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			APRESENTAÇÃO


 		     


			“Rir é o melhor remédio!”. Essa máxima é recorrente em diversos estudos acerca do riso e da comicidade, chegando às boleias de caminhão Brasil a fora. Ela afirma a relevância do cômico e suas dimensões na saúde psicofísica e nas relações humanas hoje e sempre. Dessa importância é que verificamos, nos últimos anos, um aumento considerável dos estudos acadêmicos em torno do tema no campo das Artes da Cena e a ampliação do número de pesquisadores oriundos ou interessados no circo como objeto de estudo. A criação do GT Circo e Comicidade na Associação de Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas (Abrace) é uma constatação deste processo. 


			Neste sentido, a Coleção Artes da Cena abre um dos seus eixos temáticos dedicado às pesquisas sobre o circo e a comicidade dentro e fora do âmbito das Artes. Este livro que reúne um primeiro conjunto de estudos é a materialização desta proposta. Para a finalização deste volume contamos com a colaboração da profa. dra. Ana Elvira Wuo, da Universidade Federal de Uberlândia (UFU), nas leituras e pareceres dos textos agora publicados. 


			Desejamos aos leitores que o riso e o risco, presentes nestes campos, sejam potências para novos encontros.


			Narciso Telles


			Coordenador Geral da Coleção Artes da Cena


		




		

			1.


			MANIFESTO PELA PEDAGOGIA DO CÔMICO


			Elderson Melo de Miranda


 		     


			Vós, bons dançarinos, elevem os corações e as pernas, alto, e muito mais alto! Lembrem-se do bom riso! Meus irmãos, ofereço a vocês o véu de um deus que ri, véu de rosas! Eu santifiquei o riso: quanto a vocês, homens superiores, aprendam, portanto – a rir!


			(Nietzsche, 2005, p. 346)


			Risos... é possível ensinar ou aprender?


			Tradicionalmente aprendemos que aprender é coisa séria. Que você aprende coisas úteis. Aprende uma profissão; aprende a realizar tarefas importantes; aprende a produzir objetos, de preferência úteis, sendo o melhor aquele que aprende a realizar a ação proposta com o máximo de eficiência e destreza.


			Coisas como o riso não fazem parte dos elementos que comumente aprendemos. Integram parte da experiência humana de caráter involuntário. Permeiam as trocas e compartilhamentos que realizamos com amigos. Compõem os elementos que utilizamos em vida e que não necessariamente possuem uma finalidade com mérito de se organizar como uma prática pedagógica. Jogam com o erro humano, com o torpe, com o torto e com a desproporção.


			Conforme Larrosa (1994, p. 72):


			Tenho a impressão de que há, no ar, uma conclusão não explícita: do jeito que a escola é, a ideia não é a de ensinar os conteúdos que estão definidos nos programas escolares, mas de estabelecer um filtro de mérito que faça chegar ao fim da linha pessoas habilitadas para ingressar em determinado ponto de alguma engrenagem. De tal maneira as peças, em cada corporação, estão organizadas que não se requer grandes habilidades para inserir as pessoas em qualquer ponto delas.


			Colocando na engrenagem, útil e funcional, dividida por séries e classes, as instituições escolares e práticas professorais dispõem os alunos em filas, o que facilita a vigilância e o controle. Dessa maneira, os alunos definem-se pela sua posição na classe, sendo possível ao professor sempre visualizá-los, pois “(...) a sala de aula formaria um grande quadro único, com entradas múltiplas, sob o olhar cuidadosamente ‘classificador’ do professor” (Foucault, 1977, p. 135). Em nome da ordem e do controle, o papel do professor aparenta-se ao de um vigia, que se vale não do diálogo para a interação e/ou para o convívio, mas da repreensão, do corte e da punição.


			As práticas pedagógicas vinculadas ao universo do sério não admitem o riso, devido ao seu caráter banal, cotidiano e não sério. Em ensino-aprendizagem, não há espaço para dúvidas, há sempre muitas certezas. Todos escapam de errar, querem o acerto. Por isso, riso e práticas pedagógicas, entendidas como a mais ampla ideia de ensino-aprendizagem, são elementos comumente tidos como incompatíveis. O riso e a educação são, pois, tradicionalmente, encarados como possuidoras de naturezas antagônicas, de princípios opostos.


			Seguindo o caminho oposto a esse pensamento, este texto apresenta resultados da pesquisa de doutorado do seu pesquisador realizada junto à Universidade de São Paulo na qual investigou a criação de uma pedagogia do cômico teatral ancorada na ideia do riso como conteúdo e abordagem teórica e prática. Pretende-se refletir sobre a utilização do cômico como uma abordagem pedagógica que integra ato artístico e experiência humana, permeados pelo riso.


			A proposta é registrar, analisar e elaborar estratégias para uma mediação do cômico, partindo do princípio de uma experiência de finitude (particular, limitada, contingente), de corpo (sensibilidade a tato e a pele, a voz e a ouvido, a olhar, a sabor e a odor, a prazer e a sofrimento, a carícia e a ferida, a mortalidade) e de vida (que é apenas o seu próprio viver) (Larrosa, 1994). Investigar o cômico e o riso, pois, como um devir (Deleuze; Guattari, 1995), logo, como território e, ao mesmo tempo, desterritorializado, sem cartilhas ou fórmulas dadas de antemão, contudo, fazendo uso delas, mesmo que de maneira blasfema.


			“Talvez tivéssemos de deixar de ser professores, para poder aprender a formular um pensamento em cujo interior ressoe, desembaraçadamente, o riso”, diz Jorge Larrosa (1998, p. 210). Nesse caso, sem poder deixar sua condição profissional de professor de Teatro e, ainda assim, tentando formular uma mediação que ressoe o riso, o texto aqui apresentado discorrerá livremente sobre teatro, educação e comicidade no intuito de se manifestar propositadamente em prol de uma pedagogia do cômico.


			Uma das justificativas de tal abordagem dá-se pela necessidade eminente, nos dias atuais, de organização dos saberes das artes em formato de práticas educacionais. Isso porque a área de artes encontra-se em processo de discussão dos privilégios e elementos importantes a serem abordados em seus estudos, além das maneiras de sua organização curricular e pedagógica. No caso do teatro, o cômico é uma unidade básica de seu estudo, fundamental para o seu entendimento, sendo o seu conteúdo básico o torto, a bobagem, o erro, ou seja, o riso e o ridículo.


			A pesquisa da qual se deriva esse texto ocorreu por meio do método da pesquisa-ação (Barbier, 2007), que integra investigação e intervenção social. O estudo acompanhou um agrupamento de artistas-professores, integrados por uma identificação com a ideia de “grupo de teatro”, durante a produção e o desenvolvimento de uma oficina, realizada entre os anos de 2013 e 2014, junto ao projeto Ponto de Cultura, cujo enfoque foi o ensino do cômico para crianças e adolescentes de bairros periféricos do município de São José dos Pinhais/PR.


			Teatro e educação


			Com o estabelecimento no teatro da figura do encenador, a partir do final do século XIX, ocorreu um amplo processo de discussão de teorias e práticas teatrais, na perspectiva de ultrapassar as limitações impostas pelo movimento clássico burguês (Roubine, 2003). Diferente da ideia de diretor, em voga nos grandes modelos de espetáculos burgueses, o encenador tornou-se o artista com um pensamento global sobre a arte teatral, refletindo, de maneira geral, sobre o teatro e suas formas de criação, os seus objetivos, procedimentos e pressupostos.


			Nas teorias e práticas dos encenadores, os atores e sua função ocuparam lugar de destaque, aparecendo como um elo central para a constituição da ideia de teatro. Ao longo do século XX, encenadores de distintos países, como Constantin Stanislavski (1861-1938) e Vsevolod Emilevitch Meyerhold (1874-1940), na Rússia; Étienne Decroux (1898-1991), na França; Jerzy Grotowski (1933-1999) e Eugênio Barba (1938-), na Polônia; Augusto Boal (1931-2009), no Brasil, entre outros, registraram em livros e manifestos as propostas de preparação de seus atores adotadas em seus trabalhos teatrais.


			As reflexões realizadas por esses encenadores sobre os diversos sujeitos atuantes do teatro, em especial sobre o ator, extrapolaram a preparação do ator para cena. À sua maneira, cada um desses integralizou o teatro com outras áreas do saber. O teatro passou a ser visto como ato cultural, filosófico, político e ético, incluindo um pensamento pedagógico de encenadores.


			Sobre o assunto, Bulhões (2002, p. 241) argumenta que:


			Em suas práticas, podemos encontrar não só a procura pelo aprendizado de uma técnica do ator, como também a busca de um novo ser humano num teatro e sociedade diferentes e renovados; portanto, busca de um modo de trabalho que não vise somente o êxito dos espetáculos, mas que possa estar conectado com uma investigação de diferentes aspectos da linguagem e com as tensões culturais que o teatro pode provocar (Cruciani, 1995, p. 26). A pedagogia, entendida não só como a comunicação de uma experiência e de um saber, mas também como uma investigação coletiva sobre o homem e o teatro, permite o aprofundamento da relação entre os atores e o encenador e projeta novas expectativas de relação com o público. (Bulhões, 2002, p. 241)


			As ideias dos encenadores, como visto, procuravam encontrar uma visão geral da arte teatro e sua relação com a sociedade e a vida. Tais experiências passaram a implicar no pensamento sobre estratégias didáticas e metodológicas para realizar suas propostas no desenvolvimento com o outro. Essas experiências eram derivadas, muitas vezes, de oficinas e workshops, refletindo sobre diversos aspectos do sujeito atuante do teatro. Por isso, o encenador é entendido como um pedagogo do teatro, ao passo que o ator é visto como um ser humano, que se revela por meio de sua própria realidade, exigindo-se uma ética com a profissão e responsabilidade diante do teatro e do público.


			Os encenadores, dessa maneira, integralizaram, assim, ato pedagógico e artístico no fazer teatral.


			No Brasil, o desenvolvimento do teatro no sentido pedagógico revelou-se também em iniciativas de escolas e cursos livres de teatro, criados por importantes expoentes teatrais com influência de modelos de encenação europeus já citados. Como exemplo, pode-se citar o Teatro-Escola, coordenado por Renato Viana, e o Teatro do Estudante, de Paschoal Carlos Magno. São figuras importantes também Dulcina de Morais, Maria Clara Machado, Eugenio Kusnet e Hermilo Borba Filho. Esses ilustres representantes do teatro no Brasil consolidaram diferentes propostas educativas para a criação de cena, para o desenvolvimento do ator e do teatro como parte da realidade que lhes rodeava. Refletiram, de maneira geral, sobre a relação entre o teatro e importância para experiência humana.


			Além disso, outra forma de organização importante para a área foram os grupos de teatro. Quanto a isso, Koudela (2006, p. 38) comenta que:


			Na década de sessenta, novas formas de teatro, que se tornaram independentes e não seriam viáveis dentro do esquema do show business. Muitos grupos “reinventaram” o teatro e a técnica era aprendida durante os workshops, cujo desenvolvimento se dedicava à descoberta de novas formas de comunicação.


			Na história do teatro brasileiro, coletivos teatrais existiram de diversas formas, contudo, a ideia de grupo de teatro é uma invenção recente. Esse formato de agrupamento tem influências de coletivos autointitulados amadores, constituídos no Brasil entre as décadas de 1930 e 1940, caracterizado por um discurso ideológico e cruzamento entre o artístico/social (Melo, 2010).


			São características da ideia de grupo de teatro:


			1. a integração entre os participantes por meio de uma ideologia em comum, muitas vezes integralizada pela ideia de pesquisa de linguagem;


			2. a contraposição a outros formatos de agrupamento, especialmente aos de produções realizadas de forma esporádica para a simples realização de um projeto, cuja constituição já demonstraria o seu caráter de vinculação inicial longe de causas ideológicas;


			3. a organização que se respalda na constituição de uma pessoa jurídica que vincule ideologicamente e institucionalmente esse coletivo, garantindo a continuidade e a possibilidade de uma convergência de interesses.


			Dessa maneira, por meio do trabalho de grupos de teatro, derivados do modelo amador, ocorreram a organização, sistematização e divulgação do saber teatro em formatos pedagógicos no Brasil. Pode-se destacar trabalhos como o do Centro de Pesquisa Teatral dirigido por Antunes Filho; o do grupo Ói Nós Aqui Traveiz, desenvolvido em Porto Alegre; o Lume, núcleo de pesquisa fundado por Luís Otávio Burnier em Campinas; as montagens com iniciantes coordenadas por João das Neves, na Amazônia; o Teatro Vento Forte, de Ilo Krugli; e as experimentações com estudantes universitários efetivadas por diretores como Márcio Aurélio, dentre outros.


			Nas últimas décadas do século XX, o teatro e educação se tornou uma área de conhecimento consolidada no Brasil, responsável por organizar processos educacionais, metodologia, avaliação, encaminhamentos pedagógicos. Isso derivou efetivamente da necessidade de organização do saber teatro para prática pedagógica. Os conteúdos, os currículos e a organização pedagógica vêm sendo pensados. Podem ser observadas diferentes publicações com organização de propostas para preparação de corpo e voz, bem como propostas gerais e específicas com linguagens.


			Em contextos de educação formal, passou a integrar a formação de crianças e adolescentes em fase de escolarização. Isso inclui tanto as experiências curriculares, em todo o percurso de educação básica, como as experiências extracurriculares, executadas em cursos livres.


			No que tange à organização curricular para formação de profissionais em nível superior, em 1973 foram criados os cursos de Licenciatura em Educação Artística com duração de dois anos (licenciatura curta) para preparar estes professores polivalentes. Em meados da década de 1980, inicia-se, no ensino superior, a criação de cursos em diferentes modalidades artísticas para formar profissionais nas áreas de forma específica, a partir da separação dos saberes, o que é recente, se compararmos a outras áreas de conhecimento. Na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), por exemplo, o curso de Artes Visuais foi criado na década de 1980, com o intuito de formar tanto o bacharel quando o licenciado, de modo a contemplar as demandas da estrutura curricular do ensino fundamental e médio.


			A área de teatro e práticas educacionais no século XX passou a dispor de distintas direções, focando-se nas possibilidades de atuações do artista e/ou professor, ampliando o entendimento sobre as especificidades e convergências entre o ato artístico e pedagógico no teatro.


			O cômico e o ensino


			Nas últimas décadas do século XX, o cômico e alguns de seus tipos ganharam destaque nas perspectivas pedagógicas dos encenadores. Meyerhold, por exemplo, trabalhou a preparação do ator a partir da Comédia Dell’art. Lecok e Decroux desenvolveram trabalhos para preparar os artistas para atuarem como bufão ou palhaço.


			Esses encenadores observaram que, com base no estudo dos elementos presentes na linguagem cômica ou no trabalho com tipos cômicos, os atores poderiam retomar estados desvalorizados pela sociedade ocidental desde o período da modernidade. Estados risíveis como a zombaria, a eterna festa do escárnio, a escatologia, o grotesco, a sexualidade e a profanação compõem os elementos do cômico que, segundo esses encenadores, poderiam integrar a preparação do ator para uma retomada de aspectos humanos esquecidos pela sociedade ocidental do século XX.


			Minois, no livro História do Riso e do Escárnio, argumenta que, no século XX, o riso aparece como uma tentativa de transposição da condição moderna, de maneira a ultrapassar os métodos de dominação que combinavam poder e controle. Para o autor,


			são as desgraças do século que estimulam o desenvolvimento do humor, como um antídoto ou um anticorpo diante das agressões da doença. Ele penetra em todos os domínios, em todas as corporações profissionais. (Minois, 2003, p. 558-559)


			Desde o Iluminismo, a sociedade ocidental reduziu o homem a ações de rotina, controlou o ritmo de vida e normatizou as relações em vistas a uma maior produtividade. O tempo foi fragmentado, os corpos disciplinados. Por isso, o cômico e o riso criaram hostilidades na sociedade moderna. Lulkin destaca alguns motivos que conduzem a sua hostilidade em relação ao riso:


			A hospitalidade ou a hostilidade ao riso nos reporta à história do pensamento ocidental, relacionando com o rechaço ao risco do ridículo, o temor por sua potência mobilizadora e corrosiva. A resistência, o “anti-riso”, digamos assim, é uma proteção contra a extrapolação ou a desordem que o evento cômico pode provocar. O ideal do anti-riso, outrora a atitude do agelastos grego, se fundamenta no controle do silêncio e na correção da palavra. A disciplina é a sua lei, e a sua virtude é a obediência silenciosa à palavra do mestre. Se o mestre deseja a ordem rígida, o silêncio total e a fala apenas autorizada, deve manter-se longe do evento cômico, para não provocá-lo, para não autorizar a excitação do riso dentro dos lugares da educação. (Lulkin, 2007, p. 7)


			O mundo do trabalho e dos negócios, o mundo das forças armadas, a justiça e a política fundamentaram-se no princípio da disciplina e da ordem. Tratam-se de instituições que utilizam a estrutura enrijecida e as relações de poder hierárquicas.


			Em nome da ordem e do controle, as escolas da atualidade aparentam-se, ainda, como uma prisão em que parte da estrutura se organiza não para o diálogo, para interação e/ou para o convívio, mas para a repreensão, a castração e o corte. Essa analogia com a prisão diz respeito à comparação feita por Foucault (1999) entre a escola e o sistema penitenciário, o qual já descrevia, em seus estudos sobre o século XIX, como as escolas assemelhavam-se às prisões disciplinares que tinham por objetivo a readaptação e integração de “corpos dóceis” à sociedade.
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