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dos. E esta, talvez, minha principal contribui-
¢do com este exercicio de analise.

Crianga atuante

A presenca das criangas na histéria do
teatro latinoamericano é marcada, em grande
medida, pelos mesmos processos culturais que
nortearam o teatro feito por adultos nesta re-
gido, que por sua vez teve como uma das suas
referéncias mais influentes a cena europeia e es-
tadunidense. Uma dimensao representacional,
que tomava a a¢do como elemento determinante
para os grandes relatos ideoldgicos, literarios e
para a propria configuragao do universo cénico,
foi consolidando-se durante o século XIX como
paradigma hegemonico da cena em seu dialogo
artistico e pedagdgico com as criangas atuantes.

A participa¢do dos pequenos em grandes
companhias teatrais, a proliferacao das chama-
das criancas prodigio, a fungdo didatica morali-
zante do teatro desenvolvido em ambito escolar
correspondia, até entdo, com uma visao do tea-
tro baseado principalmente na literaturizagao.
Era precisamente essa visdo da arte teatral, li-
gada ao paradigma da agdo em sua perspecti-
va representacional/espetacular, que impunha
uma determinada forma de fazer teatro e, con-
sequentemente, uma maneira de ensina-la as
criangas. Dai a importancia atribuida, na for-
macao teatral, a elementos tais como a declama-
¢do, a pronuncia clara e precisa, o dominio das
diferentes tendéncias linguisticas preponderan-
tes no panorama dramaturgico da época, assim
como a elegéncia e credibilidade na gestualida-
de (VALDES, 2004). Era um ensino as criancas
que intencionava a obten¢ao de uma determina-
da estética e cddigos de representagdo seguindo
as referéncias do teatro de adultos.

Diante da chegada das vanguardas histo-
ricas, juntamente com a formagdo de um gru-
po de saberes em diferentes campos do conhe-
cimento sobre a infincia e a vida das criangas,
os relatos que haviam encantado a sociedade e
as maneiras de representa-los em cena se mos-
tram insuficientes. Ver o mundo dos adultos
como um cémico apequenamento por meio da
presenca de uma crianga atuante interpretando
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adaptagdes de obras famosas do teatro de adul-
tos virou sindnimo de um exercicio retrégrado
e antiquado. A agdo se descobre, entdo, como
um elemento chave para que o teatro transgri-
da seu proprio ambito (CORNAGO, 2016), em
particular a dimensdo representacional-espeta-
cular que sustentava a ideia da crianca atuan-
te oitocentista, e se aproxime da vida real das
criangas e seus imaginarios infantis.

E assim que, nas primeiras décadas do
século XX, experiéncias como a de Alice Min-
nie Herts (2013, ed. rev), desenvolvida entre
1903 e 1909 no Lower East Side de Manhattan,
Nova York, ddo corpo a uma pratica teatral
com criangas que busca seu entretenimento e
educagdo. Seu objetivo era oferecer diversdo a
criangas imigrantes daquela zona, que podiam
participar diretamente do jogo cénico ou como
espectadores dos adultos, ensinar-lhes inglés, e
indagar sobre as pressdes sociais do bairro. A
relagdo entre teatro e infincia se associa a uma
dimensdo pedagdgica da arte teatral na qual o
trabalho social se vincula ao estabelecimento
de uma pratica de entretenimento para criangas
que se diferencia do meio escolar e da tradi¢ao
interpretativa das grandes companbhias teatrais
infantis do século XIX (McCASLIN, 2021).

Essa perspectiva de educar e entreter se
consolida na medida em que aparece um tipo
de dramaturgia concebida expressamente para
criancas (DIAZ, 2006) e se fazem latentes as
buscas pelos diretores pedagogos. Com a estreia
de Peter Pan ou o menino que ndo queria crescet,
1904, do dramaturgo J. M. Barrie, e a encenagdo
de O pdssaro azul’, 1908, por Stanislavski, se
institui um tipo de modalidade cénica (o teatro
feito por atores adultos para criangas) que nao
convida mais as criangas a serem espectadoras
da violéncia de um personagem grotesco ou a
aprender licdes de moral. O teatro e as criangas
tornam-se protagonistas de uma relagao refi-
nadamente pedagdgica que adquire sua iden-
tidade no acontecimento da recep¢do infantil
(SORMANT, 2004).

Foi precisamente na busca de uma tea-
tralidade que recorre a crianca e a seus jogos
que Jacques Copeau e, posteriormente, Leon

* Apesar desta obra nao ter sido concebida para o publico infantil, teve ampla repercussdo no teatro concebido para criangas.
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Chancerel valorizam a dimensao pedagogica e
estética dos processos ludicos infantis na cena.
Chancerel sistematiza um enfoque especifico
da agdo improvisada definida por ele como jeu
dramatique (jogo dramatico) (PUPO, 2005) que
consistia em uma modalidade de improvisagao
com regras, desenvolvida com criancas e jovens,
caracterizada pela separacdo entre os papéis de
quem joga e quem observa, a partir de temas e
conflitos langados pelo coordenador adulto. O
desafio do jogo esta atravessado pela apropria-
¢do por parte dos jogadores de um grupo de c6-
digos cénicos que apontam para a construgao
de uma teatralidade que possibilite a amplia¢ao
de sua visdao do mundo.

As contribui¢bes das experiéncias anglo-
-saxOnicas relacionam-se, por sua vez, as acep-
¢Oes creative drama (drama criativo) e drama-
tic play (jogo dramatico). E o jogo espontaneo
infantil, que ocorre independentemente da in-
tervencdo adulta e que se caracteriza pela expe-
riéncia de atuar a partir do como se e pela trans-
formacdo constante, que constitui a base das
principais indagag¢oes teatrais e pedagogicas de
criadores e investigadores de paises de lingua
inglesa. O contato das criangas com a arte te-
atral se estabelece por meio de uma transicao
gradual do “faz de conta que...” infantil até as
dramatizagées improvisadas. Tanto Langdon
(1948) como Slade (1978) sustentam em seus
estudos o valor pedagdgico atribuido a dra-
matizagdo, ou seja, ao atuar como se, excluindo
aspectos inerentes a linguagem artistica; posi-
cionamentos essenciais que diferenciam as pra-
ticas e os enfoques anglo-saxdes dos franceses.

Com essas indagagoes a respeito da pers-
pectiva ladica infantil, a condi¢do da crianca
atuante adquire novas facetas. A medida que
avanca a segunda metade do século XX, o as-
pecto pedagdgico do teatro com criangas, ini-
cialmente entre as perspectivas de educar e en-
treter, modifica-se e enriquece influenciado por
correntes pedagdgicas da época como a escola
nova, a pedagogia libertadora, o construtivismo.
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O lugar da materializa¢ao do teatro, entretanto,
assim como o conceito que lhe dava visibilidade,
sofrem profundas alteragoes. Uma necessidade
compartilhada de incidir no presente da cena,
por parte do movimento de renovagdo cénica,
implica a alguns dos criadores que trabalham
com criangas comegar a assumir o paradigma da
acdo como forma de abordar o espago e o tem-
po de um modo mais imediato, tentando afir-
mar um mundo infantil ativo, com voz propria,
cujos fundamentos artisticos se expressam mui-
tas vezes a partir da decomposicao e discussdo
do evento teatral com as prdprias criangas, como
ocorre no Bread and Puppet Theater nos EUA, no
Grips Theater na Alemanha e em La Pomme Ver-
te na Franga, este tltimo, um coletivo precursor
do chamado movimento de animacao teatral®.
Assim, vai-se gestando a ideia de uma crianga
como ator social, cuja bifurcacao conceitual en-
tre cena e vida vai dando origem ao conceito de
crianca performer (GARCIA, 2009).

Crianga performer

Nas ultimas décadas do século XX, a
partir de um processo de desfronteirizagdo
das artes e de sua expansdo para além de suas
especializagdes tradicionais, os limites que se-
paravam arte e vida também contaminaram-
-se, dando lugar a uma perda de autonomia e
especificidade do territorio teatral. No contexto
latinoamericano, o uso de dispositivos cénicos
que hibridizam o artistico e o social parece
levar a emergéncia de praticas artisticas com
criangas que nos remetem a desconstrugao da
representacdo. E assim que percebemos em re-
conhecidos coletivos com uma tradicdo de tea-
tro de grupo (Malayerba, Equador; Yuyachkani
e Vichama Teatro, Peru; El Chichén, Venezuela;
Teatro Trono, Bolivia; Canchimalos e Nuestra
Gente, da Coléombia; Caja Ludica, Guatemala;
Pombas Urbanas e Paideia, Brasil) que criam
nucleos pedagogicos de formagao teatral infan-
til e trazem a luz discussdes em torno da crise
do modelo representacional da infancia latino-

* Apesar de ser um termo que vai além das relagdes entre as criangas e o teatro, pois cobre um amplo espectro de praticas
de mediacio cultural (TEIXEIRA COELHO, 1997), “a animacio tornou-se uma referéncia das transformacdes teatrais e
educativas infantis na Europa, particularmente na Itdlia, ao ponto de converter-se em um movimento com fortes conota-
¢Oes culturais e politicas para as relagdes entre o teatro e as criangas” (BENEVENTT, 2003, p. 170).
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americana, as condicdes de vida das criangas,
a0 mesmo tempo em que questionam as rela-
¢oes de poder que se materializam no corpo da
crianga por meio de sua imagem em cena.

E importante ndo esquecer que estar em
representacdo (teatral) para uma crianga é tam-
bém mostrar-se, é representar em nome de ou
por alguma coisa, é tornar-se visivel ou ser para
alguém. Sao essas as definicdes que marcam o
lugar da representacgdo e que estdo atravessadas
pelos condicionantes de poder que configuram
a subjetividade infantil em cena. Trata-se de
uma espécie de delegacao, de envio que se ma-
terializa, que se torna visivel no corpo presente
da crian¢a na cena (GARCIA, 2018).

E nessa critica ao logo-adultocentrismo,
e as condicdes socioecondmicas e culturais em
que vivem as criangas destes paises, que emer-
gem algumas realizacdes cénicas associadas a
um exercicio de reivindica¢do politico-social
— como Crecer en el Desierto (ALMEYDA,
2003) do grupo Vichama Teatro ou Vida de
Perros (NOGALES, 1998), do grupo Teatro
Trono — e onde melhor se percebe a imagem
da crianga performer.

Sdo propostas nas quais a agao tenta esca-
par as exigéncias da ilusdo que envolve a crianca
em uma aura quase mistica ao ser colocada sob
perspectiva representacional em cena. Trata-
-se de uma dimensao da representacdo que se
afirma com a densidade da presenca, com a in-
tensificagao do real. Aqui, o carater do real ul-
trapassa o papel significante da representagdo
para erigir-se como outro modelo que permi-
ta aos pequenos construir e explorar coletiva-
mente novas formas de relagdo social, de hu-
manizagdo. Além da carga simbolica que estes
adquirem quando estdo em cena, a condi¢do
fenoménica da crianga® também é parte do real
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imprevisivel dentro da representacdo. Apesar de
assistirmos a criangas na cena, nio se trata de
criangas atuantes, pois ndo existe uma ideia de
atuar um “outro”. Dai que ditos processos valo-
rizem como material pedagdgico e estético os
componentes ou mecanismos do eu infantil, ou
seja, os comportamentos reiterados da crianga
que, ao serem colocados em cena, tornam-se
novamente restaurados (FERAL, 2009). O es-
quema da comunicagao, entdo, reconfigura-se,
convertendo o ato teatral em uma espécie de
evento reivindicatério, em um acontecimento
coletivo de base lidica (GARCIA, 2009), que
visibiliza os processos de introje¢do e naturali-
zagdo de relacoes sociais desiguais. O valor do
discurso poético recai, entdo, no interesse de
que as criangas experimentem vivéncias trans-
formadoras significativas para suas vidas.

Vemos assim que o conceito de perfor-
matividade alcanga centralidade em processos
artisticos dessa indole, que envolvem criangas,
definindo-se em contraposicio a dimensao
representacional e espetacular da agao. Colo-
cando a énfase nas agdes no presente da cena,
supostamente realizadas sem mediagdes, o con-
ceito de performatividade, no contexto que es-
tamos analisando, expressa a realizagao de atos
ou agdes por meio das quais as criangas se apre-
sentam e se constituem diante dos outros, tanto
adultos como criangas; feito esse que lhes confe-
re significado a seu estar no mundo. O processo
performativo atua diretamente na subjetividade
da crianga performer sem apelar a estratégias de
simula¢ao ou incorporagdo de um personagem.
Dai que a significa¢ao do fracasso, do perigo, do
imprevisto torne-se uma tensao constitutiva da
performatividade (FERAL, 2009) e dos proces-
sos de ensino associados a essa nogao.

¢ Em importantes estudos, Marina Marcondes Machado (2010) propde, a partir de um didlogo com nogdes provenientes
do acervo filoséfico fenomenoldgico de M. Merleau-Ponty — como infancia e corporalidade , dos estudos da performance
— em particular o conceito anti-estrutura de V. Turner — e da sociologia da infancia — especificamente as reflexdes de
Manuel Sarmento sobre culturas infantis —, a hipotese de que a crianga pequena é performer de sua vida cotidiana. O tra-
balho descritivo desta autora sobre as maneiras de ser crianga em situagio de espera — como matéria prima para um texto
dramaturgico que aborda as relagdes de poder adulto-crianga no contexto brasileiro — a leva a formular um construto
tedrico que, ainda que resulte util para definir alguns processos artisticos com criangas mediados pela performatividade,
deixa de fora determinados elementos histéricos de corte teatrolégico que deram base a esse conceito, assim como peculia-
ridades proprias dos processos de constitui¢ao das infancias latinoamericanas, que diferem das infdncias europeias, como
bem nos alertam os estudos de-coloniais latinoamericanos sobre as infancias.
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Como aspecto constitutivo dessa dimen-
sao performativa, e que igualmente incide na
configuracgdo do conceito da crianga performer,
acrescenta-se um novo elemento arquetipico
que altera, de maneira muito mais radical, a
substancia espetacular da obra; e que se refere a
valoriza¢ao do processo em detrimento do pro-
duto teatral acabado. Diferentemente daquela
perspectiva anglo-saxonica da dramatizagao a
qual nos referimos anteriormente, que excluia
aspectos inerentes a linguagem artistica e se
concentrava essencialmente no processo ladico
da crianga, neste caso trata-se de um impulso
anti-representativo disseminado na cena con-
temporanea, que alcanga as praticas artisticas
infantis, cuja pretensdo é construir uma teatra-
lidade na qual o processo criativo e pedagdgi-
co com a crianga torne-se o principal material
tangivel para o espectador. A condi¢ao efémera,
inacabada, imperfeita do feito teatral, suscetivel
a modificac¢bes frente ao espectador, é reivindi-
cada como uma maneira de contesta¢do ao te-
atro-espetaculo. No contexto latinoamericano,
esse movimento ¢ visivel em experimentacdes
praticas e ludico performativas do chamado te-
atro para a primeira infancia, como as desen-
volvidas pelo grupo Sobrevento (Bailarina, Ter-
ra, Meu jardim), do Brasil, pelo grupo La Lupe
Teatro (Los Mamulequeques), e pela Cia. Flotan-
te (Flotante, instalacion sensorial para bebés),
estes ultimos ambos da Argentina. Trata-se de
espetaculos que carecem de narrativas fechadas
ao redor de um tnico eixo de progressao dra-
matica, tdo frequentes no chamado teatro in-
fantil; ndo ha textos ou sdo muito escassos, nem
profissionais adultos com participagdo em cena
sobressalente, motivo pelo qual muitas vezes se
atribua a estas propostas o feito de aparentar ser
mais sessdes de jogos do que uma criagao dra-
matica propriamente dita.
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Enfatizando a perspectiva hedonista
da performance em lugar da dramatica (FLE-
TCHER-WATSON, 2013), essas propostas ar-
tisticas, ao colocarem criancas, familiares e
criadores no encontro de diferentes dispositi-
vos cénicos em um universo ludico que todos
compartilham igualmente, buscam reafirmar o
jogo como uma singularidade cénica processual
que reivindica como direito da crianca peque-
na a presenc¢a ndo mediada, o presente da re-
presentacdo, a co-presenca e a constituicdo de
uma comunidade efémera, cujo acordo social
com o feito artistico se sustenta em uma “im-
plicagao participativa” desse corpo infantil que,
“aparentemente pela idade”, ndo seria capaz de
desfrutar de uma experiéncia estética como es-
pectador. Dessa forma, a objetualidade cénica
utilizada (globos coloridos, tecidos, origamis,
bolas, etc.) se apresenta como se fossem brin-
quedos em maos de criangas que brincam em
uma casa, ou seja, revelam-se enquanto meca-
nismos operativos (DURING, 2007) por meio
dos quais elabora-se ndo um espetaculo, mas
um jogo, por meio do qual as criangas intera-
tuam e se apresentam ao mundo tal como sao.

Essa dimensdo processual, ludica, anti-
-representativa, que igualmente configura a
noc¢do da crianga performer no contexto la-
tinoamericano, é possivel verifica-la também
em experiéncias cujo movimento de expansdo
artistica em direcao ao contexto sociocultural
em que vivem as criancas, torna-se uma matriz
criativa e politica. Referimo-nos a um conjunto
de formas de expressao que priorizam a rela¢ao
direta das criangas com a realidade, como um
dos principais nucleos mobilizadores da ativi-
dade artistica e de reflexdo critica sobre a capa-
cidade de agéncia’ das criangas no tecido social.
Mais que afirmar-se em um plano estético e de
autonomia artistica, essas formas de expressdo

7 Segundo Pavez Soto, I., e Sepulveda Kattan, N. (2019), “o conceito socioldgico de agéncia é ttil e pertinente para definir

» <«

0s meninos e as meninas como atores sociais, e como ferramenta de andlise para compreender sua a¢io (...)”>. “O poder
de reconstruc¢io da realidade néo é exercido somente pelos adultos (ou somente pelos agentes dominantes), pois a outra
acdo, por mais passiva que pareca, ndo deixa de ser a¢do, ndo deixa de ser uma pratica de reconstru¢io do mundo” No
contexto latinoamericano, entendido fundamentalmente como protagonismo infantil, o conceito de agéncia tem sido re-
visado criticamente por alguns autores, particularmente a luz dos estudos de-coloniais da infincia, pois estd impregnado
de um sentido aprioristico, mostrando-se insuficiente para compreender a participagio politica de meninos e meninas em
contextos socioculturais marcados por uma dimenséo coletivista, presente muitas vezes em comunidades, organiza¢des

politicas, a¢des coletivas e movimentos sociais desta regido.
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apontam para a esfera das interagdes humanas
em um contexto social, centrando-se na produ-
¢do de “modos de convivéncia” e na criagdo de
“micro comunidades” ou “coletividades instan-
taneas” governadas por principios singulares
(BOURRIAUD, 2008) que valorizam, em uma
trajetoria de formacdes parciais, dinamicas,
externas ao campo da arte, entre individuos,
grupos, artistas, espectadores, o protagonismo
infantil como elemento constitutivo. Producoes
como El Rey Mesa Redonda (GARCIA, 2010), do
Proyecto Zunzun, desenvolvidas na comunida-
de de La Timba, Cuba; as experiéncias artisticas
de criangas zapatistas, como parte do Festival
CompArte por la Humanidad, em Chiapas, Mé-
Xxico; 0s processos de ocupacdo de espagos publi-
cos desenvolvidos por Vichama Teatro na Vila
El Salvador, Peru, sob o calor do projeto Nirios,
nifias, adolescentes y jovenes transformando con
arte; a performance Quando Quebra Queima,
da Coletiva Ocupagao, a propdsito das ocupa-
¢oes dos estudantes adolescentes secundaristas
nas escolas de Sao Paulo, confirmam como a
materializagdo de experiéncias artisticas em de-
terminados contextos junto as criangas aciona
mecanismos simbolicos que reivindicam prin-
cipios de colaboragdo, solidariedade e de rela-
¢do convivial. Uma espécie de “arte que nao se
vé nem se escuta”®, parafraseando o Subcoman-
dante zapatista Moisés, mas que, contudo, nos
permite imaginar e construir, em um espago de
alteridade, outros mundos melhores e possiveis
junto as criangas.

Corpos infantis biomediados

E precisamente esse movimento de ex-
pansdo da obra de arte em direcdo ao contex-
to sociocultural e essa produc¢ao relacional que
valoriza como feito artistico as diversas formas
de interacao convivial entre criancas e comuni-
dade a que parece, sintomaticamente, ressigni-
ficar, nos ultimos anos da primeira década do
século XXI, o conceito de crianca performer
no contexto latinoamericano; deixando para
tras, talvez, a relevancia da performatividade
nos processos artisticos — uma vez que a per-
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formance foi convertendo-se pouco a pouco
em um tipo de teatralidade (CORNAGO, 2016)
(FERNANDES, 2018) —, assim como a dimen-
sdo representacional e espetacular da agao. Sao
processos intimamente ligados ao trabalho em
comunidade e a agdo social que valorizam, mui-
to mais que a densidade da presenca infantil e a
formalidade estética na cena, a poténcia de uma
situacdo relacional que interfere nos modos de
ser crianga ao mesmo tempo que sustenta a cria-
¢do de redes de afeto e transformagéo cidada.

Sao intervengdes artisticas que pode-
riamos ler a partir do que Nicolas Bourriaud
(2008) chamou de “estética relacional”, baseada
nas interacdes humanas e seu contexto social,
que partem da intersubjetividade dos implica-
dos e tém como eixo central construir simbo-
licamente um espago-tempo comum para “es-
tar juntos”. A obra depende, entao, da forma de
estar nesse lugar, dos corpos que o ocupam e
do tipo de relagdes que se estabelecem. Dessa
forma, o artistico se traduz na construcdo de
um intersticio social no qual se estabelecem re-
lagdes humanas de novo tipo.

Esse marco de relacdes situacionais con-
verte a cena em um lugar no qual surge uma
questdo que ndo deriva apenas da obra, mas do
papel das proprias criancas atuantes frente a ela
e frente ao entorno social em que vivem. Assim,
a situagdo artistica gera uma atmosfera com
qualidades afetivas singulares que emanam do
feito artistico e que ultrapassam a ensamblagem
dos corpos ali presentes, ressignificando, por
meio do afeto, a natureza desses corpos infantis.

Pensar o afeto como uma fonte energética
autorreferencial que modela os intersticios so-
ciais, ressignifica os corpos e substantiva a qua-
lidade da experiéncia das criancas seria acom-
panhar a proposta tedrica de Patricia Clough
naquilo que ela chamou de virada afetiva, am-
plamente abordado na introdugao de seu livro
The affective turn: Theorizing the Social (2007).
Assumindo o afeto como uma ontologia de fe-
ndémenos que “ndo sao dependentes da consci-
éncia humana, ou da comunicagdo linguistica
ou discursiva”, Clough, marcada pela maxima

’Discurso de encerramento do Subcomandante Insurgente Moisés, do Ejército Zapatista de Liberacion Nacional (EZLN),
durante o Festival CompArte por la Humanidad 2016, em que afirma que “a mais maravilhosa das artes é o apoio coletivo”.
http://enlacezapatista.ezln.org.mx/2016/08/03/el-arte-que-no-se-ve-ni-se-escucha/
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spinozana do afeto entendido como a capacida-
de de afetar e ser afetado, vem abordando, no
campo da sociologia, o lugar do afeto como um
indicador simultdneo das modificagdes na vida
publica e da experiéncia subjetiva das pessoas.
Em outras palavras, os “afetos referem-se as ca-
pacidades corporais de afetar e ser afetado ou ao
aumento ou diminui¢do da capacidade de um
corpo para atuar, captar e conectar-se” (2007).
Dessa forma, inicialmente a autora discute o
corpo como leitor do afeto paralogo propor con-
ceitualizagdes de uma radicalidade importante
como a do corpo biomediado (2008). Em dialogo
com os estudos do artista e fildsofo mexicano
Manuel de Landa sobre uma vida-ndo-orgdnica,
cujo fundamento esta na analise da capacidade
auto-organizante e emergente da matéria para
além dos corpos orgéinicos, Clough sugere que o
proprio dinamismo e néo linearidade da maté-
ria perturba o corpo-como-organismo. “Pensar
o corpo diferentemente é repensar a matéria e o
dinamismo inerente a ela. E, também, repensar
a evolucao da espécie”, afirma a autora. Assim,
as fronteiras dos sistemas vivos estariam articu-
ladas com ensambles maquinicos que envolvem
modelos de existéncia que ultrapassam a ideia
de um corpo fechado e uma tnica forga evolu-
tiva proveniente de um ambito fora do organis-
mo humano. O corpo seria um sistema aberto a
possibilidade de mudan¢a em sua organizagdo
e estrutura. Nesse sentido, a proposta de corpo
biomediado dinamita a ideia do corpo-como-
-organismo, como entidade fechada e subjugada
pelo discurso, para propor a ideia de corpo-co-
mo-processo de mediagao biologica que parti-
cipa da co-emergéncia do afeto mas que nao é
sua locacgdo principal. Como ela mesma disse,
“a virada afetiva é o pressagio do abandono do
corpo; o corpo ganha relevincia, mas apenas
por meio da perda da centralidade” (2008).

Ao pensar-se o corpo da crianga como
um evento de conexdes, como um corpo bio-
mediado e o afeto como uma experiéncia de
transicdo entre um estado e outro, se estabele-
ce uma leve distingdo com o corpo da crianga
performer. A densidade da presencga, o acento
do real, deste ultimo, cedem a um lugar cuja
implicacgdo corporal se da no processo de trans-
formagdo desse afeto, na co-emergéncia desse
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impulso pré-consciente e nao discursivo gera-
do ao redor de um encontro comunitario com
motivagoes estéticas. Ou seja, enquanto na con-
cep¢do da crianga performer o corpo se distan-
ciava da dimensao representacional/espetacu-
lar por meio da énfase nas agdes no presente
da cena, supostamente realizadas sem media-
¢des, na nogao dos corpos infantis biomediados
o corpo distancia-se da dimensao representa-
cional/espetacular perdendo precisamente sua
centralidade e colocando-se como um media-
dor bioldgico do afeto.

Esse deslocamento do lugar do corpo da
crianga se deve, em grande medida, a busca de
alimentar nos contextos comunitarios e peri-
féricos, em que frequentemente ocorrem esses
processos artisticos de corte relacional situacio-
nal, a ideia do estético em conexdo com o poli-
tico, frente a expansao de uma ética do prazer
ligada ao capital (GARCIA, 2020).

Segundo essa perspectiva, os prazeres es-
tdo associados a uma engrenagem de produgido
social e ja ndo sao proprios exclusivamente da
realidade psiquica, mental de um individuo.
Eles sdo parte de uma infraestrutura politica
e de uma inversao libidinal do capitalismo nas
pessoas, em prol de construir um consenso sub-
jetivo para sua perpetuagdo. Assim o sistema re-
afirma, mediante seus diagramas de dominagao
e seus discursos associados ao capital, a neces-
sidade de que as culturas infantis no contexto
latinoamericano se gestem a partir de uma ética
do prazer cujos valores —morais, transcenden-
tes — sejam parte de um modelo de sustentagdo
e perpetuacdo sistémica. Modelo esse, que, por
sua vez, associa os indicios temporais de satis-
facdo na crianga a aproximacao ou alcance des-
se valor moral universal. Nessa perspectiva, o
prazer se torna um indicador de avaliagdo para
as agoes das criancas e para aquilo que elas pen-
sam com relacdo a esse modelo transcendente,
que devem respeitar, incorporar e reproduzir.
Uma ética do prazer nao s6 para dominar, mas
para perpetuar o sistema.

E ¢é precisamente frente a essa expansao
de uma ética do prazer ligada ao capital que
coletivos como a Corporacion Cultural Nuestra
Gente vém propondo experiéncias artisticas que
buscam alterar a base ética do sistema.



Um teatro para celebrar a vida e convi-

ver com as crianc¢as na comunidade

O Trabalho que a Corporacion Cultu-
ral Nuestra Gente’ vem desenvolvendo com as
criancas e adolescentes da comunidade de San-
ta Cruz (ALCALDIA DE MEDELLIN, 2015),
na cidade de Medellin, Colémbia, pode ser con-
siderado como um tipo de agdo artistica rela-
cional/situacional que consegue operar uma
proposta estética singular no contexto comuni-
tario sobre a dimenséao do afeto, anteriormente
mencionada. As ac¢des culturais artisticas des-
te coletivo foram marcadas, desde sua funda-
¢do em 1987, pelas complexidades sociais que o
contexto lhes impds. Inspirados na teologia da
libertagdo, na educagdo popular e no teatro de
grupo, os fundadores decidem enfrentar a pro-
funda crise social da época e ocupar um antigo
bordel conhecido como Copinol 2, localizado
em uma antiga zona de tolerancia chamada
Las Camelias ou, como o povo do bairro dizia,
“Las Camas de Amelia”. Um simbolo cultural
bem complexo por ser um local de passagem de
muita gente, o que gerava um tecido social de
desenraizamento, de nomadismo; tecido esse
que, por muitos anos, impediu que se criasse
uma cultura de bairro que nao fosse apenas de
bairro dormitério, mas de um local de constru-
¢do de vida, de histdria. Assim, os bordéis eram
as verdadeiras referéncias do bairro: Folibar, El
Bataclan, Puerto Nuevo, El Tetero, Tango Bar,
Copinol e outros que marcavam essa zona. Ao
serem destruidos, destruiram também a me-
moria da infancia do bairro, infincia da qual
restou apenas o Copinol 2, atual sede de Nues-
tra Gente (GARCIA, 2020a).

O surgimento deste grupo também se deu
em um momento em que, por um lado, o ter-
rorismo do narcotrafico travava uma batalha
contra o Estado e qualquer gesto democrati-
co “gerava um terror coletivo em Santa Cruz,
um panico que fazia a cidade parecer deserta a
noite”. Por outro lado, grupos paramilitares ar-
mados atacavam, como sistema de intimidagao,
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qualquer tentativa de defesa dos direitos huma-
nos. A esse respeito, Jorge Blandon (2017, p. 14)
- cofundador da referida organizagao - afirma:

A Corporacion Cultural Nuestra Gente nasceu em
Medellin a0 mesmo tempo que mais de 30.000
jovens foram esquecidos, assassinados entre
1987 e 1991. Desde entéo, propds e continua a
propor & comunidade a crenga no ser humano
como artista da vida. Tinhamos reconhecido e
reconhecemos ainda em cada mulher e em cada
homem - menina, menino, adolescente, jovem,
adulto e idoso — um verbo essencial de futuro.
Ser um construtor de vida, ou seja, um sujeito
capaz de transformar os dias frios no calor do
abrago que coloca a dignidade da VIDA acima
de outros valores: seres generosos com cada
gesto de sua vitalidade. Fomos, somos e sere-
mos uma organizagdo que se recusa a cair no
ceticismo. Somos e seremos, nisto reside nossa
forca maravilhosa: em ser e em resistir a destrui-
¢do. Insistimos novamente no desafio essencial:
OPOR-SE A MORTE COM ATOS DE VIDA.

Sao justamente esses desafios sociais,
marcados por uma luta pela vida contra a mor-
te e a violéncia, que contaminam a obra artisti-
ca de Nuestra Gente com um ativismo politico
comunitario singular, estabelecendo como eixo
ético de seus processos criativos e pedagogicos
uma expansao do campo da arte para o contex-
to do bairro. Desde o inicio, ja era visivel uma
trajetéria que optava pelo encontro afetivo com
situagdes publicas, na gestagdo de uma forma
diferente de configurar o politico/social na
arte, diante de um contexto artistico da época,
que valorizava fortemente a reflexdo criativa e
o formalismo estético.

(...) quando criamos o grupo tivemos uma dis-
cussdo muito bonita: a Gnica forma de fortalecer
o grupo era a de buscar formagéo. As primeiras
oficinas que recebemos foram com Enrique Bue-
naventura, com Santiago Garcia. Ir a La Cande-
laria, ir a Bogotd, ir ao Teatro Experimental em
Cali, ir e adentrar naqueles lugares maravilhosos
dos mestres do teatro colombiano foi absoluta-
mente magico. E depois reconhecer aqui ou-
tros criadores como Cristébal, de Matacandela,
Juan Guillermo Rua, Freidel, Rodrigo Saldar-
riaga, Gilberto Martinez, outras pessoas que ja

? As experiéncias, tomadas como referéncia para andlise deste artigo, fazem parte da pesquisa de pds-doutorado do autor
intitulada “Prdticas cénicas contempordneas e universos infantis latino-americanos em risco: uma experiéncia sensivel como
vetor politico educativo na configuragio de redes de afeto e transformagio comunitdrias’, atualmente desenvolvida na Facul-
dade de Educa¢io da Universidade de Sdo Paulo, sob orientac¢ao da Profa. Dra. Maria Leticia Barros Pedroso Nascimento.
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estavam aqui (...) Ingressar depois na escola de
teatro era reconhecer professores como Victor
Iglesias, Mario Llépez, Luis Carlos Medina que,
na época, vinham apresentando coisas, porém
muito distintas do que nos faziamos. Tinhamos
mais afinidade com que assistiamos em Bogota,
em La Candelaria e em Cali, no Teatro Experi-
mental de Cali. Mas também néo era isso, por-
que eles eram grupos profissionais. Eles eram
grupos que dedicavam toda sua existéncia a
reflexdo criativa, e abriam sua sala para que as
pessoas comparecessem CoOmo se em uma mis-
sa, e eles eram uma espécie de sacerdotes, e ai
havia uma rela¢do. Isso era muito diferente do
teatro que eu queria. O teatro que eu, Fernando,
Héctor, Nidia querfamos, naquela época, era um
teatro que comunicasse, um teatro que dialogas-
se, um teatro que realmente tivesse o sentido de
encontro com as pessoas. Por isso, também cria-
mos uma organizacido chamada Nuestra Gente,
para poder ter um local de encontro. Ao entrar
na Academia tive dificuldade em entender uma
professora russa que dizia: “Vocé faz teatro de
quarta categoria e nos estamos te formando para
fazer teatro de primeira!”. A entendi que a escola
era uma merda, que a academia era viadagem,
onde eu ndo conseguiria compreender o mundo
nem o teatro que queria fazer. E ndo se tratava de
um teatro de primeira ou de quarta categoria, era
uma proposta diferente, era um teatro para viver,
um teatro para vida. Por isso, hoje falamos de ar-
tistas para a vida (...) (GARCIA, 2020a, p. 267).

Esses anos iniciais serviram para trans-
formar o antigo bordel em uma espécie de fa-
rol solar e um espago de paz na comunidade.
Antes tinha outras cores, mas uma vez um
mofo gigante comecou a invadi-la, e teve que
ser pintada de amarelo vivo para que o sol to-
masse conta e iluminasse as quatro toneladas
de mosaico que dao vida ao mural de Fredy
Serna', que retrata a cidade; e como se nao
bastasse, foi plantado em seu jardim um belo
jacaranda com flores amarelas e batizado em
homenagem a Shakespeare. Foi como comegou
a ser chamada de La Casa Amarilla (AMAR-i-
-llé) de Nuestra Gente.

E justamente a partir deste espaco me-
taférico da vida que Nuestra Gente concebe e
materializa em comunidade com os vizinhos,
seus espetdculos, seus processos de formagao
artistica e humana, o centro de documenta-
¢do do teatro comunitario e todo trabalho de
desenvolvimento cultural e educativo junto a

10 Obra Mural A céu aberto.
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La Casa A%ﬁ&;il_ld, ede
da Corporacién Cultural Nuestra Gente

comunidade, e particularmente com as crian-
cas. E evidente que, nestas condi¢des e nestas
perspectivas, o trabalho criativo do grupo nao
se limita apenas a produ¢do de uma obra tea-
tral. Para além da criagdo artistica, se constroi
coletivamente diferentes formas de intervir na
realidade social, ao mesmo tempo que se abre
espagos para a possibilidade de se comparti-
lhar territorios sensiveis, propensos a se afetar
e serem afetados.

A partir da necessidade transformado-
ra de construir coletivamente, sdo erguidas as
principais linhas de agdo desse grupo: estimu-
lar uma atitude consciente sobre o trabalho da
Corporagao, vinculando os habitantes do ter-
ritorio as atividades, promovendo espagos de
convivéncia a partir da cultura; promover pro-
cessos de formacao e capacitagao, investigagao e
reflexdo que permitam o crescimento do grupo,
contribuam para o desenvolvimento de capaci-
dades e para o desenvolvimento social; propo-
nham alternativas para um desenvolvimento
mais harmonioso e abrangente do setor, viabili-
zando processos de criatividade, sensibilidade,
memoria e desenvolvimento do senso critico,
ampliando as capacidades de socializagao, do
senso estético e de frui¢ao, por meio de progra-
mas e atividades artistico-culturais.

E interessante observar, nos préprios ob-
jetivos do grupo, uma inten¢do expressa de su-
peragdo da forma artistica delineando sua subs-
tituicdo por formas de relacionamento cada vez
mais proximas do contexto e trabalho social. O
carater estético adquire sentido na medida em



que o 4&mbito do sensivel propde outros modelos
de convivéncia na comunidade. Assim, o afeto,
a experiéncia sensivel torna-se um vetor politico
educativo de organizag¢ao do pensamento e das
acdes que emergem do trabalho do grupo.

E também, como parte dessa visio, que
se materializa o trabalho artistico e pedagégico
com as criangas e os adolescentes. Sdo processos
que se iniciam como vivéncia formativa e cul-
minam como experiéncia criativa, com o prin-
cipio modelador da ideia de artistas para vida,
ou seja, com a intengdo de “formar pessoas que
sejam referéncia de uma cultura de vida, de so-
nhos comuns, de seres portadores de alegria,
paz e solidariedade™!. A esse respeito, Blandén
comenta (2017, p.187):

Um artista para vida é também um ar-
tista para humanidade. Quando dize-
mos artistas para vida estamos falando
de um pai que liga para a filha, dando
seus primeiros passos no teatro, as cinco
da manha para que ela nio se atrase para
aula de teatro. Mas seu pai esta ligando
do quinto patio da prisao de Bellavista.
Esse fato para mim é profundamente
significativo; aquele homem esta ciente
do que esta acontecendo com sua filha;
e essa menina chega ao Nuestra Gente e
a primeira que encontra é a professora
Gisela, na cozinha, e tem arepa quente,
ovo e chocolate.

Essa dimensao afetiva, humana, constitu-
tiva da concepg¢ao de artistas para vida, se en-
trelaga a uma perspectiva pragmatica do fazer
teatral. Nesse sentido, o processo de ensino é
concebido a partir da premissa de que todo en-
contro com a crianga deve ter um inicio e um
fim bem definidos e uma tarefa cénica a ser re-
solvida a cada dia. O processo formativo de um
ano — em ciclos de um a trés anos, trés a cin-
co e cinco a dez anos — deve ser concluido com
um resultado, com uma encenagdo socializada
e discutida com a comunidade. As idades das
criangas participantes sdo diversificadas e, de-
pendendo disso, a perspectiva ludica da aborda-
gem pedagogica alinha-se mais a dramatizagao
ou a improvisac¢do. No decorrer desses meses, as
criangas passam por diversos conteudos teatrais:
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construcdo de personagens, trabalho de voz, do
corpo, compreensdo da obra, elementos de en-
cenagdo, entre outros. A énfase na montagem,
como elemento coesivo para a conquista dos
objetivos, e para obten¢do de um produto final
(seja ele de qualquer natureza, incluindo pro-
postas situacionais, procedimentais), reside no
interesse em criar entre as criancas envolvidas
e seus familiares um espirito colaborativo e de
participagdo comunitaria, como alternativa para
superacao das dificuldades do cotidiano. Segun-
do os integrantes da Nuestra Gente, o produto
final permite a verdadeira avalia¢do da pratica.

A presenga conjunta dos familiares adul-
tos e das criangas nas oficinas de teatro propor-
ciona um interesse particular a atividade educa-
tiva. Apesar dos pais ndo alcangarem a destreza
e flexibilidade dos corpos dos filhos nas dina-
micas propostas, eles ndo desistem. Eles querem
viver a experiéncia de ver e fazer com seus filhos.
E nesse ato de cumplicidade mutua, no qual eles
produzem uma imagem ludica de seus instintos
mais humanos, que alguns tracos distintivos
deste processo se tornam mais perceptiveis. Ou
seja, o afeto como principio politico pedagogi-
co de transformacao social; o ludico como base
formativa do processo artistico; a intensidade/
poténcia; variedade de ritmos; transformacgao/
ressignificacdo do espago; construgdo de mun-
dos que transitam entre o real e o ficcional; o
teatral e o pedagogico apresentados em um con-
texto extra artistico; o uso de dispositivos céni-
cos para redefinir as relagoes de poder.

Essas caracteristicas levam-nos a consi-
derar que os processos de vivéncia formativa
e experiéncia criativa sdo um espago no qual o
mais importante nao sao os jogos em si, mui-
tos deles conhecidos na tradi¢ao pedagdgica do
teatro, mas as conexdes geradas entre criangas,
familiares, professores, artistas a partir de uma
situacgdo especifica: “estarem juntos”. Essa situa-
¢do relacional pode ser interpretada como uma
acdo de resisténcia, como uma circulagido de
afetos plenos de vida contra os agenciamentos
e dispositivos do mercado da morte e violéncia

' A formacéo de artistas para a vida se concretiza nos objetivos da Nuestra Gente desde 1987 e em sua oficializagdo como
Corporagdo em 1992. Atualmente se consagra enquanto visdo institucional da organizagdo. https://www.nuestragente.

com.co/mision/
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que capitalizam os afetos. Nesse sentido, a 16-
gica das agdes da oficina, ao transitar por um
lado, em meio a progressoes, climax, calmarias
e, por outro, em meio a descontinuidades, rup-
turas, reflexdes, intervencoes, possibilita nao
somente uma exteriorizagdo do “sensivel” (gos-
tos, ansiedades, sonhos) dos pais e das criangas
, mas da também uma visibilidade ao “contexto
cénico”, ou seja, a propria vida dos participantes
que rodeia todo trabalho pedagégico ali realiza-
do com as criangas, ressaltando um tipo de situ-
acao relacional cujo disparador é a necessidade
do encontro. A experiéncia, no seu conjunto,
¢ impregnada de muita alegria. Uma sensagao
que se materializa como campo imanente e de
consisténcia do desejo, de momentos intensos,
alheio a qualquer caréncia material e capaz de
distribuir, nesses momentos, intensidades su-
ficientes para evitar que as relagdes entre os
presentes sejam permeadas de angustia, dor,
ressentimento, vergonha, culpa. Dessa forma, o
exercicio de “estar juntos” por meio do teatro
contribui para ressignificar o conjunto de sig-
nificantes e subjetivacdes do imaginario e das
subjetividades de cada um dos presentes, diante
de um contexto social e cultural tdo agressivo.
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Trata-se, em suma, de um encontro com o tea-
tro para celebrar o que as pessoas tém de mais
precioso: suas vidas, e para estarem junto as
criancas em comunidade.

E pensando nos modos como os corpos
infantis sao afetados por outros corpos, por ou-
tras fantasias que circulam entre os individuos,
por outras sensibilidades submetidas a formas
de vida aprisionadas pelo regimes do crime, do
terror e da excluséo, que o trabalho artistico pe-
dagodgico de Nuestra Gente, analisado até aqui,
nos sugere uma releitura da dimensionalidade
corporal da crianga na cena. O referido traba-
lho adquire a conotagdo dos ossos, das células,
dos tenddes, musculos, fluidos, diariamente
vilipendiados pela violéncia e morte, mas que
aqui se reconfiguram como um espago no qual
diversos fluxos carregados de vida participam
da co-emergéncia do afeto. Aqui seus corpos
ganham relevincia, mas apenas perdendo sua
centralidade e colocando-se em uma situagéo
cidada, de criagdo comunitaria, de mediagdo
biolégica do politico. Esse é o novo desafio que
nos trazem praticas artisticas como essas diante
de novos modos de ser crianca e outras formas
de dialogar com o contexto social.

Jogo do circulo do afeto. Oficina teatral infantil do Viveiro do Grupo Nuestra Gente
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Abstract

The definitions of child actor and child performer and their derivations after the exhaus-
tion of performative discourse and the valorization of relational affective experiences in
the Latin American theatrical context are analyzed from a historical perspective, in light
of the so-called affective turn in the social. Under this trend, the pedagogical artistic
work with children acquires the condition of flow charged with life, facilitator of ne-
tworks of affection in the community, highlighting the condition of biomediated infant
bodies. Based on these budgets, the work of the Nuestra Gente group in the city of Me-
dellin, Colombia is analyzed

Keywords

Child actor. Child performer. Biomediated infantile bodies.

Resumen

Se analiza en una perspectiva histdrica las definiciones nifio actor y nifio perfor-
mer y sus derivaciones tras el agotamiento del discurso performativo y la valori-
zacion de experiencias afectivas relacionales en el contexto teatral latinoameri-
cano, a la luz del llamado giro afectivo en lo social. Bajo esa tendencia, el trabajo
artistico pedagogico con nifos adquiere la condicién de flujo cargado de vida
facilitador de redes de afecto en la comunidad, destacando la condiciéon de cuer-
pos infantiles biomediados. A partir de esos presupuestos, se analiza el trabajo del
grupo Nuestra Gente en la ciudad de Medellin, Colombia.
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Nifo actor. Nifio performer. Cuerpos infantiles biomediados.
Recebido em: 19 jul. 2022

Aceito em: 23 jul. 2022
Publicado em: 21 dez. 2022

Pitagoras 500, Campinas, SP, v. 12, 022006, 2022



