP acontece através do Centro de
Artes, com a Companhia de teatro da APAE. A formacdo e a prética artistica sdo realizadas
simultaneamente. Desde a sua cria¢do, os participantes realizaram apresentacfes em diversos
espacos, como escolas, organizacGes ndo governamentais, empresas e festivais artisticos. Para
a APAE:

A pessoa com deficiéncia intelectual tem, como qualquer outra, dificuldades
e potencialidades. Necessita que seja reforcado e favorecido o
desenvolvimento de suas potencialidades e de apoio, na medida de suas
necessidades. A inclusdo social é um direito determinante na qualidade de
vida, pois abrem possibilidades de acesso aos recursos da comunidade,
favoraveis ao desenvolvimento global (APAE arte, p.72).

O Centro de Artes, segundo a instituicdo, possui 0 objetivo de fomentar atividades
artisticas em diversas linguagens com a atuacdo do publico alvo da instituicdo e, portanto,
divulgar a associacéo difundindo a ideia de que as pessoas com deficiéncia intelectual possuem
habilidades artisticas nas linguagens artisticas que sdo oferecidas: teatro, musica, danca e
artesanato.

O centro é dividido em dois grupos: profissionalizante e oficinas artisticas. Fazem parte
do grupo profissionalizante a Banda Opaxor0, a Opaxord Companhia de Danca e a Companhia
de Teatro da APAE-Salvador, que atuam através de editais e apresentacdes que sdo
remuneradas.

Ja as oficinas artisticas séo oferecidas para os aprendizes em outros setores: o artesanato
para os aprendizes que ndo estdo em atividades de palco; a oficina de figurinos e aderegos é
oferecida as maes dos aprendizes, assim, incluindo a familia no ambiente; e a oficina de
Folclore é ofertada aos ex-aprendizes de teatro, danca e mdusica, entretanto ndo ha a
obrigatoriedade de realizar apresentacoes.

Os projetos que sd@o realizados para a expansdo das atividades sdo: a Caravana de
Inclusdo Cultural, O Malandro nas Ruas e Arte e Inclusdo: Caminhos de Profissionalizagéo e

Empoderamento Sociofamiliar.



32

Figura 2- Cia de teatro da APAE-Salvador no espetaculo “Saltimbancos”

Foto: Jefferson Peixoto/Secom/PMS

A associacdo também fomenta a cultura no Brasil através do Festival Nacional Nossa
Arte, que conta com apresentacdes artisticas nas diversas linguagens artisticas e como
protagonistas artistas com deficiéncia. Tem-se relatado que, na primeira APAE, criada em 1954,
existiam atividades artisticas como danga, artes plasticas e coral, com apresentacfes em
comemoracdes sociais. Com isso, a partir da década de 70, iniciou-se o trabalho com a
Educacdo Artistica nas APAEs, em que profissionais sem formacdo em ensino de Arte
perceberam a necessidade de introduzir esse ensino para PcDs (APAE, p.78).

O primeiro festival foi realizado em 1995, na cidade de Salvador na Bahia e teve como
modelo os festivais estaduais que aconteciam em Sao Paulo desde 1991. Assim, os festivais
acontecem nos niveis regional, estadual e nacional, sdo considerados um dos maiores eventos
realizados pela Federagdo Nacional das APAEs (FENAPAES)e se apresentam representantes
das APAEs de todos os estados do Brasil.

O festival possui um documento norteador organizado pela Rede APAE que trata sobre
a organizacao técnica e artistica, com o intuito de promover um espaco de fomento as
potencialidades das pessoas com deficiéncia intelectual e multipla. Fazem parte dos géneros
que se apresentam: musica, danca, artes visuais, artes cénicas e literatura. O festival se constitui
em duas dimensdes, sendo a primeira as competigdes artisticas para a selecdo dos trabalhos para
as fases estadual, regional e nacional; e a outra, a de socializacdo das experiéncias com a
comunidade e o dialogo com os grupos locais que também podem se apresentar. O art.1° do
regulamento afirma que o evento tem como objetivo despertar o gosto por atividades artisticas

e promover apresentacdes e exposi¢cdes nos diversos géneros artisticos. O art.2° defende que:
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Congregar as pessoas com deficiéncia intelectual, associada, ou n&o, a outras
deficiéncias, provenientes dos diversos Estados do pais, promovendo
intercdmbio social, a vivéncia dos aspectos positivos da arte, de modo a
ressaltar as institui¢des que atendem a esse publico especifico, como espaco
cultural, artistico e formativo da comunidade (BRASILIA, 2016).

Assim, com destaque nacional, o Festival Nacional Nossa Arte € um importante espaco
de didlogo e fomento da cena contemporanea ao produzir obras artisticas em que todo o elenco
é composto por Pessoas com Deficiéncia.

3.2 COMPANHIA DE TEATRO DA APAE: O FAZER TEATRAL POR PESSOAS COM
DEFICIENCIA

Antbnio Marques é coordenador do Centro de Artes da APAE, ele cedeu uma entrevista
para contar sobre o surgimento e trajetoria da companhia, ja que essas informacfes ndo estdo
documentadas, é licenciado em Artes Plasticas pela Universidade Catolica do Salvador (2001)
e € bacharel em Artes Cénicas com habilitacdo em direcéo teatral pela UFBA (2007).

O artista relata que na época de sua formacdo ndo havia componentes curriculares
relacionados a educacdo especial e inclusiva, apenas na sua especializacdo em fundamentos do
ensino da arte houve um mddulo que abordou a temética. A sua formacao relacionada as pessoas
com deficiéncia se deu dentro da APAE, pois a instituicdo promove formacdo continuada de
seus profissionais, através de capacitacdes, cursos e palestras. Anténio Marques ingressou no
CEFAP da APAE-Salvador em 2008 e, apenas em 2011, surgiu o curso de teatro. Segundo
Marques:

A companhia de teatro foi fundada em 2011, ela surgiu em um formato
experimental, quando eu entrei na APAE em 2008, o centro de artes so tinha
danca e musica, ai comecei a pensar em outras linguagens, depois a gente
conseguiu colocar o teatro, artes visuais, artesanato. Ele surgiu no contexto
em que, Johsi Varjdo, que era aluna da escola de teatro, estava precisando
fazer o estagio e ela queria fazer na area de educacdo especial (MARQUES,
2020).
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Dessa forma, a partir do interesse de Johsi Varjdo que, na época, era discente de
Licenciatura em Teatro na UFBA, o CEFAP teve a sua primeira turma do curso, pois a
instituicdo planejava e tinha interesse em fundar a sua propria companhia de teatro. Assim,
Varjao realizou seus dois estagios curriculares, o ultimo propunha o desenvolvimento de um
processo criativo, resultando em uma mostra coletiva dos trabalhos realizados.

Nesse contexto surgiu o primeiro espetaculo da companhia de teatro da APAE intitulado
“O circo da rainha mal humorada”. Marques relata sobre o encaminhamento passado para a
professora de teatro:

Eu conversei com ela para explorar bastante o que eles j& tinham, e foi muito
bacana porque era uma rainha que ndao conseguia mais rir, e tinha um palhaco,
ela utilizou Jodo, ele que ja tinham essa coisa do Clown nele. Entdo, todos 0s
personagens eram muito inspirados no que os meninos ja tinham. (Marques,
2020).

Depois do espetaculo ser apresentado na mostra cénica do estdgio curricular, ele foi
aprimorado e circulou durante os anos de 2011 e 2012 em teatros e escolas da cidade de
Salvador. Apos o0 encerramento dessa temporada, em 2012, Johsi Varjao saiu da instituicdo em
que atuava como voluntaria, assim, em 2015, a APAE contratou sua primeira professora de
teatro, Clara Paixao, que ficou na instituicdo até o ano de 2019.

A companhia possui 0 seguinte repertdrio de espetaculos teatrais: “O circo da Rainha
Mal Humorada”, “Os Saltimbancos”, “Juntos Somos Mais Fortes” ¢ “Cordel do Amor sem
Fim”, é composta por 9 atores e atrizes com deficiéncia intelectual, dentre eles, 5 atores sdo
alfabetizados, entretanto, os demais participantes que ndo desenvolveram a escrita e a leitura

sdo incluidos da mesma forma nos processos de criacdo. Sobre isso Marques relata que:

E desenvolver, dentro da sua metodologia, uma forma onde vocé ndo vai
excluir esses que ndo sabem ler. Porque o teatro ndo é feito somente a partir
do texto, a gente tem a improvisacdo, por exemplo, o trabalho que Clara
montou foi todo inspirado nos saltimbancos e, coincidentemente, todos 0s
atores sabiam ler. Mas, o Circo da Rainha Mal Humorada, foi todo montado a
partir da improvisacdo. (MARQUES, 2020).

Johsi Varjdo cedeu uma entrevista em que relata a sua experiéncia na APAE. Em sua
graduacdo ndo houve um encaminhamento ou componente curricular para a educacao inclusiva,
dessa forma, sua formacéo se deu na pratica, através do seu interesse em trabalhar com esse

publico-alvo. Para ela:

Foi muito importante para mim ter proposto uma vivéncia com os alunos da
APAE antes mesmo de chegar o0 momento do meu estagio obrigatério. Foi
muito importante esse primeiro contato para eu entender que publico € esse,
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como € que eu vou fazer, como conduzir, encontrar as dificuldades e me
resolver, buscar solu¢Bes de como conduzir o trabalho (VARJAO, 2020).

Portanto, através das oficinas de teatro em que realizou no CEFAP, a professora de
teatro Johsi Varjao pode compreender os encaminhamentos e metodologias do ensino de teatro
que poderiam ser adequadas para aquela turma. No seu trabalho foi utilizada como metodologia
adanca e o trabalho de corpo como eixos norteadores por saber que os alunos ja haviam iniciado
esse processo. Além disso, a docente buscou trabalhar elementos do circo nas aulas e no
espetaculo que seria montado. Ela utilizou a palhacaria e jogos circenses, como malabares, e

“perna de pau” para estimular o ritmo, o equilibrio e coordenagdo motora.

Figura 3- Elenco do espetaculo O Circo da Rainha Mal Humorada

Foto: Genilson Coutinho/APAE

A improvisacéo foi primordial para a execugéo do trabalho, pois, segundo Varjéo:

Eles improvisaram muito, a gente tinha um roteirinho que a gente seguia as
ideias, mas até no dia da apresentacdo teve muita improvisacao, eles tinham
muita dificuldade em memorizar o texto. Entdo, sabendo disso, eu brincava
com eles de improvisar o tempo inteiro, mas sem sair do roteiro, da ideia do
que acontecia em cada cena. O dia em que eles apresentaram o espetaculo foi
completamente diferente de todas as vezes que a gente ensaiou. (VARJAO,
2020).

Dessa forma, a justificava para a sua escolha metodologica foi resultado da percepcao
dos participantes, para auxiliar nas dificuldades em memorizar o texto, 0s jogos e improvisagdo
estavam presentes em todo o processo, bem como os elementos do circo. Esse resultado

construiu-se na medida em que os alunos traziam novos elementos em cada apresentagéo.
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3.2.1 O modelo de ensino de teatro da APAE

Ao iniciar esta secdo destaca-se a importancia da formacéo do professor de teatro para
a atuacdo com pessoas com deficiéncia intelectual. Em 2018.1, no 5° semestre da graduacéo,
houve o primeiro contato com o CEFAP, que faz parte da APAE, para realizar o estagio
obrigatorio I, que teve como objetivo realizacdo de uma ficha de observacéo para os espacos
formal e ndo-formal.

No componente Pratica de Estagio em Pedagogia do Teatro | houve a op¢édo de escolher
entre a APAE e o Centro de Referéncia Integral de Adolescentes (CRIA), mas néo existiu um
encaminhamento direcionado sobre as especificidades e publico-alvo de cada instituicao.

Ao chegar a instituicdo escolhida pela primeira vez para realizar o estagio, descobriu-se
naquele momento que o publico-alvo era de pessoas com deficiéncia intelectual e sindrome de
Down. Naquele momento, os conhecimentos sobre educacdo especial e inclusiva eram
escassos, pois durante a graduacdo esses contetidos ndo apareceram.

O curso de licenciatura em teatro da UFBA ndo possui em sua grade curricular
obrigatdria e optativa um componente, além de Lingua Brasileira de Sinais, que contemple a
educacdo de pessoas com deficiéncia, esse conhecimento s6 pdde ser obtido apds a realizagdo
da pesquisa pratica e do componente Educacdo do Deficiente Mental, que é ofertado pela
Faculdade de Educacéo da referida universidade.

A andlise realizada nesta secdo se deu a partir do diario de campo realizado na
observagdo das aulas de teatro no CEFAP e nos ensaios do espetaculo “Os saltimbancos”,
ministrados pela professora da instituicdo Clara Paixdo. A partir da observacao, foi feita a
analise das metodologias aplicadas na sala de aula com base no Documento Norteador de Arte,
gue guia as atividades realizadas nas APAEs de todo o Brasil. Sendo assim, pdde-se, entdo,
compreender guais encaminhamentos metodologicos seriam mais adequados para a construgdo
do projeto artistico-pedagogico da oficina que foi desenvolvida no CEFAP.

Segundo Marques (2020), o Documento Norteador de Arte foi criado pela Federagédo

Nacional das APAEs, da qual ele faz parte como coordenador estadual de Arte:

O documento norteador ndo é usado 100% [...] a metodologia é livre. O teatro,
a danca, a gente trabalha basicamente com a repeticdo, mesmo quando a gente
trabalha com pessoas sem deficiéncia, a gente trabalha com a repeti¢do, com
a questdo dos ensaios, e para a pessoa com deficiéncia a questdo da repeticdo
é fundamental, porque isso € o que vai ficar para eles. (MARQUES, 2020).



37

A diretora e professora da companhia, Clara Paix&o, possui graduagdo em Licenciatura
em Teatro pela UFBA e especializacdo em Gestdo de Pessoas por Competéncias pela mesma
instituicdo. E professora de teatro na rede municipal de ensino de Salvador, atuando nas turmas
regulares do ensino fundamental. Durante a sua trajetoria, ela obteve experiéncia com o ensino
de teatro para pessoas sem deficiéncia de diversas faixas-etarias, por isso, ao ser questionada
sobre a existéncia de um estudo especifico para a atuacdo com pessoas com deficiéncia relatou:
“N&o queria caracterizar o grupo como “os meninos e meninas com sindrome de Down e que
fazem teatro” e sim como “os meninos ¢ meninas que fazem teatro, e também tem sindrome de
Down” (PAIXAO, 2019).

Na sua escolha metodoldgica se propde a ndo separar as suas aulas de teatro em
categorias, utilizando os mesmos jogos e exercicios e realizando as devidas adequacdes para a
turma. Nas aulas de teatro observadas, foi evidente o encaminhamento dos exercicios para a
turma, realizou uma observacao e auxiliou cada participante a executar o exercicio/movimento
e cada um deles tinha um grau maior ou menor de dificuldade ao realiza-los.

Ao chegar para a primeira observacéo, os alunos ja estavam em aula e uma voluntaria
0s conduzia a exercicios de aguecimento. Estes eram minuciosos e trabalhavam cada parte do
corpo. Durante a execucdo das atividades, a professora dava orientacfes e acompanhava 0s
alunos individualmente, assim, levando em conta a particularidade de cada aluno.

Portanto, ao desenvolver a atividade com a turma, houve o cuidado em perceber 0s
sujeitos através de suas individualidades e necessidades particulares. Essa inclinacdo deveria se
dar em todos 0s processos educacionais, entretanto, por muitas vezes, as propostas pedagogicas
ndo compreendem e atendem aos educandos na sua singularidade nos atos de segurar a mao
e/ou perguntar onde déi ou sentem desconforto. Desse modo, a pratica pedagdgica exercida na
APAE se torna, efetivamente, inclusiva.

Desde o primeiro momento foi perceptivel que o corpo possuia um papel primordial no
trabalho da companhia. O elenco possuia 8 integrantes com deficiéncia intelectual, sendo 7 com
sindrome de Down e um com deficiéncia fisica que apresentava comprometimento nos bracos
e nas pernas. De acordo com a APAE (p.25) “[...] o corpo como meio de comunicagdo e
expressao € um instrumento eficaz, desde o choro do bebé aos sorrisos das criangas”. (APAE,
2019, p. 25).

Antes de iniciar o ensaio da peca eles fizeram outro aquecimento, dessa vez através da
danga, pois por ser um musical, existia no espetaculo a presenca das outras linguagens artisticas;

a voluntaria dancava e os alunos a acompanhavam, fazendo uma comparagdo com uma aula de
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danca da academia. Durante a observacédo, os alunos estavam envolvidos com as propostas e
cada um tinha um tempo diferente em realizar os exercicios, mas buscavam realizar, mesmo
com suas limitaces.

O primeiro momento dos encontros da companhia sempre era iniciado pela preparagdo
corporal, esse trabalho foi realizado através de exercicios com a danca aplicados por dois
voluntarios que auxiliavam a professora de teatro nas atividades. Assim, era possivel realizar
um trabalho individual de observacéo e auxilio na execucéo das atividades propostas. Aliando-
se a danca, a criacdo de movimentos, como em uma partitura era feita no decorrer dos comandos
propostos pela professora.

No inicio da aula todos os alunos-atores eram convidados a formar um circulo e, com o
auxilio da musica, era iniciado o aquecimento. Esse momento era completo, passando por todas
as partes do corpo e do aparelho vocal. Também existe um trabalho ritmico na execucéo dos
movimentos, alguns dos alunos tém mais dificuldades do que os outros, j& que os graus dos
déficits ndo eram 0s mesmos.

Em um determinado momento, foi proposto um jogo em que uma dupla deveria ir pro
centro da roda e realizar com o parceiro(a) uma série de movimentos, falando e respondendo a
partir dos movimentos. No processo de investigacdo cénica, foi colocada uma musica com ritmo
africano, e os alunos deveriam sentir aquela mdsica, criando, assim, uma partitura de
movimentos como em uma danca. Em seguida, a professora apagou a luz e colocou uma
lanterna em direcdo dos alunos, propondo um “teatro de sombras” na parede que foi interessante
visualmente. Depois disso, foi realizado outro jogo com uma bola em que os alunos-atores
deveriam passa-la para trds com as maos.

Os alunos-atores comecaram 0 ensaio ja vestidos com os figurinos e, logo apos, ja
partiram para o aqguecimento. O voluntario da APAE propds os exercicios de aguecimento e 0s
alunos fizeram uma série de movimentos, trabalhando cada parte do corpo. Também, houve um
momento em que dangaram uma sequéncia de masicas, repetindo os movimentos do voluntério,
em outro momento, cada aluno-ator deveria propor um movimento e 0s outros deveriam
acompanhar.

Nesses momentos, foram percebidas as diferengas do tempo de cada aluno-ator, alguns
com mais facilidade e outros que precisavam de um acompanhamento mais preciso, apesar
disso, mesmo aqueles que possuiam um grau maior do deficit conseguiram acompanhar as

propostas.
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A respeito do jogo dramatico, ele é utilizado a partir do entendimento de que ele esta
presente desde a infancia no brincar e nos fazeres simbolicos. Para a APAE (2018) “[...] deste
processo dramatico inicial surgem gradualmente novas aquisi¢es expressivas e percepcoes
gradativas que se fardo resultantes as expressdes vivenciadas, aos conhecimentos adquiridos e
a maturacdo emocional conquistada” (APAE, p.50).

No Documento Norteador de Arte da APAE aponta-se a utilizagdo da brincadeira e do
jogo como metodologia de ensino. De acordo com o documento, a utilizagdo dos jogos teatrais
se estabelece apds a experimentacdo dos jogos simbalicos e das brincadeiras, assim, 0 jogo com
regras surge para a criagdo de reflexdes, entendimento da fala e da escuta, estabelecimento da
relacdo com o outro e respeito a opinido e diversidade.

O jogo sempre esteve presente na sociedade, tanto na raca humana quanto na animal,
basta observar como os animais brincam entre eles ou até mesmo sozinhos. Segundo Huizinga,

a epistemologia do jogo vem antes mesmo da cultura:

O jogo é fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas defini¢cGes
menos rigorosas, pressupde sempre a sociedade humana; mas, 0s animais ndo
esperaram que os homens os iniciassem na atividade ladica. E- nos possivel
afirmar com seguranca que a civilizagdo humana ndo acrescentou
caracteristica essencial alguma a ideia geral de jogo. (HUIZINGA, 2000,
p.01).

Para Huizinga (2000) poderia ser 6bvio encontrar o “jogo” em todas as atividades
humanas. A psicologia e a fisiologia tentam conceituar o jogo buscando o sentindo para a sua
existéncia na vida, buscam encontrar uma utilidade para a presenca do jogo. Existem diferentes
teorias sobre a definicdo bioldgica do jogo; ha aquelas que defendem que esse elemento serve
para o descarregamento da energia vital do ser que joga; outra entende que ele traz a satisfacdo
no “instinto de imita¢do” de quem joga; e ainda aquelas que argumentam que o jogo sé é jogado
por uma necessidade de “distensdo”. Para a APAE (2015, p.25) “[...] a arte, como area de
conhecimento e linguagem, subsidia, instiga e motiva o educando a processos de criagéo,
imaginagdo, leitura e interpretagdo do mundo”. (APAE, 2015, p.25).

Embora existam teorias distintas sobre a necessidade da utilizagdo do jogo, todas elas
tém o ponto em comum de que o jogo sempre tem outra finalidade que n&o seja o proprio jogo,
sempre € necessario encontrar uma finalidade bioldgica para a sua presenca. A necessidade da
presenca do jogo ultrapassa os limites quantitativos da ciéncia, ou seja, a intensidade do jogo e
0 seu poder de fascinacdo ndo podem ser definidos a partir de uma analise bioldgica. Segundo

Huizinga, a realidade do jogo ultrapassa a esfera da vida humana:
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Como a realidade do jogo ultrapassa a esfera da vida humana, é impossivel
gue tenha seu fundamento em qualquer elemento racional, pois nesse caso,
limitar-se-ia & humanidade [...]. A existéncia do jogo é inegavel. E possivel
negar, se quiser quase todas as abstracfes: a justica, a beleza, a verdade, o
bem, Deus. E possivel negar-se a seriedade, mas n&o o jogo. (HUIZINGA,
200, p.01).

O sentindo desse elemento nédo € outro a nao ser ele mesmo, o ato de jogar traz em si
todas as especificidades que sdo pertencentes ao jogo, o divertimento, tenséo e alegria séo
caracteristicas suas caracteristicas, as quais ndo podem ser conceituadas biologicamente, pois
0 jogo ultrapassa a esfera da vida humana, e por isso é impossivel delimita-lo de forma racional.

O jogo teatral foi sistematizado pela autora, professora e diretora de teatro Viola Spolin
(1998). Através dos jogos teatrais os jogadores sdo convidados a resolucdo de problemas e
através dos jogos as técnicas teatrais, convencdes e disciplinas sdo absorvidas naturalmente.
Esses jogos possuem uma estrutura operacional, 0 “Onde”, “O Qué”, “Quem”; e essa estrutura
possibilita ao jogador vivenciar as convengfes teatrais e, assim, adquirir as técnicas
naturalmente.

As categorias de jogos que foram apresentadas acima sao encontradas e utilizadas nas
aulas da companhia de teatro. Essas metodologias, por sua vez, sdo essenciais na formacéo dos
alunos-atores, pois, no ato de se jogar e brincar € possivel aprender tudo o que a linguagem
teatral propde.

Portanto, o teatro na APAE se estabelece a partir da ideia de desenvolvimento e
linguagem. Para a APAE (2015, p.25) “[...] perceber a linguagem da arte € reconhecer que as
alternancias dos impactos gerados por ela estdo completamente sendo refletidas a partir dos
sentimentos vivenciados pelo sujeito ao longo de sua jornada.” (APAE, 2015, p. 25). Dessa
forma, em seus processos é respeitada a expressdo dos sujeitos a partir de suas experiéncias
pessoais, sendo assim um caminho para descobertas de poéticas cénicas.

Também foi possivel acompanhar a companhia na apresentacdo do espetaculo até o
local da apresentacdo, esta foi realizada em um centro que tem como objetivo o atendimento a
familia, onde acontecia um evento com atividades formativas. “Os saltimbancos” ¢ um
espetaculo que ha cerca de 5 anos faz parte do catalogo da companhia, nas conversas com 0s
participantes eles se demonstraram confortaveis com a apresentacao e com uma ansiedade que
€ comum aos processos artisticos.

De acordo com a APAE (2015, p.25) “[...] cabe aos espacos da educacéo do teatro, além

de propiciar e desafiar por meio de propostas do universo dos sentimentos e pensamentos,
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também proporcionar a constru¢do do conhecimento do exercicio de cidadania [...]” (APAE,
2015, p.25).

A observacdo levou em conta os aspectos mais tradicionais que estdo presentes nas
encenacdes, 0 relacionamento com o espaco (marcacdes), entendimento do texto dramatico,
diccéo e articulagéo atrelada das falas, interpretacédo das personagens, o que foi executado com
éxito.

Diante do que foi observado nas aulas de teatro e no espetaculo realizado pela
companhia em 3 dias, foi possivel ter nocdo do trabalho desenvolvido pela instituicdo. O
encaminhamento pedagdgico para a oficina de teatro que foi realizada tomou como base a
pesquisa de estimulos que pudessem desenvolver as habilidades dos participantes. O trabalho
corporal observado foi um ponto que deveria ser abordado nas aulas e o trabalho vocal como
um ponto de cuidado.

Diante das observacdes sobre o respeito ao ritmo em que cada participante realiza as
atividades, cabe ressaltar que todos os seres humanos sdo singulares, portanto a ideia de que
“somos todos iguais” pode gerar interpretacdes equivocadas que interferem e criam barreiras
no processo de aprendizagem de Pessoas com Deficiéncia. Ser todos iguais perante a lei
segundo o artigo 5° da Constituicdo significa garantir direitos de forma igual. Mas, na
singularidade, todos sdo diferentes, seres plurais e complexos e essa diversidade presente na

humanidade deve ser valorizada.
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4 TEATRO EXCEPCIONAL: UMA PROPOSTA DE ENSINO DE TEATRO PARA A
FORMAGCAO DE ATORES EXCEPCIONAIS

4.1 A OFICINA DE TEATRO: EXPERIMENTACAO CENICA

A oficina “Em busca de um Teatro Especial” foi realizada no CEFAP da APAE, através
do estagio curricular obrigatério do curso de Licenciatura em Teatro da UFBA. A turma foi
composta por 9 assistidos da instituicdo. A oficina foi realizada no turno vespertino, as segundas
e tercas-feiras, com duracdo de 4 horas diarias. No periodo final, houve a demanda de aulas
extras, assim, totalizando 15 encontros.

O termo “excepcional”, que é utilizado nessa fase do trabalho refere-se a ressignificacao
da nomenclatura que era utilizada para chamar as pessoas com deficiéncia na época em que foi
criada a associagao, também como uma forma de homenagear o nome dessa instituicdo em que
o trabalho foi realizado, por todo o seu trabalho voltado a inclusdo de pessoas com deficiéncia
intelectual.

A metodologia da oficina foi baseada a partir do estagio de observacédo realizado na
instituicdo no ano anterior da sua aplicacdo. A partir das observagdes, foi constatado que a
preparacdo corporal e vocal séo dois fatores importantes para estimular, visto que dois alunos,

tinham uma dificuldade maior na fala. Nos primeiros dias, houve dificuldades na comunicacgéo
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com esses educandos, porém, houve auxilio dos demais participantes que ja conviviam hé cerca
de 5 anos.

Apbs o periodo inicial de insercdo no ambiente, foi desenvolvida uma melhor
comunicacdo com os participantes, visto que a forma de explicar os contetdos da oficina
deveriam ser adaptados para a compreensdo de todos. Esta inser¢do no ambiente também me
levou a compreensdo dos signos que estavam presentes naquela turma em que todos 0s
participantes tinham deficiéncia intelectual, o que levou a uma compreensao sensivel e poética
e ao sentimento de pertencimento da comunidade. Assim, ao recordar experiéncias anteriores
no ensino regular e no espago ndo-formal com pessoas sem deficiéncia, pode-se compreender
a singularidade existente em cada um desses espacos. A APAE possibilitou a troca e
experiéncias entre os educandos e o educador.

Essa compreenséo reverberou, principalmente, na construcéo da sequéncia pedagodgica.
As atividades, jogos e exercicios propostos, por diversas vezes, tiveram um resultado diferente
do pensado. Entretanto, esse fato ndo se enquadra como um juizo de valor de “bom”, “ruim”,
“certo” ou “errado”, mas como compreensdo, enquanto professor em formacao, da diversidade
de respostas e possibilidades que a turma poderia oferecer a partir das suas compreensdes.

Para Spolin (2010): “[...] aprendemos atraves da experiéncia, e ninguéem ensina nada a
ninguém [...] Se o ambiente permitir, pode-se aprender qualquer coisa, e se o individuo permitir,
o ambiente lhe ensinara tudo que ele tem para ensinar”. (SPOLIN, 2010, p. 3). Conforme a
autora, a ideia de “talento” ndo tem a ver com esse fazer teatral. Assim, foi adotada uma politica
com os participantes de que ndo existia certo e nem errado durante as aulas de teatro.

A metodologia da oficina foi dividida em duas etapas: experimentacdo cénica e criacdo
cénica. Estas estdo interligadas e aconteceram simultaneamente. Assim, ao descrever as duas
etapas, entende-se que a narrativa ndo esta organizada cronologicamente de modo que a
experimentacdo cénica anteceda a criacdo cénica. O primeiro fator para a escolha dessa
metodologia se deu pelo aprendizado no componente Praticas de Estagio em Pedagogia do
Teatro 111, que previa uma mostra cénica obrigatoria, dessa forma, a realizacdo do processo
pedagdgico deveria gerar um produto cénico. Através das experiéncias como discente e artista
foi possivel compreender, no que tange aos processos criativos realizados nos espagos formais
e ndo-formais, que as etapas de proposta, processo e produto Sao sucessivas € 0 processo € 0
fator mais valioso.

Entretanto, nesse processo, ndo foi possivel fazer com que o produto fosse a sele¢do do

material realizado apds a finalizacdo da primeira etapa de processo, pois, 0s participantes da
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oficina necessitavam de um tempo mais dilatado para a realizacdo dessas atividades. Assim, a
metodologia foi organizada de forma que as etapas de processo e produto acontecessem
simultaneamente. O objetivo geral da oficina foi desenvolver um processo de ensino de teatro
a partir do uso do pré-texto (musica, objeto, texto, video) e do processo colaborativo de criagcdo
cénica. Posto isto, as duas etapas foram elaboradas para atender aos objetivos especificos.

Na primeira etapa a experimentacdo cénica foi equivalente ao processo, as aulas de
teatro tiveram a sequéncia das atividades de preparacdo como o relaxamento, aquecimento
corporal e vocal e jogo teatral ou dramatico. ApOs esse primeiro momento, iniciava-se a
experimentacdo das materialidades, que era a atividade principal do dia. Todo material dessa
etapa foi escolhido a partir do texto escolhido para a mostra como pré-texto.

A segunda etapa a cria¢do cénica foi equivalente ao produto, nesse segundo momento
o trabalho foi realizado diretamente com o texto dramatico “Nokustarday, a cidade dos livros”
de Frank Ferraz (2010). O estudo do texto demandou tempo e estratégias para a compreensao,
assim, os participantes realizaram atividades e exercicios para um entendimento micro e macro
da histdria e personagens da mostra cénica.

O texto escrito por Frank Ferraz conta a histdria de uma cidade onde o héabito da leitura
estava sendo perdido, e, a medida que as criangas paravam de ler, 0s personagens das historias
dos livros desapareciam, voltando a ser apenas tinta. Diante disso, 0s personagens das historias
dos livros se reuniram no mundo encantado para tentar reverter essa historia. Este texto foi
escolhido, pois, existiam varias possibilidades de associa-lo aos pré-textos, dando abertura aos
atores para construir personagens e historias de varios livros, para compor a adaptacdo final do
texto, sendo o imaginario um dos elementos que deveria ser abordado.

Para o desenvolvimento das atividades realizadas nesta etapa, foram utilizados como
referencial teérico as contribuicdes e métodos elaborados por Augusto Boal (1991, 2011), Viola
Spolin (1992, 2010), Antdnio Araudjo (2012), Célida Salume Mendonca (2009, 2010), Paulo
Dourado e Eugénia Millet (1998).

Desde a elaboracdo do projeto artistico-pedagogico existia no planejamento o
remanejamento e alteracdo das propostas de trabalho da oficina. Entendendo que o ensino de
teatro deve ser especifico e levar em consideracdo as especificidades de cada turma. Desse
modo, apds os primeiros contatos no periodo de observacéo, foi possivel analisar quais recursos
metodologicos seriam mais adequados. No primeiro momento, foi observado que 0s jogos

teatrais que eram mais complexos e que tinham regras confusas ou complexas ndo funcionavam.
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Além disso, mesmo 0s jogos teatrais tidos como “simples”, por vezes, a turma jogava
transformando a proposta em outra. Entdo, houve a necessidade de uma atencdo na explicagéo
dos jogos e exercicios, estes deveriam ser realizados de forma mais simplificada possivel e
sempre com exemplos visuais realizados com o auxilio de algum participante. Os jogos teatrais
propostos por Viola Spolin (1998) foram utilizados como inspiracgdo para a criagdo e adaptacao
de novos jogos no lugar da reproducao que sugeria o fichario. A ideia do ponto de concentracéo
foi relevante para o entendimento de como aplicar 0s jogos e exercicios para a turma.

Para Spolin (2010) o ato de experienciar evoca a personalidade criativa de quem se
prop0e a fazer teatro. Essa experiéncia se estabelece a partir do contato com o ambiente, esse
envolvimento se d& através dos niveis intuitivo, fisico e intelectual. O primeiro, para a autora,
vem sendo negligenciado nos processos de criagdo, porém, esse trabalho com a espontaneidade
e 0 intuitivo se estabeleceu nas aulas e teatro. Ao receber uma proposta de um exercicio de
imaginacéo, por exemplo, os participantes ora trabalhavam com a literalidade, ora conseguiam
imergir em universos ludicos. De acordo com Spolin (2010) “[...] o intuitivo sé pode responder
no imediato — no aqui e agora” (SPOLIN, 2010, p.3).

A estrutura e ordem dos exercicios escolhidos para a preparacao inicial dos atores foi
organizada a partir da contribuigdo teorica e pratica da obra “Manual de criatividades”, de Paulo
Dourado e Eugénia Millet (1998). Durante a aplicacdo, foi obtida uma resposta positiva na
realizacdo das propostas pela turma. Foram escolhidos os exercicios que sugeriam atividades
praticas corporais, além disso, a linguagem dos jogos era clara e, por vezes, proposta deforma
ludica. Os autores sugerem um trabalho de ensino que esta dividido em trés fases: liberacao,
sensibilizagdo e producéo. A fase de liberagdo foi a mais importante. Assim, 0s exercicios que
antecedem o trabalho principal com o pré-texto foram retirados dessa obra.

Segundo Millet e Dourado (1998) a fase de liberacdo tem a seguinte fungdo: “Tem como
objetivo alcancar uma fluéncia expressiva e minimizar as barreiras e obstaculos individuais e
grupais” (MILLET; DOURADO, 1998, p. 18); ja a fase de sensibilizag¢do, “[...] tem como
objetivo desenvolver a percepcdo sensorial do aluno e fazé-lo vivenciar diversas formas de
contato com seu corpo, o corpo do outro e o0 ambiente.” (MILLET; DOURADO, 1998, p. 18);
por fim, a fase de produg@o “Tem como objetivo propiciar os meios para que o aluno elabore e
organize a sua expressao individual e coletivamente.” (MILLET; DOURADO, 1998, p. 18).
Assim, essas etapas foram aplicadas como uma preparacao no trabalho do ator e da criagéo.

A recepcdo dos alunos em relacdo aos jogos, com énfase aos de andangas com

obstaculos, foi positiva, eles se divertiram e riram. Entretanto, a todo 0 momento era explicado
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que, mesmo na diversao, estavam fazendo um exercicio de teatro que tinha um objetivo, nessa
compreensdo retornavam ao foco do exercicio. Portanto, o aprendizado através do brincar foi
um dos caminhos percorridos pelos participantes.

O brincar também se constitui como a forma de expresséo dos participantes, 0 momento
em que o raciocinio 16gico é substituido pela espontaneidade. De acordo com Spolin (2010):

Através da espontaneidade somos re-formulados em ndés mesmos. A
espontaneidade cria uma exploséo que por um momento nos liberta de quadros
de referéncia estaticos, da memoria sufocada por velhos fatos e informagoes,
de teorias ndo digeridas e técnicas que sdo na realidade descoberta de outros.
A espontaneidade € um momento de realidade pessoal quando estamos frente
a frente com a realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade
com ela. (SPOLIN, 2010, p.4).

Ao entrar em contato com 0s jogos, a espontaneidade se apresentava em forma de acoes,
movimentos e fala. Nesse momento, a fronteira entre jogo e cena, cena e performance ficava
por conta dos participantes. Como mediador do processo ndo era possivel e nem se cogitava
tecer rédeas nas suas capacidades de imaginacao, a forma na qual o grupo se comunicava entre
si era particular e cabia ao mediador, como plateia, experienciar e interpretar os fatos. A figura
abaixo mostra uma improvisacao realizada pelos participantes a partir de uma mdsica com
efeito de suspense. Um primeiro jogador se dispds no chdo e deitou-se, em seguida, outros
jogadores observaram a agdo, uns se uniram ao primeiro que estava no chao e outros se

colocaram como observadores.

Figura 4- Improvisacéo a partir da musica como pré-texto.

[

Foto: Matheus Carvalho
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O exercicio consistia apenas em andar pelo espaco ouvindo a musica com a ideia do
ouvir com o “corpo todo” e, assim, interpretar um personagem que surgisse através desse
estimulo. No entanto, a resposta dada ao exercicio foi além, podendo ser categorizadacomo uma
performance ou uma cena teatral. Assim foram as respostas dos participantes em todo o
processo, por vezes, surpreendendo com resultados inusitados.

A duracdo das aulas tinha em média de 3h30 a 4h de duracg&o, o que pode ser considerado
um tempo satisfatorio para o trabalho diario, levando-se em conta que o0 processo e produto
eram trabalhados no mesmo dia. Desse modo, a estrutura das aulas se deu em momentos (fases
ou etapas) que dialogavam com os objetivos estabelecidos no decorrer das aulas. Essa estrutura
se repetiu durante todo o processo, mudando apenas as propostas dos exercicios.

Por exemplo, o primeiro momento era sempre dedicado ao aquecimento ou
relaxamento, a partir da condicdo da turma no dia era escolhida a ordem, estivessem agitados
iniciava-se o relaxamento, que era guiado a partir de estimulos sonoros e comandos, se
estivessem mais cansados ou desanimados iniciava-se pelo aquecimento. As duas propostas,
por vezes, estavam alinhadas a utilizacdo de musicas que foram um estimulo eficaz nesse
trabalho.

Foram feitas sele¢des de musicas e criadas playlists para cada momento. As musicas
para o aquecimento, por exemplo, foram selecionadas a partir de instrumentos sonoros e artistas
de origem africana, pois a utilizagdo de instrumentos como o0s tambores, conseguia estimular
os alunos ao trabalho corporal e a energia se materializava em a¢6es corporais.

Nas musicas para o relaxamento havia percussao de artistas originarios de varios locais
do mundo, além de mdsicas instrumentais. A ideia era trazer como estimulo a calmaria para
que o trabalho inicial pudesse acontecer ap6s os participantes se conectarem no aqui € no agora.

A selecdo das masicas para cada uma dessas etapas foi eficaz, pois era necessario
estabelecer um padréo de trabalho no cotidiano. Ao ouvir as masicas referentes ao aquecimento
ou relaxamento, automaticamente, os participantes faziam a assimilacdo de qual etapa iriamos
trabalhar. A rotina com etapas estabelecidas foi importante, visto que havia muitas etapas na
oficina e demandava um tempo para que assimilassem as informagdes.

ApOs essas etapas, iniciava-se a etapa de preparagdo vocal com exercicios de respiragéo,
de aquecimentos vocais, articulacdo e diccdo; essa etapa desafiava os participantes com
sindrome de Down devido ao comprometimento biolégico de sua fala. Devido ao pouco tempo,
apenas uma proposta de aquecimento vocal era realizada durante o dia, com um foco especial

nos exercicios de diccdo e articulagdo que foram realizados durante todo o processo.
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A etapa seguinte era o aquecimento corporal que foi realizado de diversas formas. No
primeiro momento era jogada a peteca, que tem origem indigena no Brasil, com o objetivo de
estabelecer o foco a partir o olhar e o apoio dos pés no chéo ao criar, a presenca no jogo. Além
disto, puderam-se trabalhar movimentos corporais que sdo realizados ao se arremessar a peteca,
realizados com o objeto fisico e, posteriormente, com o imaginario, possibilitando a criacdo de
uma serie de partituras corporais.

Outra forma de aquecimento corporal se deu a partir do alongamento no qual se aquecia
cada parte do corpo isoladamente (cabeca, pescoco, ombros, bragos, etc.), em seguida, o
alongamento com a ideia de “corpo todo”. Apds as primeiras aulas em que foram apresentados
0S movimentos para o alongamento, foi proposto que o0s participantes propusessem
movimentacles para esse exercicio, buscando ter um trabalho colaborativo e ndo unilateral,
nesse momento houve resposta positiva, era nitido e manifestavam com palavras a satisfacéo
em poder ensinar aos demais colegas.

A ideia de atuar com o corpo todo é proposta por Spolin (2010) ao afirmar que o ator
deve compreender o seu organismo unificado, o corpo, da cabeca aos pés, que funciona como
uma unidade, sendo uma resposta de vida. Esse corpo, entdo, deve ser compreendido por partes,
para que se possa ter consciéncia/consisténcia de sua totalidade. Esses exercicios também
podem ser realizados de uma forma mais abstrata, Spolin (2010) cita algumas dessas instrugfes
“Sinta a raiva nos rins. Ouga este som nas pontas dos dedos. Sinta 0 gosto do alimento durante
0 percurso gue faz, até os dedos dos pés.” (SPOLIN, 2010, p.131).

O trabalho realizado nas etapas de relaxamento e aquecimento corporal e vocal tinha o
intuito de despertar a consciéncia e reconhecimento do corpo isoladamente. Essa descoberta,
em uma perspectiva sensivel e ao se perceber e perceber o outro, dava a possibilidade de agucar
a corporeidade na expressao cénica.

Em seguida, se iniciava a etapa dos jogos propostos por Boal (1998), Spolin (1992),
Millet e Dourado (1998). Nas primeiras semanas foram introduzidos os jogos de integracéo,
estes aproximam o0s integrantes do grupo para que possam, assim, ser introduzidos nas

convengOes teatrais. Boal (1998) trata da utilizacdo dos jogos de integragéo de elenco:

S&o especialmente indicados quando se inicia um novo grupo de ndo-atores,
isto &, operdrios ou estudantes. Os de natureza extrovertida s&o jogos de saldo
(e ndo jogos de exercicios de laboratorios) que ajudam as pessoas a aceitar a
possibilidade de tentar representar como se estivessem no teatro; ajudando a
perder a vergonha. S&o por isso recomendados especialmente para ndo-atores,
embora sejam muito utilizados também por profissionais. (BOAL, 1998,
p.219).
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Assim, foi criado um repertorio que dialogou com a realidade dos alunos. Novamente
0s exercicios complexos, com varias regras, nao funcionava. Dois alunos, em especial, tinham
mais dificuldade em realizar as atividades, além de ndo conseguirem formar frases longas. A
comunicacdo se dava por algumas palavras que, dentro do contexto, era possivel compreender,
dessa forma, eles entendiam tudo que estava acontecendo e participavam de todo processo
dentro de suas possibilidades.

Foi necessario que o mediador tivesse pertencimento ao grupo, pois os participantes
tinham convivio regular com a professora de teatro ha cerca de 3 anos. Com facilidade os alunos
confundiam os trabalhos que estavam realizando com a companhia e as atividades da oficina,
era necessario ratificar que eram propostas diferentes. Os participantes foram receptivos, dos
trés dias de aulas que tinham na instituicdo foram cedidos dois para a oficina e logo na primeira
aula se mostraram interessados na proposta e a relacao se estabeleceu.

Figura 5- relaxamento guiado por estimulos sonoros.

Foto: Matheus Carvalho.

O pré-texto foi a principal metodologia do ensino de teatro dessa oficina. Esse termo se
trata de todo estimulo utilizado para a criacdo cénica, podendo ele ser uma mdsica, objeto, texto,
imagem, tecido, entre outras materialidades. Foi utilizada a contribuigdo tedrica da professora
e pesquisadora Mendonca (2009) que aborda a utilizagdo do pré-texto:

Pré-texto refere-se aqui a um ponto de partida para a investigagdo cénica,
podendo ser uma musica, uma imagem, um objeto, um filme, um texto
literario ou dramatirgico. O texto tomado por pré-texto pelo professor de
teatro orienta o planejamento do percurso criador: a escolha de exercicios,
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jogos e improvisagdes utilizados num processo de montagem. (MENDONCA,
2009, p.18).

Desse modo, o texto dramatico que foi utilizado como pré-texto foi o norteador da
escolha das imagens, musicas e objetos que foram utilizados como estimulo para a criagédo
cénica. A partir do contato com essas materialidades, os alunos puderam entrar no processo de
criacdo e improvisagdo com mais autonomia e criatividade. A utilizagdo do texto nesse processo
foi basilar, entretanto, ndo de forma cléssica e rigida, mas como um elemento capaz de nortear
todas as acdes. Mendonca (2009) relata os impactos do uso de uma materialidade no processo

de criagéo:

Nessa perspectiva, a utilizacdo de textos, mdusicas, imagens, objetos e
acessorios como pré-texto, no trabalho de teatro desenvolvido com criangas e
adolescentes, causa muito mais impacto do gque uma simples orientacao.
Instaurar um jogo ou improvisagdo partindo de um elemento concreto motiva
e inspira o grupo envolvido na experiéncia, contribuindo para a entrada destes
em uma nova atmosfera. (MENDONCA, 2009, p.3).

Nessa perspectiva, a escolha do pré-texto como metodologia principal se deu por
perceber as potencialidades existentes em um processo realizado com estimulos visuais,
sonoros e tateis, estes foram de extrema importancia ao realizar o processo de experimentacao
e criagdo com o publico-alvo desse trabalho. Todas as formas de exemplificar as etapas e
exercicios foram necessarias e utilizados, pois esses recursos contribuiram para o entendimento
dos participantes. Para Mendonca (2010) “[...] o texto utilizado como pré-texto - delimitando
situaces e roteiro, potencializando sua apropriacao e reconstrucao gera um novo texto teatral,
uma nova dramaturgia.” (MENDONCA, 2010, p.8).

Dessa forma, de acordo com a autora, a utilizacdo dessas materialidades como pré-texto
causa um maior efeito nos processos criativos, ao se comparar Com um processo em que existe
apenas uma orientacdo. Para ela: “[...] instaurar um jogo ou improvisacdo partindo de um
elemento concreto motiva e inspira 0 grupo envolvido na experiéncia, contribuindo para a
entrada destes em uma nova atmosfera” (MENDONGCA, 2010, p.3).

Esse argumento foi comprovado com éxito na experiéncia realizada com a turma. Nos
jogos teatrais, geralmente, a sua aplicacdo se deu a partir de uma orientagdo oral ou escrita e,
essa simples orientagcdo nao funcionava. Nos primeiros jogos teatrais, ao finalizar a explicacdo
da mesma forma em que aplicava em outros processos educacionais, 0s participantes

permaneciam estaticos, pois, ndo compreendiam a proposta apenas com a explicacdo. Foi
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necessaria a colocacdo como professor-jogador para dar exemplos antes da realizagdo dos jogos
e, em alguns momentos, jogar junto com eles.

E com o pré-texto os estimulos sensoriais, tateis e sonoros, ajudaram os participantes a
compreender as propostas e poder adentrar no espaco simbolico dos jogos. A autora Beatriz
Cabral (2006), introdutora do drama no Brasil, trata sobre o pré-texto afirmando ser ele o ponto
de partida para o processo dramatico, este poderé ser orientador para a selecdo e identificacéo

das atividades que serdo exploradas cenicamente. Para a autora:

O pré-texto é, assim, ndo apenas um estimulo; sua fungdo é bem mais ampla.
Enquanto o estimulo sugere a ideia ou a ag&o inicial, o pré-texto indica nao
apenas 0 que existe anteriormente (contexto e circunstancias anteriores), mas
também subsidia a investigacdo posterior, uma vez que introduz elementos
para identificar a natureza e os limites do contexto dramatico e do papel dos
participantes (CABRAL, 2005, p.16).

O processo, em drama, utiliza-se o estimulo composto em um conjunto de estimulos
para a investigacdo. Dessa forma, foi escolhido extrair apenas o conceito do pré-texto, visto
que, neste trabalho ele é utilizado como estimulo, pois, inferiu-se que esse seria um método
adequado para se trabalhar com as pessoas com deficiéncia intelectual. Assim, ao invés de
utilizar uma variedade de estimulos, apenas um pré-texto de cada categoria (musica, objeto,
texto, imagem) foi utilizado por dia.

Para a escolha das materialidades levou-se em conta 0s parametros propostos por Cecily

O’Neill ao analisar a capacidade do pré-texto a partir de:

(@) ser responsivo a transformacdo imaginativa; (b) sinalizar tensdes,
mudangas ou contrastes; (c) evocar questbes relativas aos bindmios
identidade-sociedade e poder-possibilidade; (d) gerar o mundo dramatico com
economia e clareza; (e) propor acéo; (f) implicar transformacéo (HITOTUZI,
2007, p.185 apud O’NEILL, 1995, p.136).

Portanto, adotaram-se formas ndo convencionais de se trabalhar o texto dramatico como
pré-texto, Pupo (2005) corrobora com esse pensamento ao propor exercicios de apropriacao de
texto. Esses exercicios foram utilizados para explorar as dimensdes do texto a partir do jogo,
improviso e da relacdo com o espago. Para Pupo (2006), esses jogos tém como finalidade “[...]
fazer com o que o jogador se impregne sensorialmente do texto, mediante a exploracdo da
materialidade do significante, antes de passar a improvisacdo teatral propriamente dita.”
(PUPO, 2006, p.68).

Na pesquisa de pds-doutoramento realizada por Mendonga e Isabel Bezelga (2020) as

materialidades foram utilizadas nas aulas de Teatro/Drama em uma escola publica portuguesa,



52

na perspectiva de facilitar a interacdo entre os participantes e despertar através desse contato
uma prética inventiva e sensivel, houve a participacdo de alunos com o TEA e a sua interacao
nas aulas de Expressao Dramatica; segundo as autoras, estas ndo eram consideradas essenciais
para o seu desenvolvimento, dessa forma, ndo havia indicacdo para a participacdo deles nas
aulas. Nessa perspectiva Mendonca e Bezelga (2020) contrapdem essa pratica com o seguinte

pensamento:

Acreditamos que a convivéncia compartilhada da crianca com autismo na
escola, a partir da sua efetiva inclusdo no sistema de ensino regular, com
mediacdo adequada, oportunize novos contatos e favoreca ndo s6 o seu
desenvolvimento, mas das outras criancas, na medida em que estas Gltimas
convivam e aprendam com as diferencas. (BEZELGA; MENDONCA, 2020,
p.155).

Dessa forma, percebem-se as potencialidades no uso das materialidades em processos
criativos (nesse caso, a imaginacdo e a memdaria), podendo sair do plano mais abstrato e ir para
o concreto. Além disso, a inclusdo no ensino regular e o contato desde a infancia com as
linguagens artisticas favorecem o desenvolvimento do sujeito.

A turma do CEFAP respondia aos estimulos de forma totalmente literal ou criativa-
literal, a exemplo o exercicio de “andangas pelo espago”, em que foi sugerido que o chao estava
escorregadio, molhado e gosmento. Os participantes exercitaram a imaginacao e de modo literal
comegaram a escorregar.

Ao trabalhar com o texto de uma forma néo fixa, os alunos foram convidados a “quebra-
lo” de diversas formas. Os exercicios estimularam a compreensdo e interpretacdo do texto ao
trabalhar com diversas intengdes, tonalidades e modos de se dizer uma mesma frase. Segundo
Pupo: “[...] o texto é desvelado gradativamente, sempre em acdo. A intensidade do
envolvimento dos jogos de apropriacdo tende a mobilizar os participantes, apresentando
repercussdes diretas na densidade dos jogos teatrais que se seguem.” (PUPO, 2005, p.70).

Ao estabelecer comandos os participantes deveriam lembrar quais codigos precisavam
ser realizados a partir de um comando vocal ou sonoro. Para eles esse foi um exercicio
complexo e com um grau de dificuldade, por esse motivo a atividade foi feita de forma
gradativa. A primeira fase do exercicio se deu em ouvir 3 trilhas sonoras totalmente distintas:
a primeira, um filme de terror, que dava uma ideia de medo; a segunda, uma masica animada
de festa; e a terceira uma trilha sonora de suspense.

Desse modo, ao ouvir 0s estimulos sonoros, foi proposto que criassem personagens para

cada musica. Assim, eles poderiam estabelecer uma assimilagcdo entre o som e o0 personagem, a
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musica e a cena. Apds essa primeira experimentagdo, foram escolhidas outras muasicas como
pré-texto para a criacdo das cenas, as quais foram utilizadas na mostra cénica.

A proposta foi experimentar as musicas para a criacdo da atmosfera da composicéao
cénica. O texto ladico que falava de um mundo encantado com fadas e guardides exigia a
criagdo desse espaco ficcional e a criagdo de imagens corporais poderia trazer 0s recursos

visuais que eram narrados no texto.

Figura 6- Improvisagdo a partir do exercicio de espelho.

Foto: Matheus Carvalho.

Para a criacdo das histdrias, personagens, e espaco cénico, foi utilizado como base a
sistematizacdo de jogos teatrais e a teoria propostos por Viola Spolin (1992), o “Onde”, “O
Qué” e o0 “Quem” foram os norteadores para a criacdo e aliados aos estimulos (pré-texto).

Segundo Spolin, “Todos os exercicios com espago (Onde) sdo destinados a despertar 0s
atores para as trés areas e ajuda-los a se movimentar, penetrar e trabalhar confortavelmente.”
(SPOLIN, 1992, p.81). Assim, esses exercicios foram utilizados para criar espagos cénicos

ficcionais, bem como a interacdo no espaco fisico. Sobre a utilizacdo do Quem Spolin (2010)
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explica que: “A utilizagdo do Quem durantes as oficinas de jogos teatrais tornardo os jogadores
mais abertos para uma observacdo mais ampla de seu préprio mundo.” (SPOLIN, 2010, p.47).

Ja sobre 0 “O Qué” Spolin (2010) ressalta: “Nao confunda o O Qué com enredo ou
dramaturgia! O Qué, conforme utilizado neste trabalho, € uma atividade (assistindo televisdo)
entre jogadores que definem Quem (marido, mulher, filho, estranho) e o Onde (sala de estar).”
Spolin (SPOLIN, 2010, p.48).

Para auxiliar os participantes em cada uma das fases foram criadas questdes norteadoras
que se alinharam ao pre-texto. Cada uma delas tinha um pré-texto principal, mas ndo foram
aplicados de forma fixa, todos foram experimentados em cada questdo, principalmente, as que

deram mais resultado, a exemplo das musicas e imagens.

PRE-TEXTO QUESTAO NORTEADORA
Objeto Qual é o seu mundo de fantasia?
Mdsica Quem é o seu personagem?
Video Quem € o seu personagem
Imagem Qual é o seu sonho
Tecido/figurino Qual é a sua historia

A questdo “Qual ¢ o seu mundo de fantasia?”, surgiu para instaurar o ambiente da
composicdo cénica. O texto dramatico sugeria dois espacos ficcionais: mundo encantado e
mundo real. Cada personagem do mundo encantando criou seu proprio “lugar”. Além disso, a
questdo guiou a percepcdo da utilizacdo e interacdo no espaco fisico, visto que apenas com a

leitura os participantes ndo tinham a compreensdo da totalidade do texto ficcional.

Figura 7- Improvisacgdo espelhada a partir dos estimulos sonoros.
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Foto: Matheus Carvalho.

Assim, juntou-se a questdo norteadora ao pré-texto, nesse caso, as musicas. Com isso,
0s participantes construiram seus espacos ficcionais a partir do estimulo musical e com a
mediacdo foram delimitados os espacos que cada um iria ocupar. Desse modo, houve a
experimentacdo e criagdo cénica de forma simultanea, conforme proposto, posteriormente,
foram utilizados os espacos ficcionais criados na composicao cénica.

Diante disso, ao receber os estimulos, 0s participantes estavam preparando-se para a
sensibilizacdo e abertura do imaginario. A imaginacdo, de uma forma subjetiva e ndo concreta,
foi um dos elementos utilizados para instaurar 0 processo criativo. Para Cavinato (2011), o
teatro imaginario ou a pedagogia do imaginario consiste em: “[...] deixar com que a obra fique
com lacunas para serem preenchidas pela ressonancia da obra em n6s.” (CAVINATO, 2011,
p.39).

Dessa forma, a escolha de um texto de fantasia como pré-texto foi assertiva, pois ele
possibilitou a criar um percurso criativo fluido no decorrer em que as propostas se avangavam.
Os pontos principais como espago cénico, as personagens, a historia e acdo dramatica tiveram
como fonte o imaginario.

De acordo com Cavinato (2011), a proposta do teatro da imaginagéo se d& através de
uma pedagogia da aventura ao estimular o imprevisivel e, assim, buscar um espago de
transgredir através do corpo. A préatica dessa proposta busca desenvolver a expressdo nos
processos artisticos que: “[...] no contanto com as imagens geradas nos processos de propostas
simbdlicas e poéticas, trazem a compreensdo de si mesmo através da jornada interpretativa.”
(CAVINATO, 2011, p.56).
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Assim, esse percurso criativo com pessoas com deficiéncia intelectual se instaurou através
de elementos que, no conjunto, possibilitaram a incluséo, estimulagdo e valorizacdo de suas
habilidades. Ao unir a consciéncia corporal ao pré-texto que aguca a imaginacéo, a questao
norteadora que se revela em jogo, configurou-se uma metodologia potente para esse publico-
alvo.

Ao refletir sobre as metodologias, pode-se encontrar uma intersec¢do entre elas.
Conforme Cavinato (2011), o processo de sensibilizacdo do corpo pode ser realizado a partir
de estimulos sonoros, “[...] 0s sons geram imagem e forma. Um pau de chuva pode remeter as
ondas do mar, por exemplo, e assim as imagens serdo direcionadas para a agua salgada. Séo
estimulos a toda complexa rede do corpo e suas interacfes, procurando ao acesso sensivel, que
busca gerar imagens e abrir as portas para o Imaginario.” (CAVINATO, 2011, p.59).

Assim, a partir das escolhas dos pré-textos, a potencialidade das criaces por meio do
“Onde” (espago ficcional), “Quem” (personagem), € “O Qué” (acdo dramatica), pdde tornar-se
palpavel, fisica e entendivel aos participantes.

A criacdo cénica teve como proposta o processo colaborativo, no qual todos os atores
sdo autores da sua obra. Como fundamentacdo tedrica para a compreensdao do processo

colaborativo utilizou-se a contribui¢do de Aradjo (2012) que afirma:

Tal dindmica, se fbssemos defini-la sucintamente, constitui-se numa
metodologia de criagdo em que todos os integrantes, a partir de suas funcdes
artisticas especificas, tém igual espaco propositivo, trabalhando sem
hierarquias — ou com hierarquias moveis, a depender do momento do processo
— e produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada por todos. (ARAUJO,
2012, p.127).

Portanto, todos os integrantes do grupo foram colaboradores de todas as etapas do
processo de experimentacdo e encenacdo, levando em conta as afinidades/aptiddes de cada um.
Desse modo, os atores foram convidados e estimulados a contribuir em todas as etapas do
processo de encenacdo como a escolha de novos nomes para as personagens, criacdo de
dialogos e cenas, figurinos, cenarios, aderecos, etc.

Durante o processo de criagdo néo foi exigido que os participantes decorassem as suas
falas, acreditando que a aquisi¢édo do texto pode ocorrer organicamente durante o processo. O
texto dramético como pré-texto foi utilizado como um roteiro norteador das cenas e
acontecimentos. Assim novos dialogos, personagens e cenas poderiam surgir. De acordo com
Spolin (1998): “Todos os elementos da produgdo devem ser organica e simultaneamente

memorizados. E s6 durante os ensaios com o elenco que os relacionamentos sio trabalhados e
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compreendidos. E s6 durante os ensaios que o ator se liberta das palavras que esta tentando
memorizar.” (SPOLIN, 1998, p.112).

Na etapa de criacdo cénica, como podera ser visto posteriormente, os participantes néo
conseguiram decorar todas as suas falas, o que € normal para o publico-alvo deste trabalho.
Desse modo, buscaram-se outros caminhos e recursos que fossem capazes de auxiliar e tornar

possivel a apresentacdo cénica.

4.2 A CRIACAO CENICA: SALVADOR, A CIDADE DOS LIVROS E A RELACAO COM
A TURMA

O texto de Frank Ferraz (2015) “Nocksturday - A cidade dos livros™ foi utilizado como
pré-texto para a conducdo do processo de experimentacdo e criacdo cénica que resultou na
composicao cénica intitulada “Salvador, a cidade dos livros”. Como todo o processo criativo e
pedagdgico, passou por uma série de adaptacdes para que fosse adequado e efetivo a turma.

Como o componente Préatica de Estagio em Pedagogia do Teatro 11l prevé uma mostra
cénica obrigatoria, esse foi um fator importante para as tomadas de decisao na oficina. Levando
em conta que alguns fatores precisam ser adaptados as pessoas com deficiéncia intelectual, foi
importante identifica-los e buscar procedimentos que, de alguma forma, tornassem o processo
organico para os participantes.

Com isso, o primeiro fator identificado foi que o tempo de inicio da oficina até a mostra
cénica ndo iria permitir um processo convencional em que primeiro haveria a experimentacédo
cénica a partir dos jogos teatrais e improviso e, posteriormente, a selecdo desse material para a
mostra cénica. Outro fator um processo de ensaio para uma apresentacdo que iria ocorrer em
uma data proxima do evento.

Foi necessario avaliar que a apresentacdo era curta, por volta de 8 minutos e o processo
da turma “decorar” as marcag0es cénicas e os dialogos demandou um mais tempo. Desse modo,
a proposta inicial era que a experimentacdo cénica (aulas de teatro) e a criagdo cénica (ensaio
de um espetaculo) ocorressem atraves da montagem e levantamento da composi¢do cénica.
Desse modo haveria tempo habil para executar as etapas que tiveram inicio em abril e
finalizagdo no dia 15 de junho com a apresentacao.

A divisdo das personagens foi uma etapa importante que iniciou no planejamento e
construcdo do projeto artistico-pedagdgico. Mesmo com alguns componentes do grupo nao

tendo desenvolvido a leitura e a escrita, todos conseguiam estudar e decorar o texto por meio
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da escuta. Outros alunos tinham um grau mais comprometido na fala e, em cena, suas
personagens ndo falavam. Assim, ao escolher o texto e as personagens, foi importante buscar
formas de incluir todos os componentes do grupo, mesmo que néo tivessem dialogo.

O tempo continuou sendo um fator que guiou o0 processo com alguns desafios, pois a
mostra cénica deveria ter o tempo méaximo de 15 minutos e o texto na integra chegava aos 30
minutos, a dramaturgia, entdo, passou por uma série de cortes e adaptacfes por motivos
diversos. Foi significativo perceber a importancia do olhar mais sensivel durante o percurso,
além disso, as respostas diferente do esperado fazem parte do encaminhamento natural que os
processos criativos se estabelecem e, nesse caso, ao se fazer adaptagdes e buscar outros
caminhos, as propostas tiveram uma resposta efetiva.

Esse entendimento parte de uma proposta de ensino de teatro ndo hegemdnico, ao nao
estabelecer parametros que séo aplicados em um teatro convencional eurocéntrico. Os corpos
que ocupam o teatro excepcional séo parte da diversidade humana que, por vezes, renegou a
existéncia e competéncia no fazer artistico dessas pessoas. Portanto, a forma em que esses
corpos se relacionam com a préatica teatral se estabelecem dentro das suas possibilidades
enguanto sujeitos singulares.

A deficiéncia intelectual no grupo é o elo que interliga as suas existéncias, porém isso
néo significa que seus tempos de assimilagdo e suas respostas deveriam ser iguais, cada um
possuia dificuldades e habilidades, cabendo aos educadores buscar encaminhamentos
metodoldgicos que estimulem as suas potencialidades. Na turma cada participante, a partir dos
seus saberes e interesses, desenvolveu seus processos criativos, sendo respeitados 0s seus
limites. A leitura e escrita ndo ocorreram da forma como a sociedade estabeleceu o padréo
linguistico. No desenvolvimento do texto houve dificuldade, repeticéo e busca de outros meios,
estabelecendo assim o processo criativo que teve um frescor de novidade e desconstrucdo de
um teatro hegemonico convencional.

Dessa forma, entende-se que, o juizo de valor atribuido para manifestacdes artisticas
ndo-convencionais pouco interessa ao processo de inclusdo. Nao saber ler pode ser
compreendido como uma agdo que ainda ndo ocorreu ou como uma habilidade que ndo foi
desenvolvida. Segundo Spolin (2010) “[...] todas as pessoas sdo capazes de atuar no palco.
Todas as pessoas sdo capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sdo capazes de jogar e
aprender a ter valor no palco.” (SPOLIN, 2010, p.3). Portanto, essa questdo nao pode interferir
na participacdo dessas pessoas nos processos criativos, pois entende-se que o fazer teatral ndo

deve impor pré-requisitos sobre quais pessoas/corpos podem atuar.
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Assim, ndo poderiam ler o texto escrito, todavia, o texto corporal e a linguagem presente
no coletivo se tornaram dramaturgia desse processo. As participages que ndo tiveram texto
oral se deram através da linguagem presente na corporeidade e, principalmente, na presenca
cénica no simples ato dos seus corpos ocuparem 0 espaco Cénico.

Com base nas informacdes colhidas a partir da observacdo em que foi possivel observar
a qualidade de leitura, diccdo e encenacdo dos participantes no espetaculo “Saltimbancos”, foi
planejada e projetada como seria a execucdo da composicao cénica “Salvador, a cidade dos
livros”.

Todas as pessoas, com ou sem deficiéncia, possuem ritmos, particularidades,
especificidades, afinal, todos os seres humanos séo singulares. E esses seres singulares se
reunirem formando um coletivo e deve-se lancar esses dois olhares: a turma enquanto coletivo
e 0s participantes enquanto sujeitos. Ao trazer uma proposta de oficina inclusiva que tinha como
metodologia adaptar as especificidades do atuante ao teatro, foi cometido um equivoco ao
planejar para pessoas com deficiéncia intelectual sem adequar as suas particularidades e niveis
de comprometimento.

A primeira leitura do texto trouxe ao mediador o medo, a tensdo e a frustracao, pois o
processo de leitura foi dificultoso. Isso ndo foi um erro de leitura dos participantes e sim da
proposta, 0 texto era longo e possuia palavras dificeis. De acordo com Spolin (2010) “Nem
sempre 0 aluno pode fazer o que o professor acha que ele deveria fazer, mas na medida em que
ele progride, suas capacidades aumentardo. Trabalhe com o aluno onde ele esta ndo onde vocé
pensa que ele deveria estar” (SPOLIN, 2010, p.9). Com isto, o texto dramatico passou por uma
série de adaptacOes até a versao ideal que atendesse as necessidades da turma.

Segundo a participante Débora Gil a sua dificuldade em memorizar o texto foi devido
ao tamanho “Nao foi facil para mim decorar um texto grande, eu ndo sabia que era texto
pequeno ou grande, eu ndo sabia 0 que era isso para mim, entdo € isso, as minhas dificuldades
séo essas.” (GIL, 2020).

Figura 6- Leitura e estudo do texto dramatico como pré-texto.
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Foto: Matheus Carvalho.

O processo com a turma envolveu outras demandas que iam além dos ensaios, por
exemplo, alguns alunos interferiam no trabalho do outro e isso gerava um desconforto para eles.
Em outro momento, em um intervalo, dois alunos pegaram espadas de plastico (elementos de
cena) e no brincar um deixou uma marca vermelha no brago do outro. Isso gerou agitacdo na
turma, todos queriam contar uma versdo sobre o ocorrido. Entdo, houve didlogo com o
coordenador e a professora de teatro da instituicdo, foi interessante perceber a forma de mediar
essa questdo com a turma que, ao se acalmar tudo se resolveu com um abraco entre os dois
colegas. Desse modo, os elementos de cena e tudo gque envolvia a turma teria que ter um olhar
mais cauteloso, impedindo situa¢es semelhantes.

O trabalho pedagodgico com a turma envolveu questfes que sdo inerentes a sala de aula
e assuntos além dos conteudos que, portanto, ndo estdo presentes em um Projeto Politico-
Pedagogico ou em um plano de aula. No cotidiano da sala de aula, é de extrema importancia
compreender a importancia dessas manifestagdes naturais. Os participantes da oficina possuiam
um bom entrosamento e intimidade, assim, assuntos pessoais interferiam, por exemplo, em uma
leitura de um texto ou em jogo teatral.

Desse modo, a dispersao é um elemento presente no cotidiano dos participantes da
turma, devido a deficiéncia intelectual. Entretanto, esse fator foi solucionado pela chamada
mediacdo colaborativa. Durante a histéria da pessoa com deficiéncia é possivel perceber que as
vozes dessas pessoas eram silenciadas, desse modo, no fazer pedagogico adotado na oficina era
permitida a liberdade de fala sem atribuir juizo de valor aos seus discursos e ac¢ées, evitando
uma pratica que causasse 0 desanimo ou a sensac¢do de impossibilidade.
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Assim, a mediacdo colaborativa, foi realizada no intuito de conduzir a questdo ou acao
que estava sendo realizada. Por exemplo, ao questionar a uma das participantes sobre a histéria
da sua personagem, ocorreu que ela passou a contar uma histéria de vida sobre seu
relacionamento. De algum modo ela fez uma associacdo da histéria da sua personagem com a
sua prépria vida. Isso ocorreu diversas vezes, e a proposta da mediagdo colaborativa era de que
todos, ajudassem a manter o foco.

Quando os participantes interfeririam na cena quando os colegas esqueciam uma fala
ou marcacdo isso poderia gerar uma agitacdo na turma, cabendo ao mediador dialogar para
evitar conflitos. Isso se dava pelo fato de todos quererem contribuir com o prosseguimento das
atividades. Para Spolin (2010) a primeira etapa para o participante entrar no jogo é sentir
liberdade pessoal. Essa liberdade esta relacionada com a aprovacao e a desaprovacao, podendo
partir do préprio sujeito, dos colegas da turma ou do professor. O medo de errar e ser
desaprovado interfere negativamente nos processos criativos. A autora afirma que: “[...]
abandonados aos julgamentos arbitrarios dos outros, oscilamos diariamente entre o desejo de
ser amado e o medo da rejeigdo para produzir” (SPOLIN, 2010, p.6).

Ainda sobre a relacdo entre as interferéncias dos alunos no trabalho do outro, Spolin
(2010, p.6), elucida a questdo ao explanar que “[...] qualificados como “bons” ou “maus” desde
0 nascimento (um bebé “bom” ndo chora) nos tornamos tdo dependentes da ténue base de
julgamento de aprovacdo/desaprovacdo que ficamos criativamente paralisados.” (SPOLIN,
2010, p.6). Portanto, entende-se que essa acdo parte de uma estrutura macro em que as pessoas
com deficiéncia ouvem cotidianamente julgamentos de valor sobre suas acGes.

Os combinados da turma realizados durante o primeiro dia de aula e que prosseguiram
durante os ensaios eram sempre lembrados. Desse modo, estabelecia-se um espaco de didlogo
para que, como educador, provocasse a reflexdo dos participantes sobre seus atos, pois uma
reclamagéo ou apontamento dos “culpados” ndo geraria um movimento transformador.

Mediante o exposto, ao descrever esses acontecimentos ndo se objetiva apresenta-los
como problemas e sim como situa¢es possiveis no cotidiano com esse publico-alvo e que
devem ter a devida atencéo por parte do professor.

Dessa forma, a dramaturgia se constituiu enquanto texto escrito e imagens criadas a
partir da elaboracéo de partituras corporais. A falta de recursos como cenario, aderegos de cena
e iluminacdo tornou-se um elemento que norteou o processo do levantamento das cenas e

possibilitou a metodologia proposta. A imaginacdo e a memoria foram norteadoras, pois tudo
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0 que os alunos pudessem trazer de suas experiéncias profissionais e vivéncias poderia agregar
no trabalho.

Ao ndo se ter os recursos fisicos que foram citados, o corpo em cena através da
interpretacdo foi a maior possibilidade de se criar imagens. O material desenvolvido a partir do
“Onde”, “Quem” e “O Qué” foi a matéria-prima dessa etapa, assim, pode-se trabalhar com as
improvisagdes a partir do texto dramatico.

Figura 7- Desenho feito pela participante 1 a partir da questdo “Quem ¢ a sua personagem?”.
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Fonte: Arquivo pessoal

O entendimento da proposta da dramaturgia (mostra cénica) se estabeleceu em uma
série de etapas, uma vez que a turma tinha um tempo préprio de aprendizagem. Desse modo,
uma leitura da dramaturgia e uma explicacdo sobre o texto ndo seriam suficientes para o
entendimento geral da proposta. Dessa forma, em todos os ensaios 0s participantes eram
convidados a falar sobre a histdria da peca, sobre a sua personagem e as dos colegas. Foi
perceptivel que, gradualmente, todos estavam envolvidos com a historia e tinham interpretacfes
e percepcoes diferentes, mas que ndo fugiam da ideia central.

Como se pode verificar na figura 7, uma das participantes, realizou a atividade de criar
uma frase e um desenho que representasse a sua personagem. Inicialmente, havia sido feito o
estudo e conversa sobre o texto e foi interessante perceber as relagdes que os participantes
fizeram com outras situac¢oes que, de algum modo, acharam que tinham relagdo com a atividade.

A sua personagem era a guardia das historias, ndo necessariamente, tinha a ver com uma
fada, no entanto, a personagem contracenava com uma fada. Ao ser questionada sobre quem
era sua personagem, a participante interpretou que ela era uma fada madrinha que, ao comer a

maca envenenada era beijada por um principe encantado e, assim, ela acordava. Toda essa
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historia foi trazida através de sua experiéncia em alguma histéria da literatura, provavelmente,
da fabula da Branca de Neve, j& que nem o texto e nem a sua personagem, falavam sobre maca
envenenada ou sobre um beijo.

Essa combinacdo entre historias, pessoas, acontecimentos e personagens de outros
espetaculos, sempre apareciam nas atividades. A assimilagdo com outros acontecimentos foi
recorrente em todos os participantes.

Em alguns momentos foram necesséarias interferéncias na mediacdo dos momentos de
fala, pois, ao fazer uma pergunta como “Como ¢ a sua personagem”, os participantes contavam
outras histdrias, gerando debates em segundos. O intuito era que essas falas ndo fossem cortadas

ou ignoradas, a mediacdo entrava, justamente, para guiar de uma forma mais objetiva a pergunta

realizada.

Figura 8- Texto feito pelo participante 2 a partir da questdo “Qual ¢ a sua historia?”.
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Fonte: Arquivo pessoal

Dessa forma, pdde-se perceber que as respostas que eram dadas tinham relagdo com o
entendimento da pergunta e a metodologia utilizada era lembrada sempre no processo de que
“nao existe certo ou errado”. Segundo Freire, 0 ato de ensinar exige respeito aos saberes dos
educandos, o autor questiona: “[...] por que ndo estabelecer uma necessaria “intimidade” entre
0s saberes curriculares fundamentais aos alunos e a experiéncia social que eles tém como
individuo?” (FREIRE, 1996, p.17). Na realidade dos participantes, em que todos eles tinham

em comum a vivéncia de ser uma pessoa com deficiéncia, como pessoa sem deficiéncia era
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preciso que o mediador respeitasse os lugares de fala e visdes de mundo. A proposta pedagogica
teve como filosofia a contribuicdo realizada por Freire (1996), desse modo, o0 estabelecimento
de uma normatividade nas realizac6es das atividades ndo era pertinente ao fazer artistico.

Assim, as personagens foram construidas desde a primeira leitura do texto, passando
pelos jogos, improvisagdes, e experimentacdo do pré-texto. Estas se desenvolveram junto ao
amadurecimento e entendimento dos atores. Para Spolin (2010) “[...] 0 personagem € intrinseco
a tudo o que fazemos no palco. Desde a primeira aula de atuacdo aparece constantemente no
nosso trabalho. O personagem s6 pode crescer a partir do relacionamento pessoal com o
conjunto da vida cénica.” (SPOLIN, 2010, p.229).

Na figura 8, o participante 2, realizou a atividade a partir da questdo “Qual ¢é a sua
historia?” e, de fato, ele mesclou as suas histérias e conviccdes com a da personagem. Ele
decidiu escrever um texto e ndo associar a uma imagem (desenho), no seu texto afirma que para
ele um personagem de um mundo de fantasia é algo muito elaborado, criado por movimentos,
e criado em mundos reais e magnificos que sdo ensaiados e apresentados por eles.

Assim, ele inferiu do texto pontos importantes como: o mundo real e 0 mundo encantado
e, principalmente, que a interpretacdo cénica poderia se dar através dos movimentos. O segundo
paréagrafo é apresentado de uma forma mais poética, sendo necessaria uma sensibilidade para a
interpretacdo do que ele quis dizer. Através do texto e da explicacdo oral, pdde-se entender que
a sua fala estava relacionada a necessidade de ensaios para a apresentacdo do publico que seria
uma multiddo e que o mediador poderia contar com eles para esse feito.

Isso foi importante, pois a percepc¢do de realizarem agdes “erradas” gerava estresse e
desanimo e, ao avaliar o processo e pontuar questdes interessantes no trabalho, os alunos se
sentiam estimulados e animados. A politica do “ndo existe certo ou errado” também foi
importante para gerar um estado de harmonia na turma, pois, em alguns momentos, ao interferir
no trabalho dos colegas, eram utilizadas palavras como “burro”.

Houve, entdo, a necessidade de buscar mecanismos que ndo reforcassem a ideia do
capacitismo e de descontruir o entendimento do erro estar relacionado a “burrice”. Nesses
momentos, se fazia uma roda de conversar para solucionar pequenas situacdes que dificultavam
0 processo. Chamar o outro colega de “burro” era uma reproducéo do que eles ja ouviram em

outros momentos da vida.

Figura 9- Texto feito pela participante 3 a partir da questdo “Qual é a sua historia?”.
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Fonte: Arquivo pessoal

Figura 10- Desenhos feitos pelos participantes 4 e 5 a partir da questdo “Quem ¢é o seu personagem?”.
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Fonte: Arquivo pessoal.
Como pode ser visto na figura 9, a participante 3 realizou sua atividade descrevendo
sobre o que € teatro e como se desenvolve um trabalho profissional. Para ela, “O teatro é um
mundo de viver e ser feliz, teatro é um mundo de fantasia, teatro € uma férmula de aprender e
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viver em um mundo que se acredita”. E por fim, para ela dois elementos transformam as pessoas
em profissionais: a competéncia e o profissionalismo.

Assim, a participante péde demonstrar que o teatro realizado pela companhia tem um
caréater profissional e a sua forma de enxerga-lo é sensivel e autoral. Ao afirmar que o teatro é
viver em um mundo que se acredita, ela descreve sobre a proposta da mostra cénica que era
criar personagens do mundo encantado que estavam perdidos na literatura, era questionado
sobre como poderia se interpretar um mundo de fantasia senao acreditando?

Na figura 10 pode-se verificar um desenho criado pelo participante 4 a partir da questao
“Qual é a sua personagem?”, este tinha uma maior dificuldade com a fala. Entretanto, dentro
das suas possibilidades, realizou todas as atividades como os demais.

A encenacdo, entdo, estabeleceu-se com a relacdo da etapa de experimentacdo cénica
com a etapa de criacdo cénica alinhando-se ao processo colaborativo. Assim, 0S jogos,
exercicios, e improvisacdo que foram aplicados na primeira etapa eram todos relacionados a
dramaturgia como pré-texto.

A oficina iniciou-se em abril e teve a mostra cénica realizada no dia 15 de junho de
2019. O tempo era curto para a construcdo da mostra cénica. A dramaturgia, desde o primeiro
dia, foi entregue aos participantes, uma das atividades de casa era fazer o estudo dela, podendo
também pedir ajudar aos familiares para a realizacdo desses estudos/ensaios. Apesar de todo o
empenho que os participantes tiveram no processo, foi possivel perceber que a memorizagao
dos dialogos nao estava ocorrendo, do mesmo modo, houve dificuldades na memorizacdo das
marcacdes de cena e composicao corporal. Assim, houve a necessidade de mais uma vez buscar
estratégias para a execuc¢do do trabalho de uma forma mais inclusiva.

A dramaturgia passou por mais um tratamento e todas as palavras que os participantes
tiveram mais problemas em pronunciar foram trocadas por sindbnimos. O texto, mais uma vez,
foi cortado de forma que ndo se perdessem o sentido e as cenas principais. Assim, a maioria
dos dialogos se estabeleceu com frases curtas. O texto que foi cortado foi substituido por uma
construcao cénica mais elaborada.

No més anterior a apresentacdo, 0s participantes avangaram na memorizacdo dos
didlogos e marcacg0es cénicas, entretanto, ndo havia seguranca de que se teria tempo hébil para
finalizar o processo. Entdo, foram necessarios outros mecanismos para a realizacdo dos
didlogos.

Para pessoas com deficiéncia intelectual a memorizacdo é um desafio. De acordo com

Spolin (2010) “[...] a memorizagdo das falas muito cedo traz muitas ansiedades, pois 0 medo
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de esquecé-las é grande. Essas ansiedades permanecem como uma sombra no espetaculo.”.
(SPOLIN, 2010, p.303).

Dessa maneira foi refletido e pensado sobre o recurso de gravar os dialogos, o qual
poderia se atrelar com alguns momentos de narracdo das cenas, e assim, solucionar o problema
da ndo memorizacdo. A ideia se deu a partir da inspiracdo em uma apresentacdo de um grupo
profissional de teatro que encenou o espetaculo “A branca de neve” no ano anterior, do
encontro, por meio de pesquisas, do espetaculo “A paixdo de cristo”, que ¢ uma grande
producdo e da recordagdo de um ensaio da turma também realizado no ano anterior, todos esses
possuiam didlogos gravados.

Entretanto, nas pesquisas realizadas sobre o assunto, ndo foi encontrado um contetdo
ou termo técnico sobre a criacdo de espetadculos com as vozes gravadas. Mas, ainda assim a
metodologia foi experimentada, deixando os participantes cientes. Com o smartphone, foi
experimentada a gravacao de alguns didlogos, enquanto qualidade sonora, foi constatado que
haveria possibilidade de se realizar. Porém, ao testar as falas gravadas com a encenacéo, foi
observado que o ritmo da composicdo cénica ficou desajustado. A insercdo da dublagem no
més anterior a apresentacdo tornou-se uma novidade para a turma e, mais uma vez, 0 tempo nao
foi suficiente.

Foi constatado que demandaria um trabalho maior para sincronizar as cenas com as
vozes gravadas, assim, solucionou-se um problema e criou-se outro, ja que, ao realizar a
dublagem, os participantes ndo conseguiram executar o trabalho da mesma forma como quando
faziam a leitura. Porém, ao fazer o ajuste no texto, duas cenas cortadas se tornaram narracao e
foram gravadas pelo mediador e utilizadas na cena.

Desse modo, o recurso de gravar os didlogos ndo foi utilizado para essa mostra cénica,
mas se torna um recurso possivel para a utilizacdo em outros processos criativos com pessoas
com deficiéncia. Outra proposta que também seria importante para outros processos pode ser
transformar todo o texto em uma grande narracdo literaria, assim, as cenas poderiam se
desenvolver no decorrer da narracdo. Essa possibilidade foi descartada, pois os participantes
passaram por um longo percurso de exercicios de dicgdo, articulacdo e aquecimento vocal e
estavam preparados para utilizar as suas vozes.

Depois de buscar caminhos e recursos foi pensada a leitura dramatica. O ato de segurar
0 texto/papel, tornou-se elemento de cena para os atores. Existiam complicagdes como o tempo

de virar a pagina, de achar o préximo dialogo da sua personagem, ao virar a pagina errada,
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prosseguiam na cena que a pagina estava. Assim, a mostra cénica realizada néo se configura
como leitura dramética e sim leitura dramatica encenada.

Porém, o texto em cena nao foi posto para identificar a estética ou tipo de obra teatral,
mas se constituiu como elemento e recurso para a realizacdo da apresentacdo. Os didlogos e
sequéncia da mostra cénica estavam claros, no entanto, ndo existia uma segurancga para realizar
a apresentacdo sem a presenca do texto em maos.

Assim, esse recurso possibilitou a realizacdo da mostra cénica, evitando o medo de
esquecerem as falas. Virar a pagina do texto continuou sendo um problema, um dos alunos tinha
uma deficiéncia nos bragos e nas pernas, entdo, era preciso colocar o texto no chao, outros
continuaram com dificuldades para achar a sua fala. Entéo, foi criada uma pasta com o texto
contendo as fontes maiores e as falas foram destacadas com lapis de cor, o que colaborou para
gue a cena ndo perdesse seu ritmo.

O texto inicial exigia diversas entradas e saidas de cena, foi percebido que essas a¢des
eram arriscadas, ja que diversas vezes os participantes esqueciam 0 momento das suas entradas
e saidas. Assim, as marcacOes de cena foram construidas pensando em espacos ficcionais, cada
espaco era a “morada” da personagem, levando a ludicidade que a historia exigia.

Na direita ficava a morada dos capitaes perna e canela de papel, fazendo parte do mundo
encantado. No centro do palco, 0 mundo real, onde os jovens estavam na sala de casa. Na
esquerda, a morada da fada baianinha. Na parte frontal do palco transitava a guardid e
guardidozinho das histdrias, os Unicos personagens que poderiam ver as moradas dos outros, 0s
demais ficavam nesses espacos como lugares isolados e distantes. A divisdo desses espacos
poderia ficar mais clara e explicita ao publico caso houvesse cenario e iluminagdo, porém, por
se tratar de uma mostra cénica coletiva, a iluminagédo do teatro se estabeleceu de forma padréo
e o cenario de forma movel para sair de cena rapidamente. Assim, N0OSS0OS recursos cénicos
foram alguns aderecos, figurino, maquiagem e, principalmente, a relacdo dos atores com o
espago.

Os ensaios seguiram as contribui¢cbes propostas por Spolin e Boal. Foi importante
realizar as repeticdes que sdo necessarias nos processos de ensaios convencionais, além de
propor jogos que sempre trouxessem uma novidade para a cena, trabalhando de forma isolada,
para que as cenas ficassem mais fixas aos participantes. Estabelecer um padrdo sequencial era
importante, porém era necessaria a preparacao para situacfes adversas que poderiam acontecer

no dia da apresentacéo.
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O mesmo ocorreu com a construgdo das personagens que ganharam forma com a
colaboracéo dos participantes. Essa construcdo se deu a partir do entendimento deles sobre as
personagens e ao entrarem em contato com as materialidades. Os estimulos auxiliaram na
compreensdo do estavam fazendo. Ao ser questionada sobre como se deu a construcdo da sua

personagem, a participante Débora Gil relatou:

Pra mim foi perseveranga, claro, aprender a falar melhor, articular bem, cuidar
da voz também, claro, porque toda atriz tem isso, faz a articulagéo da voz,
cuida da voz. Saber interpretar, se entregar no palco, se entregar no trabalho
gue vocé estd fazendo. Esse é o papel de atriz, entendeu? se entregar. O
espirito do teatro € isso que eu fiz nessa construgdo da personagem. (GIL,
2020).

Jé& para a participante Nadja Reis 0 processo colaborativo junto aos colegas foi de grande

importancia. Ao ser questionada sobre o0 que é o teatro em sua vida ela respondeu:

Eu sou Nadja Reis, eu tenho 42 anos, entrei na APAE da Pituba quando eu era
pequena, depois que eu sai da APAE da Pituba eu fui pra APAE Séao Joaquim.
Entrei no grupo de teatro com a professora Clara. O teatro pra mim é muito
importante, depois que eu fui pro centro de artes para entrar no seu grupo
Matheus, ai eu gostei dos ensaios do seu grupo, eu ensaiei a guardid das
histdrias, foi muito legal os movimentos, os aquecimentos, entendeu? e eu
(ndo compreendi essa palavra) as amizades com 0s colegas do seu grupo.
(REIS, 2020).

Os participantes tiveram participacdo efetiva em todas as etapas do processo, desde a
criacdo do personagem até o figurino e elementos de cena que iram utilizar na cena. Uma das
etapas realizadas foi a visita ao acervo de figurinos do CEFAP, em que foi feita a investigacédo
de quais figurinos poderiam ser utilizados por seus personagens.

A falta de recursos financeiros levou a busca de outros caminhos para os elementos
técnicos da cena. Por se tratar de um texto ladico, um grande cenério acompanhado de figurinos
elaborados, maquiagem e sonoplastia de qualidade seria o ideal. No entanto, devido ao baixo
orcamento, os figurinos foram encontrados e disponibilizados pela APAE e as escolhas foram
feitas através da atividade de utilizar os tecidos como pré-texto para a construcdo da
personagem.

A sonoplastia foi composta pelas musicas que foram utilizadas desde o inicio do
processo, assim, ao ouvir cada masica os participantes faziam a assimilacdo de qual cena estava
sendo introduzida. Esse recurso foi importante para guia-los sem muitas intervencdes do

mediador. A maquiagem foi um dos elementos mais importantes para a construcdo da
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visualidade cena, pois, ao unir os figurinos e aderecos com a maquiagem, foi trazida a
ludicidade para a composigdo cénica. Naila Amaral, discente da Licenciatura em Teatro, deu
apoio ao trabalho como maquiadora.

Portanto, a maioria dos elementos como 0s objetos, musicas e textos que foram
utilizados durante a etapa de experimentagdo cénica (aulas de teatro) foram postos na
composigdo cénica ao perceber que a familiaridade com os elementos de cena auxiliava 0 0s
participantes na realizacdo de suas falas, marcacdes e movimentos com autonomia.

Como esperado, a manha do dia 15 de junho de 2019 foi agitada, ndo sendo possivel a
realizacdo do ensaio geral. A apresentagdo estava marcada para as 09h00, portanto, antes disso
houve pouco tempo para vestir os figurinos e fazer a maquiagem na associagao para depois
seguir para o0 Teatro Martim Goncalves. Essa decisao foi tomada para que a preparacao fosse
feita em um ambiente reservado, pois a circulacdo de pessoas causaria dispersdo e ansiedade.
Além disso, algumas semanas antes, uma das atrizes relatou que o nervosismo em uma
apresentacdo publica fez com que ela vomitasse.

A seguranga em estar em cena seria um ponto importante para trabalhar com os
participantes. A ansiedade ou nervosismo sdo inerentes do ato de estar em cena, entretanto,
quando se ultrapassa o limite, pode-se causar problemas como esse. Este foi um fator que foi
constatado, no dia da apresentacdo uma das participantes ficou nervosa e, no momento de entrar
em cena para a apresentacdo, ficou imovel e dizia que ndo conseguiria entrar, o que levou o
mediador a entrar de maos dadas com todos 0s participantes.

Além disso, os participantes estavam cientes de como agir caso alguma situacao atipica
acontecesse, estavam preparados para no momento da apresentagdo ficarem “sozinhos”, a
orientagdo era para que, se algo inesperado acontecesse, todos estivessem atentos para ajudarem
os colegas.

Apesar do nervosismo e ansiedade, tudo ocorreu conforme o planejado e ensaiado.
Como se pode verificar nas imagens, a presenca cénica estava instaurada. As marcagdes mais
problematicas durante os ensaios foram solucionadas no improviso cénico e as entonacdes e
leitura do texto foram realizadas com maestria. A composicao cénica que contava historias do
mundo encantado e mundo real levou desde as criangas aos adultos que estavam na plateia a
entrar no universo ludico da fantasia.

Enquanto tematica o texto ndo tratava sobre deficiéncia, pois o ato politico dessa
composigdo cénica foram os 8 atores com deficiéncia intelectual como protagonistas de suas

historias no palco do Teatro Martim Gongalves.
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Por fim, a etapa de avaliacdo do processo e apresentacédo se deu processualmente, em
caracter formativo, que consistiu em avaliar e adaptar as acdes em cada etapa. A avaliacdo
também se deu através das participacfes nas atividades propostas, frequéncia e assiduidade,
ndo sendo atribuida uma nota aritmética, sendo assim, todos que participaram da oficina foram

considerados aprovados com éxito.

5 CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho foi desenvolvido a partir da questdo: “Como se da o processo de
ensino de teatro das pessoas com deficiéncia intelectual da APAE-Salvador?”, através dessa
pergunta foi possivel percorrer o histérico do movimento de luta das pessoas com deficiéncia
respondendo a questdo “por que incluir?”. Dessa forma, foi possivel constatar a necessidade
da formacdo do licenciando em teatro para uma atuacdo inclusiva, a insercéo desses contedos,
ainda na graduacdo é de extrema importancia.

Assim, conhecer e reconhecer os direitos das Pessoas com Deficiéncia elucida questbes
referentes a sua inclusdo nos espacgos educacionais e artisticos. A historia desse movimento néo
pode ser esquecida, pois, ainda no século XXI, em 2015, foi necessaria a criacdo de uma Lei
Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia, a necessidade de se criar uma lei especifica
é reflexo de um passado de exclusdo e segregacao que ainda néo foi resolvido.

Nesse sentido, o fazer teatral deve se alinhar as préaticas inclusivas e romper com as
barreiras que impedem as pessoas com deficiéncia de ocupar os espagos que a LBI lhes garante.
A APAE, desde a sua criagdo, realiza um trabalho primordial no atendimento educacional de
pessoas com deficiéncia intelectual. Assim, a companhia de teatro da APAE-Salvador exerce
um papel importante ao formar e inserir artistas, em especial, atores com deficiéncia intelectual,
na cena baiana.

Diante dessas constatacOes, a relevancia da pesquisa estid em ressaltar que o professor

de teatro em formacdo ou exercicio deve estar atento as demandas especificas dos seus
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educandos com e sem deficiéncia. Portanto, este trabalho dialoga com o fazer artistico como
experiéncia e como uma da profissdo que pode e deve ser assumida por Pessoas com
Deficiéncia. O desejo em atuar, estar nos palcos e até ser docente de teatro foi revelado pelos
participantes da oficina. Essas pessoas ainda ndo ocupam esses espagos plenamente por falta de
oportunidades, ou seja, a falta de equidade.

Atraveés desse estudo, foi possivel refletir sobre as metodologias de ensino que podem
ser adequadas para a pessoa com deficiéncia intelectual, ndo como uma cartilha, mas como um
encaminhamento metodologico possivel. No capitulo 2 foi possivel atender ao objetivo
especifico “Investigar as metodologias de ensino que sdo e poderiam ser utilizadas nas aulas de
teatro do CEFAP”, essas metodologias do ensino de teatro foram verificadas através do
documento norteador para as préaticas artisticas da APAE e relato de experiéncia da primeira
professora da companhia de teatro, além da observacdo das metodologias que, na pratica, sao
utilizadas na sala de aula e ensaio do CEFAP.

Como discente, professor de teatro em formacéo, a experiéncia em ofertar uma oficina
de teatro na APAE foi bilateral, pois contribuiu de modo imensuravel para a formacéo
académica e pessoal, como em todo nosso processo criativo, foi uma troca de saberes, uma
partilha em que os participantes ensinavam como dar aulas para eles. Além disso, foi possivel
visualizar os saberes que, por ora eram tedricos, e que se materializaram no percurso criativo.

A partir dessa analise foi possivel responder o objetivo especifico “Indicar uma proposta
de ensino de teatro a partir do uso das materialidades e do processo colaborativo”, o
encaminhamento metodoldgico a partir da utilizacdo dessas metodologias principais obteve o
resultado esperado, pois se tinha como hip6tese que, se 0 ensino de teatro fosse especifico e
levasse em conta as especificidades do atuante seria possivel uma aprendizagem significativa.

As materialidades como pré-texto para a experimentacao e cria¢do cénica trouxeram 0s
estimulos necessarios para a compreensdo e participacdo dos participantes. Os elementos
visuais e sonoros foram os condutores desse processo, dessa forma, a imaginacdo e a memoria
se materializavam atraves dos corpos nos espagos, com seus movimentos, nuances e formas.

A limitacdo na realizacdo desse trabalho se deu na falta de uma formacéo referente as
pessoas com deficiéncia intelectual antes de realizar a oficina de teatro. Desse modo, um
entendimento maior dos aspectos educacionais desse publico-alvo daria maior suporte tedrico
e pratico de como a experimentacao e a criagdo cénica poderiam acontecer.

Ao final desse trabalho cabe refletir sobre a experiéncia em realizar uma oficina de

teatro para pessoas com deficiéncia intelectual, assim, houve o surgimento de uma nova
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questdo: como desenvolver uma metodologia de ensino de teatro que seja adequada e potente
para uma turma composta por pessoas com e sem deficiéncia? Essa questdo poderd ser
respondida em um outro momento, pois é necessario que um movimento constante de inclusao
seja instaurado nas Artes Cénicas.
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APENDICE A- DRAMATURGIA: SALVADOR, A CIDADE DOS LIVROS

Salvador, a cidade dos sonhos

CENA 01- REUNIAO NO QUARTO DE MARINA
Musica 01 Narracgéo

(A cena comega com uma narracao, todos os personagens estdo no palco, cada um faz trés

imagens/estatuas. Depois das trés imagens comeg¢am 0s movimentos)

Figura 11- Primeira cena da mostra cénica.

Foto: Gleiton Guimaraes.
CENA 02- OS CAPITAES

Musica 02-Alices

Guardia das historias: Senhores Perna e canela de papel... Acho que precisam da ajuda de

VOCEs pra escrever uma historia...

Canela de papel: Ja disse que nédo volto mais aquele mundo onde as criangas s6 pensam em
coisas banais...
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Guardia das historias: Como vocés se sentem sabendo que suas criangas que VOCés ensinaram
a viver no mundo da fantasia, hoje ndo sabem mais nem qual é a diferenca entre realidade e

fantasia?

Perna de papel: Depois que surgiu a televisdo, o video game...as criangas deixaram de acreditar
na gente, ndo gostam mais dos livros de fantasia, fui desprezado isolado e rejeitado na minha

cUpula da fantasia.

Guardia das historias: Dé uma chance a si mesmo, essa histéria merece um final feliz.

Figura 12- Cena com os guardides das historias e a fada baianinha.

Foto: Gleiton Guimaraes.

Musica 03-Once upon a time

CENA 03- FADA BAIANINHA

Musica 04- Fadinha

Guardia das historias: Perai...quem é aquela que estd acordando? Ahhhh é ela mesmo, a fada

baianinha...

Fadinha:Vamos parando com essa manha, e levantem-se ja dai. Quem vocés pensam que séo

pra deixar o milagrezinho aqui virar tinta em?
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Canela de papel: Tava demorando, quem acordou essa fadinha linguaruda? VVou logo avisando
que n&o estou de bom humor, meus livros estdo morrendo e eu estou prestes a virar tinta, poupe

seu tempo e 0 meu também, deixe-me em paz!!!

Fadinha: Vocés ndo estdo nem ai, ndo ligam para a fantasia de milhdes de criangas. Seu

narigudo!!!

Perna de Papel: VVocé ainda ndo percebeu que ndo podemos fazer nada? VViramos personagens
esquecidos no mundo infantil, Salvador a cidade dos livros est4 desaparecendo e daqui a pouco

serd a nossa vez ...
Fadinha: Nada disso, ndo vou permitir que tudo se acabe assim.
Perna de Papel: Se vocé que ir 14, va! Mas me deixe em paz, ndo vejo mais motivos pra sonhar.

Fadinha: Vocés ndo ligam para mim mesmo né, vocés sempre me viram como uma mindscula
fadinha, mas saiba que o tamanho de cada um esta no seu interior e ndo na sua altura, irei

mostrar para vocé que com forca de vontade podemos mudar 0 mundo.

Quer saber mais? Vocés se tornaram uma dupla de personagens do mau, vocés ndo tem mais
coracao!

Canela de perna de Papel: Tenho sim...s6 que é de papel..
Fadinha: Essa tarefa ndo vai ser facil, sem o mestre da fantasia como vou fazer isso?

Como despertar a fantasia num mundo onde as criancas estdo sendo manipuladas por

incertezas...

Guardia das historias: Reescreva a historia, envolva as criangas nelas e faga elas sentirem o

prazer da leitura...

Fadinha: VVocé sabe que a chave de todas as histérias e fantasia estdo com o perna e canela de

papel, eles tem a ferramenta da sabedoria...
Guardia das historias: Mas vocé tem a da ousadia, da for¢a de vontade, pode usa-la!

Fadinha: Logico que sim, meu bem, afinal sou a fadinha mais simpatica desse mundo e sei
muito bem o que fago. Precisamos mostrar um pouco da nossa fantasia, as criangas voltardo a
escrever e logo, logo, Salvador voltara a ser colorida novamente, assim os livros estardo salvos

e, 0 melhor de tudo, os personagens que viraram tinta voltaram aos livros de fantasia.

Guardia das histdrias: E entdo, como uma fadinha podera mudar o mundo?
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Fadinha: Imaginando...
Canela de papel: Espere, fadinha!
Fadinha: Canela de Papel, perna de papel! VVocés estavam ai 0 tempo todo?

Canela de papel: Sim, cheguei a conclusao que ndo adianta ficar aqui parado e ver os livros se

acabarem sem ao menos fazer nada...Iremos com vocé nessa fantasial
Fadinha: N&o sei se preciso mais da ajuda de vocés...

Perna de Papel: Oh, fadinha, nos perdoe. Vocé é maior fadinha que eu conhego, seu corago

é imenso.
(Se abracam)
Fadinha: Demorou pra perceber, hein? Agora vamos!

Canela de Papel: A noite é nossa, 0s sonhos séo nossa chave...vamos fadinha, temos um mundo

acriar...

Guardia das historias: Com uma pitada de pili pin pin a fadinha abre um caminho para o

mundo real e vai pra Salvador, na casa de marina.

Figura 13- Fada baianinha invade o mundo real.

Foto: Gleiton Guimaraes.
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CENA 04- OS PERSONAGENS VISITAM A TERRA
Musica 05- Beauty
Marina: Quem sdo vocés?

Canela de papel: Somos personagens de livros e nds somos 0s mestres da fantasia.
Fadinha: Eu sou a fadinha baianinha.

Larissa: Faz tempo que eu ndo vejo um personagem...

Perna de papel: Estamos aqui porque vimos que VOocés ndo conseguem mais sonhar. As suas

caixinhas da imaginacéo estdo vazias. Queremos ajudar vocés a terminar de escrever a historia.
Marina: Mas eu néo sei 0 que escrever...

Fadinha: A historia € de vocés!!! Faca como quiser, uma loira, ruiva, morena, careca ou outro

cabelo qualquer...Baixinha, altinha, magrinha ou gordinha.

Canela de papel: Use a abuse de sua imaginacéo, coloque um castelo ou um poréo, um bosque

ou uma favela.
Pena de papel: Faca um reino ou um povoado, em Paris ou na Bahia, sonhe ou seja sonhado!
Marina e Jodo: SIM, vamos escrever a historia agora.

Figura 14- Ensaio geral da mostra cénica.

Foto: Matheus Carvalho.
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CENA 05- A ESCRITA DA HISTORIA

O grupo de amigos comeca a escrever, todos empolgados
Musica 06-Cinderella

NARRACAO: Naguele momento, os jovens amigos comegaram a sonhar e imaginar como
nunca tinham feito antes, viajaram numa fantasia sem limites até chegar na fantastica cidade
dos livros, conheceram a torre de Papel e os guardas de papeldo, beberam da agua sagrada e
subiram na arvores dos desejos...comeram acarajé da fadinha que era baiana, Marina como

sempre comilona comeu uma lagarta ao invés da magca...
Todos: Conseguimos reescrever o livro...

Figura 15- Cena final da mostra cénica.

Foto: Gleiton Guimaraes.

Os personagens recebem o livro
Canela de Papel: Nada € por acaso meninos e meninas...tudo acontece quando ha de

acontecer...hoje vocés conseguiram mudar o meu mundo

Perna de papel: Amanha, nds, histdrias e personagens dos livros, mudaremos o de vocés.

Todos personagens felizes dangam.
Musica 07- Camila mora



