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Resumo: O presente artigo busca analisar os sentidos das relagoes entre educagao, corpo e linguagem, por
meio das artes cénicas, em um espago privado de liberdade. O tema especula sobre os processos educativos,
centrados no didlogo de saberes, que extravasam o espago académico formal. A intervengao pedagogico-
artistica, tomada como campo de estudo e ambiente de aprendizagem, permitiu a realizagao de algumas
agoes articuladas com um referencial teérico-metodoldgico ancorado no Teatro do Oprimido (TO), de
Augusto Boal. Com reflexdes a luz de Bakhtin pretende-se, como resultado desta triangulagao, apresentar
contribuigdes que possam funcionar para uma revisao urgente do sistema socio educativo prisional.
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CUATRO ELEMENTOS DE LA LIBERTAD
UN DIALOGO ENTRE EDUCACION, CUERPO Y LENGUAJE

Resumen: Este articulo busca analizar los significados de las relaciones entre educacion, cuerpo y lengua-
je,a través de las artes escénicas, en un espacio privado de libertad. El tema especula sobre procesos educa-
tivos, centrados en el didlogo de saberes, que van mds alla del espacio académico formal. Una intervencion
pedagdgico-artistica, tomada como campo de estudio y ambiente de aprendizaje, permiti¢ la realizacion
de algunas acciones articuladas con un marco tedrico-metodoldgico anclado en el Teatro del Oprimido
de Augusto Boal. Con reflexiones a la luz de Bajtin se pretende, como resultado de esta triangulacion, pre-
sentar aportes que puedan contribuir a una revisién urgente del sistema socioeducativo penitenciario.

Palabras clave: educacion; cuerpo; idioma; prision; teatro



Um muro no caminho

xiste no sul do Equador, uma cidade

chamada Loja, localizada aos pés de

imponentes montanhas, considerada

por seus habitantes ‘el dultimo rincén
del mundo” Entre muitas de suas instituicoes se
encontra a Universidad Técnica Particular de Loja.
(UTPL),um espago que tem como premissa servir
a sociedade promovendo seu desenvolvimento
cultural.

Dentre muitos programas, destaca-se o tra-
balho de sua Companhia de Teatro e seu curso de
Licenciatura em Artes Cénicas que, em seu cami-
nhar académico, encontraram um muro social: um
centro de atengao de jovens infratores.

Sem desviar do caminho, pularam o muro e
assumiram o compromisso de desenvolver um
projeto de pesquisa/extensio, comprometido
com aulas semanais de teatro, o que gerou um im-
pacto positivo na rotina dos privados de liberdade,
influenciando na estruturagao de um projeto de
vinculagio associado A criacdo artistica, levando a
consolidacao de um projeto chamado Teatro atrds
das grades.'

Trés anos passaram e o objetivo que era as au-
las de teatro se ampliou provocando mudangas de
paradigmas e transformando o espago de privagao
de liberdade em um ambiente de aprendizagem
criativo, gerando registros de boas praticas que pu-
dessem ser aplicadas em outros espagos semelhan-
tes, além da producao de obras cénicas de inclusao
social.

As acoes concretizadas desde o inicio do tra-
balho foram: a promogao de um espago para a
consolidacao da arte como ferramenta de socioe-
ducacdo no processo de reinsercao de jovens pri-
vados de liberdade; o desenvolvimento de aulas de
teatro, danga, musica e performance explorados a
partir da expressao corporal, dos jogos dramdticos
do Teatro do Oprimido?, das criagoes performati-
vas e de narragoes orais; o estimulo para impulsar
a arte e cultura como mecanismos de manejo das
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emocoes e de incremento de novas habilidades; e a
produgio cénica de espeticulos como mecanismo
de reinvindicacao e inclusao social.

O muro que separava aqueles individuos
do restante da sociedade comegou a ganhar voz.
Indagar sobre a situagiao em que viviam os jovens
privados de liberdade desatou a relevincia de uma
investigagao do territorio que permitiu uma inves-
tigagao a nivel nacional® com uma coleta de dados
estatisticos sobre a eficicia do trabalho ndo sé no
corpo, porque isso era visivel durante as classes,
mas na concepgao estética e linguagem de mundo.

Logo, as aulas de teatro jdnao satisfaziam mais
aqueles corpos privados e 0 muro, que jé nao pa-
recia mais tao ameagador, deu passagem para o
artista que queria subir nos palcos. Foi nesse mo-
mento que surgiu a obra “os quatro elementos da

liberdade”

Os quatro elementos da liberdade

Os quatro elementos da liberdade ¢ uma per-
formance de teatro, danga e musica criada a partir
da investigagao do processo de relagao do ser priva-
do de liberdade com os elementos do seu ambien-
te, da sua propria natureza, como o fogo, a terra, o ar
e a dgua. A proposta nasce de uma investigagao so-
bre a linguagem e a estética do corpo inspirada nas
narragoes orais dos internos do Centro de Atengao
de Jovens Infratores (CAI) da cidade de Loja, inter-
-relacionada com a obra cldssica de Calderén de la
Barca, A vida é um sonho, com foco no monoélogo de
Segismundo*.

Criada no espago da privagao, a poética ex-
poe os paralelos que refletem as poucas liberdades
existentes nesse sistema: a liberdade de pensar; a
liberdade de criar; a liberdade de imaginar e a liber-
dade de sonhar. Estes temas, fundamentais para a
pratica de uma politica de paz e inclusio, confluem
diversas visoes e disciplinas que enriqueceram a
pesquisa-criagao convergindo 0 espago de priva-
¢ao considerado socialmente para a margem em
um espago académico criativo com impacto social.
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A criacao deste trabalho iniciou-se com uma
oficina fisica corporal, utilizada para identificar
possibilidades expressivas do corpo sobre os temas
dos elementos da natureza e as narracdes orais,
surgidas de variados exercicios do TO interconec-
tados com os temas liberdade de sonhar, pensar,
sentir e imaginar. Ainda que existisse um improviso
necessario para a busca do eco estético do corpo,
a cada semana algo era fixado, memorizado como
pertinente para dizer algo, como linguagem.

Como qualquer processo disruptivo, alguns
fatores como constrangimento de exposigio pu-
blica, medo ao ridiculo, inseguranga em relagao ao
proprio corpo, eram vozes que ecoavam constan-
temente. Isso porque aqueles corpos privados dis-
postos ao fazer artistico ndo estavam habituados,
em certa medida, a uma estética teatral.

Fato este evidenciado na seguinte situagao:
poucas semanas antes da apresentagio publica
receberam permissao para subir ao palco, apenas
aqueles individuos privados que tinham melhor
comportamento, ndo necessariamente melhor de-
senvolvimento cénico. Isso porque a estética ante-
cede o corpo no sentido de formagao cultural.

Por outro lado, os que subiram ao palco tive-
ram dupla fungio: condicionar o corpo a estética
da obediéncia do sistema porque queriam se apre-
sentar no evento, queriam viver a experiéncia de
liberdade, enquanto faziam um esforgo extra para
que o seu corpo de ator buscasse subsidios estéti-
cos que nunca tinha recebido antes de iniciar o pro-
jeto naquele lugar de privacao.

Embora, durante os ensaios a linguagem cor-
poral dominante fosse baseada em gestos defensi-
vos, no trabalho com a mediagao pedagogica que
buscava a neutralidade do movimento, percebeu-
-se que aqueles COrpos precisariam de mais tempo,
porque estavam habituados a gestos de defesa e
ataque, cicatrizes de um circulo vicioso estrutural.

Entende-se que a neutralidade expressiva e
fisica é uma reverberagio estética de um corpo
que dialoga com o eu interno. Outra situagio
muito dificil, porque em geral, uma vez parte do

sistema carcerdrio, o individuo sera para sempre
um delinquente no status social colonial. Por isso
os bragos sempre se fechavam diante do peitoral.
Essa linguagem, manifestagao dialdgica, forma de
interagir, constitui esses sujeitos na relacao com o
outro, porque segundo Bakhtin (2003, p.341) “ser
signiﬁca ser para outro e, atraveés dele, para si”

Sobre o tema Lucas (2021, p33) esclarece
que o teatro na prisao se torna visivel na medida
em que as pessoas que cumprem pena tém maior
complexidade e profundidade do que sugerem os
esteredtipos construidos sobre elas” Analisando
essa complexidade, talvez muitos daqueles corpos
respondiam assim porque cada ato é em fungao de
uma interacao com o outro, de sua condicao, de su-
jeito responsdvel e responsivo, ser/estar num mun-
do cheio de provocagaes.

O papel do teatro, neste caso, ndo serve para
sO representar esses movimentos, nem essas pro-
vocagoes, ainda que reverberassem constantemen-
te, mas leva-los a vivenciar outra estética, como
comenta Desgranges (2006, p.111) para quebrar
algumas barreiras em relagao a propria seguranga
e identidade pessoal como ser humano. Produzir
NOVOS ecos.

Se no jogo teatral, como escreve Spolin (2005,
p4) “uma forma natural de grupo que proporciona
a liberdade pessoal necesséria para a experiéncia’,
ninguém percebe a qualidade estética do organis-
mo ¢é porque o objetivo é viver experiéncias inter-
nas e novas descobertas sobre se realizar uma acao.
Ainda que na proposta performativa exista certa
cobranga estética nas a¢oes daqueles corpos, os in-
dividuos se disponibilizam a seguir pelo sentido de
existéncia que ela resulta.

A liberdade de expressao estava condiciona-
da a uma obra de criagao coletiva, que exigia um
desenvolvimento individual, um paradigma que
trouxe novas possibilidades de ser e existir, como
escreve Lucas (2021, p201) “estimulando a sen-
sagao de construir coletivamente algo que nao se
faria sozinho” Assim ao se expressar, no territorio
das relagoes dialogicas, cada um se constituiu tam-



bém naimagem do corpo do outro, ressignificando
fatores estéticos, ja que o corpo também tem seu
proprio discurso e no teatro poderia ser ferramenta
capaz de conceber aquelas pessoas o experimento
de se sentirem humanas.

Uma das cenas construidas coletivamente pe-
los atores (entre eles jovens privados e estudantes
universitarios de teatro e artes cénicas) exigia um
treinamento corporal para alcancar a estética de
um efeito de agdo domind. Dispuseram os corpos
enfileirados em linha reta projetando um discurso
em cadeia, mostrando que o resultado de um ¢ a
causa do outro. Em nenhum momento as causas
foram anunciadas. No roteiro da obra nao existia
tradugao para ditos efeitos, mas entre eles estavam
implicitos os temas principais abordados no teatro
férum®: medo, vinganga, violéncia, humilhagao.

A formagao irregular de alguns bragos tra-
duzia que ainda privado era possivel ser livre para
sentir dor, mas também esperanga; de pensar nas
consequéncias de uma decisao mal tomada, mas
também na vinganga; de sonhar em subir na vida,
mesmo que um dia volte estar embaixo; e de imagj-
nar que é possivel voltar a existir, ainda que seja um
ndimero para o sistema.

Estas palavras, banalizadas no vocabuldrio
contemporaneo, dentro de uma pedagogia teatral
podem ser ressignificadas como material estético
que segundo Lucas (2021, p220) “desafia a logi-
ca prisional ao mostrar que as pessoas ali podem
trabalhar juntas, criar algo bonito, realizar tarefas
dificeis e retribuir aos outros” Retribuir arte como
resultado estético, nao necessariamente retribuir
mudanca ética.

O processo educativo e 0 acesso a arte de um
apenado sio direitos, ndo favores filantropicos, e
por isso nao se deve esperar retorno moral do pro-
Cesso educativo, mesmo No campo artistico onde
comumente se trabalha com expressoes emocio-
nais. Desta forma ainda que nao seja possivel pro-
jetar a realidade de uma pessoa livre na realidade
de um privado, pelas inimeras esferas que existem
entre ambas as realidades, é possivel estabelecer di-
dlogos em campos comuns.
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Neste caso,a experiéncia estética serviu para dar
sentido a0 mundo coabitado, enquanto a experién-
cia educativa possibilitou espacos para o desenvol-
vimento das subjetividades estéticas, de se colocar
no lugar do outro, semelhantes a0 mesmo tempo
em que muito distintos, e segundo Bakhtin (2010, p.
211) provocando o choque dialégico de duas vozes,
enfatizando uma relagio dialdgica possivel. A empa-
tia em relagio as diferentes visoes e interpretagoes de
realidades de cada participante foi crucial para dar
sentido de liberdade e auto expressao.

A teatralidade explorada mostrou uma am-
biguidade: estar nas historias de vida dos jovens
privados, construindo com eles uma dramaturgia
teatral, e levar esta historia para o palco, ainda que
metaforicamente, para colocar todos em um pre-
sente muito real, que a sociedade em geral quer es-
quecer — jovens infratores — e que levanta questoes
estruturais sobre o funcionamento do sistema de
reabilitagio prisional e como estes modus operandi
afeta a todos.

De alguma maneira ficou claro que o educar
0 corpo para a esfera performativa nio muda as
regras do JOgo carcerdrio, as redes e sistemas conti-
nuam existindo e operando conforme leis proprias.
Durante a construgao deste trabalho, por exemplo,
houve mudancas de autoridade de diversos niveis
por questoes politicas; manobras deturpadas; rebe-
lido e fuga.

O que se percebe com a educagao cénica ¢ a
ampliacao da atmosfera privada do jovem, como
ator experimental, ainda que siga consciente do seu
crime e do sistema prisional, desde uma percepgao
estética como for¢a motriz criativa que pode ser
percebida, estudada e traduzida a novas linguagens.

Em ensaios finais, uma mudanca significativa
nos gestus de uma cena pertinente da obra levou a
reflexao de que muito dos processos educativos
permitidos dentro do sistema sao convenientes ao
sistema. No centro de privagao desta pesquisa nun-
ca houve intimidagao por parte das autoridades
carcerdrias, mas existia um co’digo invisivel, insti-
tuido pelos privados onde alguns gestos corporais
eram aceitos e outros nao.
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Por exemplo, durante os ensaios, dentro do es-
pago correcional, os atores nunca reproduziram o
gesto da mao sustentando a nuca. Isso foi incluido
num ensaio na universidade pelos atores univer-
sitdrios. “— E se colocarmos as maos atrds da nuca
para mostrar um pouco mais da realidade deles?”
Como um gatilho de reinvindicagao e responsabi-
lidade social, teria sentido usar o gesto para educar
o olhar do publico direcionado ao corpo dentro do
andaime® que representava a cela. Por outro lado,
fazer este gesto dentro do espago penitencidrio
seria reforcar o discurso de privacao e humilha-
Gao, principalmente pela supervisao dos agentes
internos.

Numa visao holistica da pedagogia das artes
performativas, também ¢é importante destacar a
influéncia das técnicas do Teatro do Oprimido na
tomada de decisao deste gestus, principalmente o
Teatro Forum. Se, por um lado, é uma expressao
estética da arte, por outro, serve como aparato po-
litico dos oprimidos porque oferece um espago de
reinvindicagio estético que expressa dois pontos
de vista: o passivo e o ativo.

E ¢ na esfera ativa deste discurso, que propoe
0 gestus de rendicao. O ser passivo se constitui em
cena concebendo a ideia de Bakthin, de acordo
com Amorim (2006, p. 96 apud Brait) quando
aponta que “ninguém ¢ heroi de sua propria vida.
Somente posso me constituir como heréi do dis-
curso do outro, na criagio do outro. O outro que
estd fora é quem pode dar uma imagem acabada
de mim (...)". Ainda que a imagem dentro da prisao
seja uma imagem quase sempre acabada, porque
existe um consenso social preestabelecido de que
o presididrio ¢ um ser fadado a uma unica imagem
relacionada a fracasso, inutilidade e desconfianca;
o que faz o teatro é chamar o publico a ver as cenas
como imagens inacabadas.

Essa dinimica se dd devido ao que destaca
(Amorin.2006, p.96 apud Brait) ‘cada um retrata o
que vé do que o outro vé, 0 que olha do que o outro
olha”. Por tanto a obra Los 4 elementos de la libertad
talvez seja o trabalho artistico mais inacabado feito

até o momento porque suas partituras abordavam
o intertexto das subjetividades vividas pelos inter-
nos a partir do ponto de vista dos estudantes uni-
versitarios (externos).

O trabalho corporal de observar, selecionar,
comparar e interpretar a vida mesma possibilitou
leituras possiveis e distintas aos seus ‘espect-atores”,
defendendo suas individualidades como sujei-
tos dentro de uma atividade coletiva, e segundo
Rodrigues (2019, p25) com a “oportunidade de se
relacionar com o outro que ¢é seu proprio espelho
e, entdo, repensar sua capacidade de compreender
a si mesmo e ao mundo’.

Nao sao estere6tipos, sao tentativas de retratar
um ambiente dando um sentido ao outro, que aqui
ndo se chamam José, Jodo ou Maria, sio chamados
jovens privados de liberdade’ Muito a parte das
esteras discursivas da educagao, do teatro, dajuven-
tude, e do sistema carcerdrio o tema transita num
campo polifénico chamado direitos humanos.

Ao analisar os sentidos das relacoes entre
educagio, corpo e linguagem, por meio das artes
cénicas, num espago de privagao de liberdade e
identificar o papel estético, educativo e social das
artes cénicas no processo de scio educagio a par-
tir de materialidades visuais e verbo-visuais produ-
zidas em espacos de privagao de liberdade, sobra
uma reflexao sobre as possibilidades existentes
dentro das relacoes entre universidade e comuni-
dade, investigando a relevincia de um potencial
ambiente de aprendizagem académico.

Embora o espago prisional seja por natureza
frio e vazio, limitado por muros, ainda assim nao é
um fator limitante para a extraordindria natureza da
criatividade humana. Foi possivel identificar uma
triangulagao de conceitos, com a experiéncia vivi-
da no estudo de campo local, que acessa principal-
mente as trés esferas: estética, educacao e ambiente
de privagao. O corpo transita por todas elas.

Vivenciar com o corpo ¢ uma experiéncia
transcendente. “— Quando comecamos a fazer o
aquecimento e os movimentos que vinham com o
som, pude perceber a sensagao de nao ser criticada,



me senti & vontade para me expressar com o meu
corpo o que tinha aprendido e outras coisas que
sabia fazer”.

Ninguém poderia dizer se ao sair dali rein-
cidiriam ou nao no crime, mas naquelas horas a
que estavam submetidos a novas linguagens de
ser e existir tinham uma nova oportunidade de
experimentar alternativas para a nao reincidéncia.
Alternativas que muitas vezes convocavam contra-
dicao e desordem, porque era necessario para am-
bos os individuos (os privados e os estudantes que
realizavam as praticas com eles) que respeitassem a
visao do outro sem abandonar seu ponto de vista.

Ficou claro que a educagao estética na pers-
pectiva dialc’)gica ndo ¢ interacdo, consenso, mas
um processo de negociagao, conflito. Ha um papel
formativo em todos eles. Considera-se nessa pers-
pectiva que um ambiente criativo de aprendizagem
é estético, e nele tudo dialoga com tudo (pessoas,
eventos, objetos, tempos e espagos), concordando
com a concepgao imanente da estética com seu
ambiente tangivel e intangivel, ocasionando o ex-
cesso de visao interna e externa do sujeito no que
diz respeito a sua relagdo de aprendizagem dentro
deste ambiente.

Sendo precisamente ‘atos estéticos” para
Bakhtin (2011, p.45) o excedente de visio requera
participagao do sujeito para completar o horizonte
dessa relagao (concordando ou discordando, dan-
do feedback, negando ou engolindo) “‘com tudo
o que se pode descobrir do lugar que ocupa, fora
dele; enquadrando-o, através do seu saber, do seu
desejo e do seu sentir” ainda que na maioria das ve-
zes essa dinimica seja inconsciente.

Os individuos em estado de privagao de li-
berdade se alimentam esteticamente desta selva de
pedra, cujo tempo ¢ distinto do tempo da realida-
de exterior e a parte ¢ reforcada pela malha social e
econdmica que a sustenta. Quando a universidade
entra neste espago com uma proposta académica
que questiona se este ambiente pode ser de apren-
dizagem, ela problematiza muitos outros fatores
(como deve ser um ambiente de aprendizagem?).
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E que nio existe excedente de visao sem se colocar
no lugar do outro.

Os professores e jovens da universidade que
levaram o teatro para dentro da prisao dialogaram,
além disso, com seus proprios valores, crengas e
vivéncias para tomar uma posigao diante da preca-
riedade do sistema educativo carcerdrio de jovens
delinquentes. Neste ponto se retoma a selva de pe-
dra. E possivel que um presidio se torne ambiente
de aprendizagem?

Por esta investigacdo, sim. E possivel desde
que se considere como ambiente tudo o que cons-
titui a atmosfera e ndo s6 espago fisico, o territdrio
tangivel. O que ¢ dito, o que ¢ feito, os jogos brin-
cados, as reflexdes feitas, as construgdes corporais,
a relacao estética artistica. Tudo isso constroi e
dialoga transformando o ambiente todos os dias
reforcando a importancia do processo de ressocia-
lizagao, como assenta Concilio (2018, p.145) para
‘o0 convivio entre cidadaos livres”

Nessa perspectiva, os ambientes de aprendiza-
gemrompem com a tradicional expectativa de tem-
po, espago e forma e a proposta concebe as salas de
aula para além dos espacos fisicos convencionais,
enriquecendo o processo de ensino-aprendizagem
e 0 campo de pesquisa, vivenciando de forma con-
creta e percebendo internamente o outro desse
contexto (o profissional) propicio para alimentar
um ciclo de alteridade.

Para Bakhtin (2011, p. 177), é na relagao com
essa alteridade que os individuos se constituem,
pois ‘nao se pode determinar sua posi¢ao sem cor-
relaciond-la com outras posigoes’, o que leva a refle-
tir sobre a relagao dialdgica que o autor propée de
um existir a partir do outro. Alinhada com o vinculo
da comunidade académica, esta proposta entra nos
espagos jd existentes aceitando-os como ambientes
de aprendizagem para o estudante-profissional de
artes cénicas de forma que, tanto a instituigao que
recebe a universidade quanto a universidade que
compartilha seu capital humano com a instituicao,
sejam reciprocamente beneficiados por uma rela-
¢ao dialogica.
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Essa relagao ¢, portanto, ‘extralinguistica” se-
gundo Bakhtin (2002, p. 183), 0 que reverbera nas
relagoes para além da linguagem verbal. Percebeu-
se que existia um padrao corporal antes e depois do
trabalho educativo: “— No inicio eles sempre esta-
vam mais reativos as propostas de aquecimento e
movimento cénico, com excecao dos jogos, claro,
mas quando comegamos a criar as performances
notamos que nossa presenca foi fundamental por-
que eles nos tomavam como referéncia, eles ob-
servavam como fazfamos e tentavam copiar e com
isso se sentiam seguros de fazer™.

Foi possivel desta forma identificar as marcas
estéticas daqueles Corpos, a0 mesmo tempo que,
sendo eles expostos a um processo de educagao
teatral, iam criando novas possibilidades estéticas.
Um circuito virtuoso de aprendizagem. Provocar
este tipo de interacdo social ativa e responsiva, que
fortalece a concepgao do eu pela relagao com o ou-
tro, fortalece processos inerentes a criacao estéticae
ainvestigagao em humanidades.

Ainda que longo, lento e permeado de ques-
toes politicas alheias a pratica em si, esse é o status
quo do teatro na priséo, que resiste a toda uma es-
trutura que comega na auséncia dos direitos basi-
cos na sobrevivéncia e na formacao do ser humano.
Desde sempre é necessdrio desenvolver empatia.

Eu devo entrar em empatia com esse outro
individuo, ver o mundo de dentro dele tal qual ele
o vé, colocar-me no lugar dele e, depois de ter re-
tornado ao meu lugar, completar o horizonte dele
com o excedente de visio que desse meu lugar se
descortina. (BAKTHIN, 2011, p.23).

Logo ap6s cada fun¢ao’, os atores/investiga-
dores se colocavam a beira do palco para iniciar
um debate sobre o processo de criagao da obra.
Nesse lugar do outro, que ocupa o pesquisador, ¢
possivel dialogar a multiplas vozes sem perder sua
visdo, que ¢ tnica. Neste momento os estudantes
assumiam também o papel/discurso docente, por-
que eles também eram responsaveis em oferecer ao
publico o resultado de uma relagao reciproca.

Mas, reciprocidade ¢ algo muito ambiguo
dentro do sistema carcerdrio. Trocas reciprocas
nem sempre Sa0 trocas legitimas, tampouco éti-
cas ou poéticas. Ser reciproco, nesse trabalho, foi
compartilhar (dar e receber) subsidios para a cons-
trucao de novos sentidos, a partir de uma visao de
mundo, ainda que metidos em outro mundo, ou
seja, os livres imersos no espago dos privados. A
visao de um, no campo de visao do outro. Sobre
i$s0 sempre pairava uma polémica que incomoda-
va a discussao, ¢ de que todos os jovens do centro
de atengdo j4 tinham experimentado a liberdade,
tinham assim as duas visdes, mas aqueles jovens
académicos, nunca tinham sido encarcerados, ou
seja, so tinham a visao da liberdade de que gozavam
naquele momento.

Por isso se conclui que o excedente de visao
¢ fundamental neste didlogo entre corpo, estética
e educagao. S6 com empatia é possivel participar
de um exercicio honesto, ainda que uma parte do
grupo so tenha uma visao parcial desta concepgao
estética. Estes corpos habitados, por pessoas uni-
cas, submetidas a uma realidade coletiva que se ob-
servam jogando e atuando, também se observam a
partir da perspectiva dos outros COrpos, € nos ou-
tros corpos.

Segundo Boal (1980, p.15) durante as ativida-
des de teatro “os humanos sao capazes de se ver no
ato de ver, capazes de pensar suas emogoes e de se
emocionar com seus pensamentos . Podem se ver
aqui e se imaginar adiante, podem Se ver Como Sao
agora e se imaginar como serao amanha. Como ga-
tilho meta cognitivo pensar em si mesmo a partir
de uma agio e refletir sobre poder refletir sobre a
acao teatral ¢ uma maneira de experimentar uma
certa liberdade e relaciond-la ndo s6 ao corpo, mas
também a todos os aspectos de sua vida, ainda den-
tro de um espago prisional.

Para finalizar foi possivel perceber por meio
desta investigagao-criagao que existe, na linguagem
do teatro, um fendmeno possivel de verificar: tudo
estava em movimento, inclusive o didlogo entre o
corpo, a estética e a educagio. Sim sio dreas espe-



cificas de suas raizes epistemol(’)gicas, mas nao es-
tao estancadas a uma s¢ linguagem, muito menos
quando triangulam dentro de um tema em comum.
Desde esta perspectiva, inclusive o que nao se mo-
veu, ndo falou, nao atuou, esteve em acao. Siléncios
foram espagos discursivos. Existiu nas coisas (cor-
pos, espagos e objetos), tanto no presidio, quanto
fora dele, uma dindmica de movimento que levou a
experimentagao e transposicao dasideias paraalin-
guagem cénica performativa. E esta categoria serve
a este projeto porque a performance ¢ inclusiva.

Quando se assume performativa, neste tridn-
gulo corpo, estética e educagao, assina um acordo
de permissividade empirica, ndo por desfazer o
compromisso profissional, mas para buscar uma
verdade auténtica relacionada ao entorno. Desta
forma o envolvimento do corpo como ferramen-
ta sensivel no jogo teatral, a sua aproximagao a
dindmica e as leis do movimento na natureza dos
quatro elementos gerou necessidades corporais e
urgéncias de movimento resultando em gestos, tal-
vez incompreensiveis para qualquer um que nunca
tenha sido preso na vida.

E por isso mesmo totalmente libertadores por
resultar num discurso intimo, verdadeiro e ao mes-
mo tempo que era exposto ainda assim nao perdia
seu carater secreto, confidencial. No comeco des-
tes gestos estavam as agoes daqueles corpos que
carregavam um estado sensivel, tanto os internos,
quanto os externos. Ao serem convocados ao didlo-
go, por meio de um processo educativo, as lacunas
foram se preenchendo a um ponto em que ao final
do trabalho j4 ndo lembravam de quem era a ideia
de cada movimento.

Cada corpo, portador de uma historia, tinha
uma estrutura estética. O corpo que cada um era,
o era a partir de como era percebido e expressado
desde a sua memoria e pela memoéria do outro;
o outro completa esse percurso, como bem diz
Bakhtin (2011, p.23) citado anteriormente. O pro-
cesso educativo organiza e faz parte deste didlogo
porque coloca a todos num mesmo plano cénico:
seres humanos questionando a vida e buscando
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seu lugar no mundo, todos os dias, a todo momen-
to, em cada segundo.

Nao existe um indicador de almas para saber o
que fica dentro de cada interno que participou do
trabalho. No corpo ficam marcas de uma predis-
posigo fisica que pode ajudar a afrontar o mundo,
para buscar por um trabalho, por exemplo, (como
todos dizem), ainda que o estigma de bandido ir4
acompanhé—lo por muito tempo, isso se nao rein-
cidir no crime, o que pode acontecer jd que existe
toda uma estrutura que sustenta esse modelo.

Também ficam marcas de novas linguagens
oriundas da danca, da musica e do teatro como
recurso para modular as emogoes, é que reeducar
socialmente consiste num conjunto de fatores, o
teatro na prisdo ¢ apenas um deles. O teatro ¢ fer-
ramenta do acionar de novas linguagens através da
educagao/provocacio artistica do corpo, porque
0 COrpo vem primeiro no sentido sensorial, antes
disso e depois disso existe a estética que a todo
momento retroalimenta as linguagens desse novo
corpo — que experimenta outras formas de falar,
interagir, caminhar, receber uma mensagem — in-
dependente da linguagem — por exemplo, encarar
com os olhos tem um sentido muito forte de pro-
vocacao, de duelo; mas na aula de teatro essa mes-
ma acao tem um sentido afetivo, de ver o outro,
conhecer que o outro é um ser humano que tam-
bém tem dores, alegria, que tem uma historia.

Nao existe duvida de que o exercicio empiti-
co, que provoca o didlogo teatral neste momento,
abre caminhos para a politica de paz e esperancas
para a nao incidéncia no crime, no sentido de reco-
nhecer a existéncia do outro, a dor do outro e a sua
participacao numa coletividade. Mas ¢ impossivel
que atividades como estas, isoladas, sem estrutu-
ra, viabilidade, continuidade e desenvolvimento
sejam efetivas ainda que feitas por profissionais
competentes.

E importante salientar a importincia da base
de um processo pedagogico para que nao sejam
confundidas com agdes paliativas, ou pior, como
ﬁlantropia, como se o sistema de prisao nao fosse
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um caso de educacdo e saude publica de interesse
para toda a sociedade e direito cidadao.

Ainda que tudo intua utopia, o trabalho de tea-
tro nas prisoes existe, demonstrou sua importancia
por meio de muitas referéncias, que precisam ser
detalhadamente estudadas, e deixa claro nesta pes-
quisa que devem ser considerados ambientes de
aprendizagem. Melhor se fossem ambientes criati-
vos de aprendizagem.

Espagos como o CAI deveriam ser o objetivo
principal dos projetos de investigagao, criagao e ex-
tensao das institui¢des universitdrias comprome-
tidas com o entorno. Esse ¢ o verdadeiro didlogo
da responsabilidade social coletiva. Para que um
presidio nao se torne uma universidade do crime,
aeducacdo deveria ser prioritdria, principalmente a
partir da prética artistica, porque num lugar onde
nao existe atividade cultural, a violéncia se torna
espetaculo.
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Notas

1 Coletivo artistico que surge a partir do projeto de pesquisa, extensao
e criagao dentro do espago de privagio de liberdade da cidade de
Loja, sul do Equador.

2 Criado pelo teatrélogo brasileiro Augusto Boal nos anos 1970, o
Teatro do Oprimido é um método e modelo cénico-pedagdgico
que tem como objetivo a conscientizagio social, transformador
da acdo dramdtica que lhe ¢ apresentada, de forma que esse passe
a protagonizar e transformar a mesma. SP. Centro de formagio para
as artes do palco. O que ¢ o Teatro do Oprimido? Disponivel em:
https://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/o-que-e-o-teatro-
do-oprimido. Acesso em: 23 jul. 2023.

3 Dados disponiveis no site do Observatério Cultural da UTPL

4 Pedro Calderén de la Barca (1600-1681), um dos grandes nomes
da dramaturgia da Idade de Ouro, ¢ autor da obra A vida ¢ sonho,
cujo personagem principal ¢ o principe Segismundo. Sua obra
foi descrita como um drama filoséfico. E uma reivindicacio da
liberdade do homem de desenhar sua vida sem sentimento e
obrigado a fazé-lo por uma espécie de destino anterior (Escolar,
2023)

5 O Teatro Férum, considerado uma das técnicas mais completas
e elaboradas por Augusto Boal, no Teatro do Oprimido incita os
espectadores a tomar consciéncia integrando o publico presente
que propde a resolugio da cena. (SESI, 2012, p. 29).

Um conjunto de quatro andaimes era a inica cenograﬁa.
Depoimento pessoal de um jovem privado de liberdade.

Depoimento de um estudante de artes cénicas bolsista do projeto.

o o 1 O

Com estreia em novembro de 2022 a obra teve seis apresentagoes
anivellocal, nacional e internacional com destaque no I Congresso
de Teatro de Manaus em 2023. Apenas na cidade de Loja quatro
dos jovens privados tiveram permissao para subir ao palco e se
apresentar com todo o grupo. Nas demais apresentacdes suas
participagdes eram marcadas pela voz em off que fazia parte da
dramaturgia.



