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mesmo, de, sabendo-se objeto da historia,
torna-se igualmente seu sujeito (Paulo Freire).



RESUMO

Esta pesquisa visa compreender o papel das artes da cena na formacéo de curadores da prépria
historia, com base no pensamento de Vygotsky e sua concepcao do ser humano como um ser
historico-cultural, com o objetivo geral de contribuir para a superagdo da lacuna na Educacéo
Patrimonial, especialmente com alunos do ensino médio, na Educacdo Basica. Para tal,
empreende-se na pesquisa qualitativa, com praxis na metodologia de pesquisa-acéo. A bussola
é a arte como mediadora da forma de se perceber, interpretar e modificar o mundo, a partir da
construcdo de narrativas que sejam gestos, criando espacos para que a memdria esteja na cena
dos espagos urbanos construidos das cidades. Com o trabalho de formacdo de guias —
contadores de historias, em patriménios culturais de Sdo Lourenco e Soledade de Minas,
interpretado por meio do mapa dialdgico que deu possibilidade para a analise de discurso —, foi
possivel constatar que a praxis pedagodgica das artes da cena, com foco na construcdo de
narrativas vivas, pode ressignificar a experiéncia social, humana-historica e ética na forma de

se estabelecer relagdes com o mundo.

Palavras-chave: Artes da Cena. Narrativas vivas. Memoria. Histdria. Educacdo Patrimonial.



ABSTRACT

This research aims to comprehend the role of performing arts in the formation of curators of
history itself, based on Vygotsky's thought and his conception of the human being as a
historical-cultural being, with the general objective of contributing to overcoming the gap in
Patrimonial Education, especially with high school students, in Basic Education. To this end,
qualitative research is undertaken, with praxis in the action-research methodology. The
compass is the art as a mediator of the way of perceiving, interpretating and modifying the
world, from the construction of narratives that are gestures, creating spaces for the memory to
be in the scene of urban spaces built in cities. With the work of training guides - storytellers, in
cultural heritage of Sdo Lourenco and Soledade de Minas, interpreted through the dialogical
map that gave possibility for the discourse analysis, it was possible to verify that the
pedagogical praxis of the performing arts, focusing on the construction of living narratives, can
reframe the social, human-historical and ethical experience in the way of establishing

relationships with the world.

Keywords: Performing Arts. Living narratives. Memory. History. Heritage Education.
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1 INTRODUCAO

A formacao de cidaddos curadores dos bens que perfazem a memoria e a identidade de
seus territorios e comunidades tem sido discutida dentro da embrionaria educacdo patrimonial
no ambiente formal de ensino-aprendizagem, a escola. O contexto em que se insere o problema
desta pesquisa é o territdrio nacional multicultural, com politicas publicas consolidadas por
meio de instrumentos legais de protecdo aos bens que sao suportes impregnados de signos e
memodrias culturais, de vestigios da presenga humana na construcéo social que significa uma
comunidade. Porém, tais instrumentos ndo sdo por si sO capazes de preservar a historicidade
das comunidades, nem mesmo quanto ao seu carater material, seus azulejos, suas janelas, suas
paisagens sonoras, urbanas, histéricas. Sdo politicas e arcaboucos legais que ndo atingem a
esséncia gestora de curadores de patrimonios materiais e imateriais.

Neste intermeio, 0 presente estudo busca investigar a lacuna encontrada na praxis da
arte como metodologia de formacdo de corpos histdrico-culturais-sociais-politicos, na
Educacdo Basica, que dialoguem e sintam-se pertencentes as memorias locais reconhecidas
como patrimonios culturais. No campo social, a pesquisa justifica-se pelo posicionamento de
que ndo somos apenas herdeiros das geracOes passadas, mas mantenedores e propositores de
saberes sempre renovaveis. Apropriar 0s jovens do que nos confere identidade enquanto
comunidade, é colocar nossos bens a interpretacdo de futuros curadores a memaoria comunitéria.

Desse modo, esta pesquisa se insere no debate educacional acerca do Patrimonial
Cultural colocando em foco a formacéao de contadores de histérias a partir da perspectiva e na
perspectiva de que este trajeto explicite na praxis a constituicdo de cidadaos criticos e sensiveis
ao que perfaz a sua identidade historico-cultural. O Processo de formacdo proposto é
desenvolvido a partir das artes da cena, delineado, segundo Biancalana, por “[...] uma infinidade
de linguagens voltadas para o jogo performativo, compondo-se de espetaculos de danca e de
masica, de mimica, de apresentacBGes teatrais, de happenings, de &peras, entre outras
possibilidades” (2011, p. 130). A autora pondera que esse conceito expressa as manifestacdes
hibridas da contemporaneidade e tem sua esséncia na dialogicidade dos participantes,
referenciando o fenébmeno performatico na relacdo para o outro. Tal intervencéo, provocada
pela mudanca de olhar a partir da arte, mobiliza os participantes de forma que percebam, re-
criem e estabelecam relacdes de afetividade com os espagos portadores de referéncias, de

memoria cultural, histdrica, artistica e simbdlica de sua propria comunidade.
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A arte é percebida, compreendida, incorporada e utilizada em diferentes aspectos da
vida humana, assim como na educacéo, enquanto campo de pesquisa e disciplina curricular
obrigatdria, considerando-se a legislacéo brasileira, como a Base Nacional Comum Curricular
(2017).

Partimos do entendimento da educacdo como bem publico e direito basico de todos,
proclamada abertamente na Constituicdo Federal do Brasil (1988) como direito social, estando
o direito a educacéo no artigo 6. Pauta-se, portanto, na ética social, fundamentada na nocao de
cidadania para todos, critica, transformadora e inovadora, integrada a realidade brasileira,
regionais e locais. Nesse sentido, ndo se pode conceber a escola como instituicdo isolada da
sociedade. A reunido entre educacdo e arte torna-se uma aposta na possibilidade da formacéo
de seres humanos conscientes do seu papel no mundo, o que implica reconhecer quais sao as
novas fronteiras da educacéo, que afetam a sociedade global e localmente.

A percepcéo sensivel que buscamos ter do mundo, onde a sua leitura € precedida pela
leitura da palavra, nos orienta no processo de concep¢ao desta pesquisa, a qual apresenta-se
revista também pelos “oculos” de Freire (2006, p. 15), quando este descreve: “na medida,
porém, em que me fui tornando intimo do meu mundo, em que melhor o percebia e entendia na
‘leitura’ que dele ia fazendo, os meus temores iam diminuindo”. Com a inquietacdo de uma
historiadora e arte-educadoral, na busca por uma pesquisa que seja gesto, consciéncia, afeto e
transformacéo, a presente narrativa tem como bussola responder o seu problema gerador: como
a arte da cena pode contribuir na formacéo de curadores da prépria historia?

Na busca por compreender esse fendmeno formativo, o processo de investigacéo se deu
por meio de uma abordagem qualitativa, com coleta de dados por pesquisa bibliografica e
documental. Além disso, foi realizada a pesquisa-acdo pela pesquisadora/trabalhadora,
enquanto professora de teatro, de historia e de literatura na rede publica estadual de Sao
Lourenco-MG, e historiadora, consultora do Patriménio Cultural. A pesquisa bibliogréafica e
documental se deu inicialmente por meio do estudo de leis, decretos e normativas federais e
estaduais de Minas Gerais, além de cartas patrimoniais, dossiés de processos de registros e
tombamentos de patriménios, diagndsticos e planos municipais de educacdo patrimonial, no

intuito de colher dados contributivos para a formagédo do material didatico.

Na presente pesquisa, emprega-se o0 posicionamento de trabalhadora-pesquisadora, conceito desenvolvido pela
professora Penido. Disponivel em: http://periodicos.pucminas.br/index.php/psicologiaemrevista
[article/view/22749/17824. Acesso em: 10 nov. 2022.



N

12

A pesquisa-acdo foi desenvolvida junto aos alunos do Ensino Médio regular da
educacdo basica. Tratou-se de uma agdo que articulou politicas pablicas da educagédo e da
cultura voltadas para a preservacdo, salvaguarda, promocdo e protecdo dos patriménios
materiais, e colaborativa, em todas as etapas, em relacéo ao publico desta pesquisa. A pesquisa-
acdo é um método para que 0s pesquisadores se comprometam a desenvolver programas de
pesquisa com pessoas, em vez de para pessoas, utilizando conhecimento seminal para o pablico-
alvo (Grimaldi, 2018).

Nesse processo integrativo, a pesquisa teve como objetivo geral contribuir para a
superacao da lacuna na criagdo de espacos para a Educacao Patrimonial na Educacéo Basica,
demonstrando a relevancia das artes da cena na construcao de sujeitos que irdo conceber uma
narrativa da historia de suas comunidades percorrendo o caminho de identificacdo do papel da
arte na construcdo humana e social, no esforco de colaborar para a apropriagdo coletiva dos
patriménios de um povo, a partir do ambiente formal de educacéo, mediado pela arte, na pratica
pedagdgica. Objetivou-se, com isso, colaborar para a apropriacdo do conceito e contexto dos
patrimonios histdricos, artisticos e culturais; significar a Educacdo Patrimonial no ambiente
formal de educagéo; estudar a relevancia de se estabelecer relagdes conscientes e afetuosas com
o0s bens que permeiam a memdaria comunitaria; identificar o papel da arte da cena na construgao
humana e social; e elaborar e ministrar um curso de formagdo de “Guias — Contadores de
Historias”, em patrimdnios culturais, para alunos do Ensino Médio da Rede Publica de Ensino.

Os objetivos listados estdo permeados pelo olhar da vida em movimento, expresso pela
arte, e fundamentam-se na Teoria Historico-cultural, em Vygotsky? (1896-1934), bem como em
outros autores, como o filésofo holandés Baruch de Espinosa (1632-1677), para quem o didlogo
acontece intrinsecamente a cidade, aos afetos e as relagdes com o mundo, com 0s espacos de
poder, com a memoria e 0s patrimonios culturais. Vygotsky dialoga com o l6cus na arte, no
teatro e na narrativa, no desenvolvimento intelectual historico-cultural e com outros
pesquisadores, especialmente Jacques Lecoq, Walter Benjamin e Augusto Boal.

Vygotsky (2010) elabora a arte como uma superacao e emancipacao de algo totalmente
novo, ndo como “multiplicadora de pédes”, mas como quem “transforma a uva em vinho”. A
acao resultante do contato com a organizacao original da experiéncia com os elementos da

realidade mediados pela arte gera algo novo, uma emocéo inteligente. A emocao estética por

Na presente pesquisa, adotou-se a grafia “Vygotsky” como padrio para nomear o autor em lingua portuguesa, de
acordo com a escolha dos tradutores Zoia Prestes e Paulo Bezerra. Todavia, foram mantidas as grafias do nome
do autor como estdo apresentadas nas edi¢Oes acessadas nas referéncias bibliograficas.
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sua natureza dialética e considerado o conflito de emogdes contraditorias, promove entdo a
catarse. Em outra metafora, a da bateria, a arte “acumula energia” a ser empregada no futuro
para dar novos sentidos e permitir que se “veja 0 mundo com outros olhos”, impactando o
comportamento em uma reagdo estética ativa. Essa compreensdo amplifica o alcance e
sustentabilidade social desta pesquisa, uma vez que, formando curadores dos patriménios
locais, tocaremos 0s espectadores, 0s visitantes das comunidades, na mesma medida em que
estabeleceremos relacbes com os guias-contadores de historias.

Vygotsky (2017) concebe a educagdo a partir do seu papel diante da sociedade, a
formagdo humana, a constitui¢do do individuo historico-cultural. Este pensamento compreende
0 ser humano como um ser social e histdrico, tendo no meio em que vive sua principal fonte de
consciéncia, além e enfatizar os vinculos entre fatores sociais de natureza cultural e historica e
aqueles de natureza mais interpessoal. Vygotsky acreditava que a linguagem nao € apenas uma
ferramenta cognitiva de comunicagao, mas que o uso dessa ferramenta moldou nossa evolugéo
cultural. Com base na perspectiva vygotskyana, as interacdes interpessoais s6 podem ser
compreendidas no contexto ou com referéncia a essas mesmas formas culturais e historicas.
Diante disso, outro questionamento se desenvolve a partir de nossa questao central: como gerar
0 sentimento de pertencimento em relacdo aos bens, aos patriménios dos territérios, nos
estudantes de comunidades, detentores desses bens?

Essa perspectiva nos remete a Espinosa, o fildsofo holandés que se debrucgou sobre os
afetos e sobre nossa relagdo com o mundo, de forma a nos indicar a relevancia de se criar
espacos onde os estudantes se relacionem com os bens de suas comunidades, tema que sera
aprofundado no segundo capitulo, quando iremos conceituar afeto, memoria e cultura para nos
adentrarmos na arte da cena. A arte, mais especificamente a arte teatral, ou as artes da cena, na
formacdo de contadores de historias, torna-se uma metodologia que podera ressignificar a
experiéncia humana na sua relagdo com os patrimdnios culturais dos seus territorios.

Procurando construir uma nova possibilidade para a Arte e a Educagédo Patrimonial, a
indagacdo que da sentido a presente pesquisa se desdobra em quatro etapas de desenvolvimento,
divididas, neste trabalho, em quatro capitulos.

O primeiro capitulo apresenta o conceito e o contexto do patrimonio historico, artistico
e cultural e da Educagéo Patrimonial, de forma a elucidar o tema e o problema da pesquisa. No
segundo capitulo, conceituamos e dimensionamos o que chamamos de memaria em cena, onde
estudamos os conceitos de afeto, cultura e memoria para, entdo, adentrarmos no das artes da

cena. Apés os dois momentos anteriores, pensamos limites e recortes para a pesquisa do
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mestrado profissional, assim, no terceiro capitulo, descrevemos nossas a¢des, opcoes e escolhas
tedrico-metodoldgicas. Dessa forma, no capitulo formacdo de guias — contadores de historias
em patrimoénios culturais, descrevemos a experiéncia pratica da arte como metodologia para
alcangarmos o objetivo principal da pesquisa, seguido pelo capitulo onde dimensionamos 0s
resultados e discussdes acerca do produto desta pesquisa: 0 “Curso de Formagao de Guias —
Contadores de historias, em Patriménios Culturais de Sdo Lourenco e de Soledade de Minas”,
que teve como publico-alvo os alunos do Ensino Médio (Regular), da Rede Publica de Ensino.

Sendo assim, apresentamos a sequéncia didatica do “Curso de Formagdo de Guias —
Contadores de histdrias, em Patriménios Culturais de S&o Lourenco e Soledade de Minas,
produto até o momento inédito, tanto no campo da educacao patrimonial como se considerado
o0 espaco formal da educacdo basica. Ao adentrar esse universo pouco explorado, a pesquisa
busca apresentar novas perspectivas quanto a relevancia do afeto, das relagdes dos sujeitos com
0 mundo, da compreensdo da cultura, da memoria e da arte da cena na constru¢do humana de
cidadaos. Essa construgdo toma o corpo como suporte, o “dizer de si” para “dizer do coletivo”,
sendo o corpo um lugar — lugar de memdria viva, onde o performador-mediador-narrador de
historias pode fundir-se entre o ser biografico e o ser ficcional na construcdo de narrativas que
ressignifiqguem os patrimonios culturais de suas comunidades.

Importante destacar que, sendo parte do campo de pesquisa desenvolvida nesta
dissertac¢@o, o curso fora premiado por meio do edital “Desperta Cultura” — promovido pela
Secretaria de Estado de Cultura e Turismo. O curso teve como publico-alvo alunos
regularmente matriculados na rede publica de ensino, no Ensino Médio, considerando-se a
grade de atividades integradoras proposta pelo que se denomina Novo Ensino Médio.

Permeado pelos aspectos voltados para a educacgdo constituida de sentidos, dentro de
uma pedagogia critica, este trabalho vai ao encontro do que propde o grande educador e filésofo
brasileiro, patrono da educacdo nacional, Paulo Freire (1996), uma vez que ressignifica a
relacdo dos alunos com a comunidade na qual estdo inseridos. 1sso se da por meio da concepg¢éo
de arte como metodologia. Ampliamos o sentido de pertencimento e atuacdo ética, poética,
politica e estética dos estudantes do ensino médio da rede publica de ensino por meio da relacdo
dos sujeitos com seus patrimonios culturais, promovendo a (trans)formacdo de guias —
contadores de historias, em Patrimonios Culturais de S&o Lourenco e Soledade de Minas-MG,

como narradores das memorias de suas comunidades.
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2 PATRIMONIO CULTURAL

Este capitulo propde uma reflexdo acerca dos processos de patrimonializacao, tanto no
instrumental legal, quanto no que diz respeito a representatividade da comunidade. Gestdo
publica e memdria coletiva sdo aqui interpretadas de forma interdependentes na construcdo de
espacos que permitam legitimidade, salvaguarda, promocédo e protecdo de bens comuns a
historia das comunidades.

Na tessitura do conceito de patriménio cultural, da patrimonializacdo dos bens que
remetem a escolha de bens para a elaboragdo dos processos para o reconhecimento e dentro de
um contexto que emerge conflitos entre o patriménio, o estado, a cultura e a economia, temos
como relevante a participacdo do povo em instrumentos de participacdo social, como as
conferéncias publicas, e, sobretudo, o olhar e zelo pelos bens que fazem parte da identidade de

um povo em seu cotidiano enquanto cidaddos detentores desses bens.

2.1 Patrimodnios

Patrim6nio € memoria que ndo apenas transforma o passado, mas constroi e reconstroi
0 presente, que se renova constantemente com as interpretacdes e identidades das cidades, dos
territorios, e diante das acdes daqueles que convivem e vivem na sociedade. Os patriménios
culturais tém sido caracterizados pela auséncia. A pergunta fundamental de Martin Heidegger
(1978, p. 35), “[p]or que existe simplesmente o ente e ndo antes o nada?”, significa compreender
sua existéncia e entender a existéncia como possibilidade sua. E uma questdo sobre o sentido
do ser, um ponto de partida.

Existir é interpretar-se. Por isso Heidegger (1978) afirma que o ente, que somos nos
mesmos, é aquele que tem a possibilidade de colocar questdes sobre o seu proprio ser. EXistir
é ser no mundo, transcender no mundo. Se uma das grandes conquistas do ser humano é a da
pratica de contar, em relacdo aos patrimonios, € o efeito de ndo contar, ou de silenciar a historia,
que se apresenta como primordial caracteristica. Em contrapartida ao contar, ¢ o “des-contar”
— uma analogia a palavra descontar — que retira da histdria a presenca dos sujeitos e da
comunidade. Um exercicio perene de descontruir, ou de ndo contar a histéria do patrimonio,
pelos viventes desse fendmeno. Percebe-se 0 quanto ele é marcado pela falta, pela auséncia de

afeto, de conhecer, de pertencer, de ressignificar.
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O patriménio cultural refere-se a sitios culturais, monumentos, folclore, atividades
tradicionais, praticas, linguas, costumes, expressdes artisticas, valores etc. cuja preservagdo
para geracOes futuras é considerada vital. Ele conecta as pessoas a certos valores sociais, certas
crencas, costumes, religides. O patrimonio cultural pode causar identificagdo por parte de
pessoas de origem semelhante e da a elas um sentimento de unido e pertencimento, permitindo-
Ihes entender melhor as geracdes anteriores e a historia de onde vieram (Cuetos, 2012).

O patriménio cultural implica um vinculo compartilhado e a pertenca a uma
comunidade. Representa a historia e a identidade, a ligacéo ao passado, ao presente e ao futuro.
Numa era de globalizagéo, o patrimonio cultural ajuda a recordar a diversidade cultural e a
desenvolver o respeito mutuo e o didlogo renovado entre as diferentes culturas. Existem
herancas culturais tangiveis e imateriais. Um patrimoénio cultural tangivel tem uma presenca
fisica. Inclui edificios, conjuntos paisagisticos e lugares histéricos, monumentos e artefatos
considerados dignos de preservacao para o futuro. Eles incluem objetos significativos para a
arqueologia, arquitetura, ciéncia ou tecnologia de uma cultura especifica. Os objetos sdo
importantes para o estudo da histéria humana porque fornecem uma base concreta (Cuetos,
2012).

O patriménio material compreende o patriménio mdvel e imdvel. Um patriménio mével
pode ser movido de um lugar para outro, enquanto um patriménio imovel, como um edificio,
ndo pode. O patriménio cultural imaterial € geralmente definido como ndo tendo existéncia
fisica. Inclui as tradi¢bes ou expressdes vivas herdadas dos nossos antepassados e transmitidas
aos nossos descendentes, como as tradigdes orais, as artes do espetaculo, as praticas sociais, 0s
rituais, as manifestacdes festivas, os saberes e préaticas relativas a natureza, as cerimonias
religiosas, aos saberes para a producdo de artesanato tradicional, a masica, a danca, a literatura,
ao teatro, as linguas e a culinaria (Capel, 2014).

Um patriménio imaterial é particularmente mais dificil de proteger, pois é apenas
vivenciado e ndo pode ser guardado em um local. Mais do que um individuo ou uma
organizacdo, o patriménio imaterial requer esforcos de toda uma comunidade para protegé-lo.
Isso porque ele se associa a um senso de identidade. Pode-se usar diferentes formas e métodos
para proteger o patrimonio cultural imaterial, por exemplo, falar uma lingua ajuda a preservar
a identidade etnolinguistica; ndo usar a lingua certamente poderia fazer com que ela pereca. Os
feriados nacionais, como carnavais e festivais, sdo coloridos e divertidos e funcionam como
marcos de retomada a um evento cultural. Mas imagine a perda do ndo acontecimento de uma

festa anual, como o Carnaval no Brasil, que atrai pessoas de fora e de dentro da comunidade?
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Por isso, participar de atividades culturais é imprescindivel para sua promocdo e protecdo
(Capel, 2014).

A melhor forma de preservar um patriménio € usa-lo e participar de sua recriacdo
sempre que possivel. E importante perceber que a presentificacio, instituida hoje como a
heranga cultural, é construida pelo sentido atribuido por pessoas viventes no atual estado-nacéo
para criar um senso comum de identidade; sdo as histdrias que selecionamos de nosso passado
que nos traduzem enquanto povo. O patriménio cultural desempenha um papel muito
importante na vida das pessoas. E 0 que as mantém ligadas a religies, tradices e crengas. A
protecdo do patrimonio cultural, historico e artistico é responsabilidade da sociedade.

Destacamos nove razdes cruciais, adaptadas de Cuetos (2012), pelas quais é importante
preservar a heranca cultural. Ela transmite mensagens e valores que dao sentido a vida das
pessoas; representa a identidade de um grupo social; pode fornecer um senso de unidade e
pertencimento dentro de um grupo e nos permite entender melhor as geragGes anteriores e a
historia de onde viemos; é uma fonte de desenvolvimento econémico; representa um veiculo
para compreender a diversidade dos povos e desenvolver uma politica de paz e compreensédo
matua. Ele influencia fortemente nosso senso de identidade, lealdade, conhecimento, crencas,
emoc0Oes e comportamento, o que leva a uma maior consciéncia de nossa complexidade cultural
e suas bases, sendo um reflexo da tecnologia, criatividade e nivel de desenvolvimento
intelectual das pessoas. Em suma, é uma fonte Unica e insubstituivel de vida e inspiracéo.

Preservar e conservar a heranca cultural de uma comunidade contribui para a
preservacao e conservacao do patriménio cultural, além de sensibilizar para a producdo de
novas formas de identificar diferentes ferramentas que podem ser desenvolvidas para a

preservacdo do patriménio cultural (Cuetos, 2012).

2.2 Patrimonializacédo — a escolha de reconhecimento

Podemos ilustrar a falta relacionada ao Patriménio Cultural, no Brasil, com o caso do
domingo, de 8 de janeiro de 2023, quando houve o ataque, por parte de milhares de cidadaos, a
Praca dos Trés Poderes, em Brasilia-DF, um espaco aberto e amplo, onde se localizam trés
edificacbes monumentais, o Palacio do Planalto (Poder Executivo), o Congresso Nacional

(Poder Legislativo) e o Supremo Tribunal Federal (Poder Judiciario).
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A ata da quingquagésima quinta reunido anual do Conselho Consultivo do Patriménio
Cultural Nacional, as 10 horas do dia 6 de dezembro de 2007, documenta o encontro onde
reuniram-se, no Saldo Portinari do Palacio Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro, 0s membros
do Conselho sob a presidéncia de Luiz Fernando de Almeida, presidente do Instituto do
Patrimbnio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan)3. O referido documento revela a aprovagio
do instrumento de protecdo legal do bem material, 0 tombamento, por meio do qual se
reconhece determinado espaco como Patrim6nio Nacional. A extensa e interessante ata, que
versa sobre diversos processos de dossiés de patrimbnios, em sua pagina 45, trata
especificamente da proposta de tombamento de bens representativos do conjunto da obra do
arquiteto Oscar Niemeyer, entre elas, as obras de Brasilia-DF.

Destaca-se que o ato de patrimonializacdo é sempre um ato de selecdo e de
reconhecimento, no caso mencionado, do valor artistico, nos termos do inciso V, do artigo 216
da Constituicdo, justificado por sua excepcionalidade, sem paralelo, em todo 0 movimento
moderno e o papel fundamental do arquiteto na construcdo da identidade da arquitetura
moderna brasileira, além da excepcionalidade em ambito internacional. Coloca-se, ainda, que
se trata de uma obra prima, de excepcional — termo usado de forma recorrente pelos
conselheiros — de adaptacdo de arquitetura ao meio ambiente.

Aprovou-se, portanto, a protecdo, por meio do tombamento, além de uma diversidade
de monumentos, as obras de Niemeyer — arquiteto responsavel pelos projetos das edificacdes
da sede do governo do Brasil, em Brasilia-DF, entre 1955 e 1960. Por se tratar da preservacao
do tombamento dos edificios e sua area de entorno imediato, de qualidade estética, esse
patrimdnio se inscreveu no Livro de Tombo das Belas Artes. A escala monumental de Brasilia-
DF ja era tombada e inscrita no Livro do Tombo histérico, por seu valor historico destacado,
em 1990.

Diante disso, podemos nos remeter a disputa de narrativas acerca dos signos e simbolos
e a democratizacdo de acesso e fruicdo aos bens comuns nacionais. Questdes como a
identificacdo entre a vida vivida pelas comunidades e as herangas patrimoniais nos escancaram
um vacuo de participacdo social nesses processos de reconhecimento, de sentido, de

pertencimento.

IPHAN, ATA da 55 reunido. Disponivel em: http://www.ipatrimonio.org/brasilia-praca-dos-tres-
poderes/#!/map=38329&Iloc=-15.799573064752442,-47.86643385887146,16 Acesso em: 02 dez. 2022.



http://www.ipatrimonio.org/brasilia-praca-dos-tres-poderes/#!/map=38329&loc=-15.799573064752442,-47.86643385887146,16
http://www.ipatrimonio.org/brasilia-praca-dos-tres-poderes/#!/map=38329&loc=-15.799573064752442,-47.86643385887146,16
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2.3 Normativas patrimoniais

O processo legislativo e documental do debate patrimonial, para aléem de uma funcao
normativa, tem funcdo provocativa e reflexiva na busca de garantir presencga continua — ainda
que virtual — e fornecedora de estimulos para a memoria coletiva e a lealdade politica continua
do patriménio. Tal exigéncia de preservar uma imagem, uma lingua e ideias recorda de imediato
0 amplo aspecto que Jacques Le Goff (1990, p. 466) utiliza para apresentar o documento como
um veiculo para “capturar a vida”, que define “no seu sentido mais lato, [como um] documento
escrito e ilustrado transmitido por som, imagem ou qualquer outro meio”.

Faremos mencdo pontual dos artigos e incisos intimamente relacionados ao objeto desta

pesquisa presentes na Constituicdo da Republica Federativa do Brasil (1988):

Art. 1° — A Republica Federativa do Brasil, pela unido indissoltvel dos Estados e
Municipios e do Distrito Federal, constitui-se em Estado Democratico de Direito e
tem como fundamentos:

Il — Cidadania;

Art. 23. E competéncia comum da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos
Municipios:

| - zelar pela guarda da Constituicdo, das leis e das instituicbes democréticas e
conservar o patrimoénio publico; 111 - proteger os documentos, as obras e outros bens
de valor histérico, artistico e cultural, os monumentos, as paisagens naturais notaveis
e 0s sitios arqueoldgicos.

Art. 24. Compete a Unido, aos Estados e ao Distrito Federal legislar concorrentemente
sobre:

VII - protecéo ao patriménio histdrico, cultural, artistico, turistico e paisagistico;

Art. 30. Compete aos Municipios:

IX - promover a protecdo do patriménio histérico-cultural local, observada a
legislacdo e a acdo fiscalizadora federal e estadual. (Brasil, 1988)

Art. 215. O Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso
as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizacéo e a difusdo das
manifestacBes culturais.

§ 1° O Estado protegera as manifestacfes das culturas populares, indigenas e afro-
brasileiras, e das de outros grupos participantes do processo civilizatdrio nacional.

8§ 2° A lei dispora sobre a fixacéo de datas comemorativas de alta significagdo para os
diferentes segmentos étnicos nacionais.

§ 3° A lei estabelecerd o Plano Nacional de Cultura, de duragdo plurianual, visando
ao desenvolvimento cultural do Pais e a integracdo das a¢fes do poder publico que
conduzem a: (Incluido pela Emenda Constitucional n°® 48, de 2005)

| defesa e valorizago do patrimdnio cultural brasileiro; (Incluido pela Emenda
Constitucional n° 48, de 2005)

Il producdo, promocdo e difusdo de bens culturais; (Incluido pela Emenda
Constitucional n° 48, de 2005)

Il formacdo de pessoal qualificado para a gestdo da cultura em suas multiplas
dimensdes; (Incluido pela Emenda Constitucional n° 48, de 2005)

IV democratizacdo do acesso aos bens de cultura; (Incluido pela Emenda
Constitucional n° 48, de 2005)

V valorizacdo da diversidade étnica e regional. (Incluido pela Emenda Constitucional
n° 48, de 2005) (Brasil, 1988, n. p.).


https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Emendas/Emc/emc48.htm#art1
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Emendas/Emc/emc48.htm#art1
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/Emendas/Emc/emc48.htm#art1
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O Decreto-lei n° 25, de 1937, organizou inicialmente a relagdo juridica de preservagao
cultural no Brasil por meio da protecdo do Patriménio Histdrico e Artistico, assinado pelo
Presidente Getulio Vargas e Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro, em 30 de novembro, 116°

da Independéncia e 49° da Republica.

Art. 1° Constitui o patrimonio historico e artistico nacional o conjunto dos bens
mdveis e imoveis existentes no pais e cuja conservacao seja de interesse publico, quer
por sua vinculacéo a fatos memoraveis da histdria do Brasil, quer por seu excepcional
valor arqueoldgico ou etnografico, bibliografico ou artistico.

§ 1° Os bens a que se refere 0 presente artigo s6 serdo considerados parte integrante
do patrimdnio histérico o artistico nacional, depois de inscritos separada ou
agrupadamente num dos quatro Livros do Tombo, de que trata o art. 4° desta lei.

§ 2° Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também sujeitos a
tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que importe
conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pela natureza
ou agenciados pela indUstria humana (Brasil, 1937, n.p.).

E no artigo 216 de 1988 que temos uma definicdo contemporanea do que constitui o

patrimonio cultural no Brasil:

Art. 216. Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e
imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a
identidade, & agdo, & memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade
brasileira, nos quais se incluem:

| - as formas de expressao;

Il - os modos de criar, fazer e viver;

I11 - as criagBes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacfes e demais espacos destinados as
manifestacBes artistico-culturais;

V - o0s conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico, artistico,
arqueolégico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico.

8§ 1° O Poder Publico, com a colaboragdo da comunidade, promovera e protegera o
patriménio cultural brasileiro, por meio de inventarios, registros, vigilancia,
tombamento e desapropriacdo, e de outras formas de acautelamento e preservacao.

§ 2° Cabem a administragdo publica, na forma da lei, a gestdo da documentagéo
governamental e as providéncias para franquear sua consulta a quantos dela
necessitem. (Vide Lei n® 12.527, de 2011)

8§ 3° A lei estabelecerd incentivos para a producdo e o conhecimento de bens e valores
culturais.

8§ 4° Os danos e ameagas ao patriménio cultural serdo punidos, na forma da lei.

8§ 5° Ficam tombados todos os documentos e 0s sitios detentores de reminiscéncias
historicas dos antigos quilombos.

§ 6 ° E facultado aos Estados e ao Distrito Federal vincular a fundo estadual de
fomento a cultura até cinco décimos por cento de sua receita tributéria liquida, para o
financiamento de programas e projetos culturais, vedada a aplicagcdo desses recursos
no pagamento de: (Incluido pela Emenda Constitucional n® 42, de 19.12.2003)

| - despesas com pessoal e encargos sociais;(Incluido pela Emenda Constitucional n°
42, de 19.12.2003)

Il - servigo da divida;(Incluido pela Emenda Constitucional n® 42, de 19.12.2003)

111 - qualquer outra despesa corrente ndo vinculada diretamente aos investimentos ou
acOes apoiados.(Incluido pela Emenda Constitucional n® 42, de 19.12.2003) (Brasil,
1988, n.p.).
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Podemos também citar o artigo 225, da Constituicdo Federal brasileira, que versa sobre
0 meio ambiente de forma a impor, ao poder publico e a coletividade, o dever de defendé-lo e
preserva-lo para as geracdes futuras. Um dos expoentes dos intelectuais modernistas do inicio
do século XX, o escritor Mario de Andrade, foi alguém que pensou e trabalhou pelo Patriménio
Cultural do Brasil. Com a preocupacéo de preservar os saberes e fazeres da cultura popular, fez
registros de inumeras manifestacdes folcloricas por todo o pais.

E dele a autoria do anteprojeto de Lei n° 378, de 13 de janeiro de 1937, que cria 0 Servigo
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Sphan), atualmente denominado Instituto do
Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan). Com algumas de suas propostas ndo
aprovadas, o Decreto-Lei n° 3.866, de 29 de novembro de 1941, dispGe apenas sobre o
tombamento de bens no Sphan, sendo o processo do tombamento constituido como um
instrumento legal de protecdo aos bens materiais de natureza palpavel — pedra, cal, cimento —
aos bens imdveis e aos bens maoveis e integrados, como documentos e obras de arte.

Datada de 26 de julho de 1961, a Lei n° 3.924, dispde sobre os monumentos
arqueoldgicos e pré-historicos. Foi apenas no ano de 2000 gue o registro — processo equivalente
ao tombamento — voltado para a protecéo legal dos patrimdnios imateriais — modos de fazer,
saberes, celebracGes, lugares de memarias — passou a fazer parte das politicas de protecdo dos
Patriménios Histdricos, Artisticos e Culturais, por meio do Decreto n°® 3551, de 04 de agosto.
Foi com a recente Portaria n°® 127, de 30 de abril de 2009, que o Iphan estabeleceu a chancela

da Paisagem Cultural Brasileira.

2.4 Conflitos entre patrimonio, estado, cultura e economia

O fundamento principal de cada pais e de cada sociedade ¢ a sua cultura. Cultura ndo é
algo que podemos criar em um dia, semana ou més. O desenvolvimento da cultura em uma
sociedade é um processo longo. Compreender a heranga cultural pode dar as pessoas uma nogao
melhor de sua identidade pessoal e promover uma melhor cooperacdo na comunidade. Pode
desempenhar um papel essencial na sociedade ao ligar o passado, o presente e a geracao futura,
base para a construcdo de uma nacéo forte e de uma identidade nacional.

No livro “O Estado ¢ as Formas Politicas”, de Alysson Leandro Mascaro (2015), o autor
explora a relagdo entre o Estado e as formas politicas no contexto do capitalismo. Discute 0s
elementos institucionais que compdem um Estado, como sua estrutura, fungdes e mecanismos

de poder. Alem disso, ha uma preocupacéo central sobre 0s usos instrumentais do patriménio
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em nivel nacional para fornecer uma narrativa de identidade positiva enraizada em um passado
brasileiro rico e variado. H4, nos niveis politicos, a interpretacéo de que o patrimonio pode ser
um importante impulsionador da prosperidade econdmica relacionada ao turismo cultural, a
regeneracdo urbana ou rural e as conexdes com a industria criativa (Melo; Cardozo, 2015).

A ideia de um patriménio foi mobilizada para contrariar o descontentamento com o
projeto social e politico do Brasil e para proporcionar as pessoas um sentimento de coletividade
e pertenca. O patriménio cultural é agora amplamente apreciado como uma parte essencial do
capital socioecondmico, cultural e natural subjacente do Brasil (Rostoldo, 2021). O
engrandecimento da protecdo do patrimonio cultural revelaria o continuo crescimento dos
poderes juridicos do Estado. A histdria da protecao juridica do patriménio cultural se confunde,
antes de mais nada, com a da paulatina conquista do monopdlio do Estado nas decis@es relativas
ao patrimonio cultural. Confirmando essa avaliagdo critica dos poderes do Estado, Azevedo e
Corréa (2013) consideram o patrimonio cultural como uma luta legal e de propriedade: o Estado
tem o poder de decidir o destino das coisas, mesmo daquelas que ndo séo suas. Ao regulamentar
0 ambito legal e adaptar um vasto leque de instrumentos unilaterais (listagem, inventariacéo, o
Estado estabelece uma forte politica administrativa.

No entanto, o crescente monopolio do Estado acarreta certos riscos, pois o Estado nem
sempre age de acordo com o interesse cultural geral, o que pode levar ao questionamento da
legitimidade de tal monopolio. Pode-se observar trés tipos de riscos: o risco do esquecimento,
0 risco do abandono ou o risco da destrui¢do do patrimonio. Alguns desses riscos se aproximam
das formas de abuso de memoria, destacadas por Ricoeur. Em primeiro lugar, o risco de
esquecimento do patriménio pode ser inconsciente, por exemplo, quando o patriménio ainda
ndo é apreciado no momento em que foi criado, como o patrimdnio industrial, que foi
desconsiderado nas legislacdes brasileiras até meados da década de 1960, tendo sua primeira
iniciativa no Brasil em 1964 e posteriormente somente em 1984, com ag¢6es de tombamento de
construcdes industriais (Azevedo; Corréa, 2013).

N&o obstante, o patriménio também pode ser conscientemente esquecido quando o
Estado se recusa a proteger um patriménio que ndo corresponde a sua visao politica, ideoldgica
ou religiosa. Com isso, certos patriménios podem ter importancia para uma determinada
comunidade, mas ndo sdo protegidos, seja porque o Estado decide negligenciar aquela
comunidade (grupos culturais ou religiosos minoritarios com tradigdes e costumes proprios) ou
simplesmente porque se recusa a formalmente reconhecer sua identidade cultural especifica.

Potenciais conflitos podem entéo surgir entre o Estado e uma determinada comunidade, que,
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muitas vezes, é constituida por uma minoria que defende um interesse coletivo por meio do
reconhecimento de seu patrimonio cultural. Ao recusar-se a proteger esse patrimoénio, o Estado
exerce seu poder de forma problematica. 1sso mostra como o patriménio pode ser uma luta
politica a qual esta longe de ser um ato de conservagdo consensual (Azevedo; Corréa, 2013).

Por outro lado, o Estado pode optar por se concentrar em certos elementos patrimoniais
para fortalecer seu poder e manipular ativamente a memoria e a identidade nacionais. 1sso
aconteceu durante o século XIX, na era dos Estados-nacao, onde o patriménio cultural era uma
das melhores formas de fortalecer a identidade nacional (Azevedo; Corréa, 2013).

Existem multiplas histérias de “fundo em jogo”, e as reivindicag¢fes de patriménio estdo
frequentemente em acdo, propondo formas alternativas de sair de crises financeiras, como uma
“brasilizacdo” reflexiva ou uma reversdo a um passado nacional mitico quando a vida era
supostamente mais dificil, mas melhor. Podemos ilustrar essa fala com a imagem da figura de
um guerreiro tradicional, da bandeira nacional, um “salvador da patria” — politico ou religioso,
ou ainda com personagens folcloricos e literarios que remetem a memaoria nacional. Trazer um
signo cultural, uma imagem veiculada de algo magico ou religioso, permeia também as disputas
por narrativas. Motivadas por varios incentivos econémicos, algumas empresas, com 0 apoio
do governo, correm para construir espacos urbanos historicizados sob o pretexto de conservacgao
histérica e industria cultural. Nesse contexto, varios tedricos culturais apontam como a
manutencdo de fronteiras e limites (juntamente com imagens e identidades nacionais)
permanece crucial nas condic¢des da globalizacdo, mesmo que estejam em constante fluxo. Isso
corresponde a uma crescente resisténcia aqueles percebidos como estranhos, que se teme que
possam se apropriar do conhecimento cultural, identidades e economias de povos indigenas
(muitas vezes uma minoria) (Bezerra et al., 2021).

Muitas atividades conectadas (principalmente turisticas) permitem, aos profissionais,
ganhar dinheiro com a venda de servicos turisticos. Hoje, muitos patrimdnios histéricos tém
um aumentado valor econdmico, levando ao desenvolvimento de uma competicédo, entre as
empresas, pelo uso de herancas tradicionais ainda nao regidas por direitos de propriedade
privada. Ao mesmo tempo, alguns patriménios desaparecem. Pode-se colocar como um
exemplo o interesse por medicamentos indigenas, o que ndo impede o desaparecimento das suas
linguas. Isso mostra que o valor privado (de mercado) e o valor publico (social) ndo coincidem,
0 que favorece a preservacdo dos patriménios de elevado valor privado e o abandono daqueles

de baixo valor privado, mesmo que seu valor social seja muito alto (Aradjo Janior, 2012).
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E preciso ter em mente as diversas formas como as imagens nacionais s&o negociadas e
seu contexto social e cultural. Dentro do contexto do patriménio e do turismo, é um fato bem
conhecido que aspectos da verdade muitas vezes se tornam obscurecidos e talvez até
completamente irrelevantes. Desde que o turismo se tornou uma inddstria em ascensdo, as
pessoas tém se preocupado com a ligacdo entre patriménio, turismo e imagens nacionais, e
muitos tém se preocupado com as influéncias negativas do turismo de massa e da chamada
industria do patriménio. Seria alguma obscura autenticidade cultural, onde € irrelevante a

historicidade do seu povo, aqueles herois do dia a dia que ndo sairam em nenhum jornal.

2.5 Educacédo Patrimonial

Como traduzir as memorias que estdo ao redor de signos, de expressdes, de palavras, de
suportes, de vestigios da presenca do ser humano nos territérios? As a¢des educativas para 0
Patriménio Cultural estdo relacionadas a ideia de que as pessoas sdo protagonistas no processo
de fortalecimento das relagdes que as comunidades tém com as historias e identidades do seu
lugar, assim como com as manifestacGes culturais que estdo vivas de forma comum em diversos
grupos sociais. O caderno do Patriménio Cultural: Educacdo Patrimonial, do Iphan, traz o

seguinte apontamento:

[s]Jao essas ‘agdes mediadoras’, conforme cita Vygotsky, para a ‘afirmacdo dos
sujeitos em seus mundos, em suas culturas’, que devem perpassar nas aplicabilidades
de politicas publicas voltadas para o Patriménio Cultural, mas também se aproximar
da educacéo formal por meio das instituigdes escolares (Iphan, 2015, p.14).

Sonia Regina Rampim Floréncio traz Mario de Andrade e Rodrigo Melo Franco de
Andrade como fundamentais interlocutores das politicas publicas para o Patriménio Cultural,
bem como seus posicionamentos favoraveis ao processo educacional como cultura de

preservacao:

[d]esde a sua criacao, o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional — Iphan
— manifestou em documentos e publicacBes a importancia da Educacdo Patrimonial.
Janadécada de 1930, no anteprojeto para a criacdo do Servico do Patriménio Artistico
Nacional, Mario de Andrade apontava para a importancia do carater pedagégico dos
museus e das imagens para as a¢@es educativas. Tempos depois, na década de 1960,
Rodrigo Melo Franco de Andrade, dirigente do Instituto, apontou, em alguns artigos
e discursos, para a importancia da educacéo (Rezende, 2015, p.21).
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Oliveira (2011, p. 32) alega que, “[e]m verdade, s6 ha um meio eficaz de assegurar a
defesa permanente do patrimonio de arte e de histéria do pais: ¢ o da educagdo popular [...]".
Esta pesquisa lanca um olhar, nesse sentido, na metodologia de ensino-aprendizagem em volta
do patrimonio cultural, com os valores inerentes a essa relagdo, de forma a se considerar
indissociavel o bindbmio educac&o e cultura. N&o se tem como objetivo, portanto, capacitar para
a preservacao dos Patrimonios Culturais com valores determinados por conceitos académicos,
juridicos ou politicos, mas por meio das perguntas que norteiam a préatica e a pesquisa para
construir novos espagos, sob uma perspectiva da construcdo cidada protagonista, que entende
e valoriza quem se é e onde se esta na cidade.

Nossa proposta é criar espacos de dialogo sobre o patriménio cultural da cidade com os
individuos a partir da compreensao e significacdo da memoria da cidade dentro da dinamica
social e individual, formando curadores da propria historia. A pesquisa publicada pelo Iphan
(2015) discute a importancia da preservagdo do patrimonio cultural e as formas como a
Educacdo Patrimonial pode ser uma ferramenta eficaz para atingir esses objetivos. O texto
apresenta diversas abordagens tedricas e préaticas sobre o tema, incluindo diretrizes conceituais,
experiéncias de projetos educativos e reflexdes sobre a relagdo entre patrimonio e economia
criativa. O objetivo é sensibilizar o leitor para a importancia do tema e incentiva-lo a participar
das discussdes sobre patrimonio cultural em sua comunidade.

Quando ocorre homogeneizacao e padronizacdo do patriménio, a politica de identidade
cultural surge como uma questdo critica. Isto € particularmente verdadeiro porque o patrimonio
ndo é apenas uma questdo do passado, mas um canal para a construcdo do futuro (Olender,
2017). Em outras palavras, a forma como as comunidades locais apresentam o seu patriménio
cultural aos visitantes externos afeta a forma como os membros da comunidade encaram o seu
futuro. Isso foi observado em casos etnograficos transculturais (Van Velthem, 2017).
Desnecessario dizer que a forma de representar o patriménio cultural reflete a condi¢do das
hierarquias politicas existentes na sociedade.

Os membros das comunidades locais tém opiniGes diversas que se posicionam em
diferentes contextos de suas vidas. Uma representacdo unificada do patriménio cultural pode
ndo ser algo que alguns membros da comunidade possam aceitar facilmente (Guran, 2017; Van
Velthem, 2017). Isso pode afetar negativamente a comunidade, tanto no dominio sociocultural
quanto no politico. As vezes, a coesdo dentro da comunidade é enfraquecida e alguns membros
até decidem deixar a comunidade completamente, o que é uma grave viola¢do dos direitos

culturais desses membros.
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As comunidades devem ser ativamente envolvidas na salvaguarda e gestdo do seu
patrimonio cultural, pois sé elas podem consolidar a sua presenca e assegurar o seu futuro. Cada
comunidade, usando sua memdria coletiva e consciéncia de seu passado, € responsavel pela
identificacdo e gestdo de seu patrimonio. As comunidades, em particular as comunidades
indigenas e tradicionais, como as quilombolas, detentoras dos saberes, grupos que mantém as
manifestacdes culturais vivas e, em alguns casos, individuos, desempenham um papel
importante na producéo, salvaguarda, manutencao e recriacdo do patriménio cultural imaterial.
No &mbito da salvaguarda do patriménio cultural, cada estado se esforcara para assegurar a
mais ampla participagdo possivel de comunidades e grupos. Além da participacdo das partes
interessadas e do envolvimento da comunidade, a mobilizacdo de recursos, as atividades de
ecoturismo, o turismo historico-cultural e os mecanismos corporativos de arrecadacdo de
fundos podem ser planejados para alcancar programas de conservacao e a contribuicdo deve ser
baseada na vontade e nas habilidades das partes interessadas. (Guran, 2017; Van Velthem,
2017).

Significativamente, a ideia de manter um patriménio vivo por meio de documentos
legais também supBe um compromisso com a no¢do do documento como monumento, que €
central para a defesa de Le Goff (1990) de uma abordagem critica de tais artefatos, a fim de
descobrir os interesses que motivaram sua criacdo assim como sua fungdo principal:
desencadear a lembranca e a memdria. Como afirma o autor, “[0] documento ndo é indcuo. [...]
O documento é uma coisa que fica, que dura [...]. O documento ¢ um monumento” (Le Goff,
1990, p. 472). Sob esse prisma, gestos, acdes e imagens produzidas por um grupo para manter
um patrimonio podem ser considerados como uma vontade de criar memoria.

Toma-se, aqui, a Educacdo Patrimonial como um conjunto de processos educativos
formais e informais que focalizam o patriménio cultural, socialmente apropriados como
recursos para a compreensdao socio-histérica de referéncias culturais em todas as suas
manifestacdes, com o objetivo de colaborar para o seu reconhecimento, sua valorizagcdo e
preservacdo. Esses processos educativos carecem de ser planejados de forma coletiva e
democratica, por meio do didlogo permanente entre os atores culturais e sociais e do
envolvimento das comunidades detentoras e criadoras de referéncias culturais. A Educacao
Patrimonial é¢ fundamental para a valorizagdo da diversidade cultural, para a definicdo de
identidades e de alteridades no mundo contemporéneo, e como um recurso para a afirmacéo das

diferentes maneiras de ser e de estar no mundo (Rezende, 2015).
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A mediacdo é um tema que percorre 0s escritos de Vygotsky (1993; 1997, 2001; 2003).
Em sua opinido, uma caracteristica da consciéncia humana é que ela esta associada ao uso de
ferramentas, especialmente ferramentas psicologicas ou sinais. Em vez de agir de forma direta
e ndo mediada, no mundo social e fisico, o contato com o0 mundo é indireto ou mediado por
signos. Isso significa que a compreensdo do surgimento e da definicdo dos processos mentais
superiores deve ser fundamentada na nocdo de mediacdo e pode contribuir especialmente a

Educacao Patrimonial.

A transmissdo racional, intencional de experiéncias e de pensamentos a outrem exige
um sistema mediador, que tem por protétipo a linguagem humana nascida da
necessidade do intercambio durante o trabalho. Segundo a tendéncia dominante, a
psicologia descreveu esta questdo de uma forma demasiado simplificada, até muito
recentemente. Partiu da hipGtese de que o meio de comunicacéo era o signo (a palavra
ou o0 som); de que, pela ocorréncia simultanea, um som poderia ir-se associando com
o conteldo de qualquer experiéncia, passando a servir para transmitir o mesmo
contelido a outros seres humanos (Vygotsky, 1993, p. 5).

Vygotsky (2007) argumentou que os humanos dominam a si mesmos por meio de
sistemas culturais simbdlicos externos, em vez de serem subjugados por eles e neles. Essa
énfase na autoconstrucdo por meio e com as ferramentas disponiveis traz duas questées cruciais
para o primeiro plano. A principio, o individuo é um agente ativo no desenvolvimento. Em
segundo lugar, ha a importancia do contexto sociocultural em que o desenvolvimento ocorre
por meio do uso das ferramentas que estdo disponiveis em um determinado momento e em um
determinado local.

O autor distinguiu ferramentas psicologicas de outras e sugeriu que ferramentas
psicolégicas podem ser usadas para direcionar a mente e o comportamento. J& ferramentas
técnicas sdo usadas para provocar mudancgas em outros objetos. Em vez de mudar objetos no
ambiente, as ferramentas psicologicas sdo dispositivos para influenciar a mente e o
comportamento de si mesmo ou de outro. Vygotsky via ferramentas e simbolos como dois
aspectos do mesmo fenémeno.

O homem ¢é capaz de mudar o mundo e a si mesmo através de elementos (instrumentos
e signos) e do processo de mediacdo (Vygotsky, 1993), que, por sua vez, possibilitam aos
individuos desenvolverem os seus Processos Psicologicos Superiores (PPS) ou a cognicéo,
atencdo, memoria, imaginacdo, pensamento e linguagem, que sdo organizadas em sistemas
funcionais cuja finalidade é organizar adequadamente a vida mental de um individuo em seu
meio. A mediagéo, portanto, pode ser considerada como um mecanismo de desenvolvimento e

aquisicdo de conhecimentos. Através da interacdo social, é possivel que os individuos obtenham
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o dominio de modos culturais de agir, pensar e relacionar-se com outros e consigo mesmo. Os
contextos dos cenarios culturais no qual as pessoas moram e convivem sdo também universos
educativos, que delineiam os jeitos de ser e participar no mundo.

O conceito de mediagéo abre caminho para o desenvolvimento de uma abordagem néo
determinista na qual os mediadores servem como o meio pelo qual o individuo age e é
influenciado por fatores sociais, culturais e historicos. Ha consideravel tenséo e debate quanto
a natureza de tais fatores. As tensoes sao reveladas em defini¢des conflitantes de “cultura” e na
rotulacdo de abordagens tedricas contemporaneas, como, por exemplo, socioculturais ou
historico-culturais. Ha debates semelhantes sobre os meios de mediacdo. Algumas abordagens
tendem a se concentrar em meios semidticos de mediacdo (Wertsch, 2007), enquanto outras
tendem a se concentrar mais na propria atividade (Engestroém, 2015). Os individuos, em
colaboragdo com outros, usam ferramentas para controlar o mundo de acordo com suas
necessidades e objetivos e, nesse sentido, as ferramentas se tornam mediadoras entre o sujeito
e 0 objeto. Kozulin (1998) afirma que Vygotsky identificou trés tipos de mediadores:
ferramentas materiais, ferramentas psicologicas e outros seres humanos.

Quanto as ferramentas materiais, Kozulin (1998, p. 62) afirma que “elas pressupdem
uso coletivo, comunicagdo interpessoal e representagdo simbolica”. Do tipo material de
ferramentas, podemos citar qualquer coisa que o ser humano tenha inventado para dominar a
natureza (Vygotsky, 2007), desde bastbes de madeira até laptops; a invencdo e o0 uso de
ferramentas materiais transformaram nosso modo de pensar, 0 que tem consequéncias
diferentes para cada individuo. Dodd (1997) apresenta o exemplo da invencéo do dinheiro como
ferramenta material para mediar as transacdes humanas de bens e mostra como essa invencao
moldou o pensamento das sociedades modernas.

O papel das ferramentas psicolégicas é mediar 0s processos psicoldgicos dos seres
humanos. Essas ferramentas foram se transformando ao longo da histéria do ser humano; por
exemplo, os humanos primitivos usavam ferramentas psicol6gicas como lancar sortes, amarrar
nos e contar dedos (Kozulin, 1998) para fazer a mediacdo entre sua mente e 0 mundo abstrato,
e as sociedades modernas transformaram e atualizaram essas ferramentas. O resultado da
atualizagdo de algumas dessas ferramentas ¢ conhecido como “ferramentas simbolicas” e entre
elas estédo 0s numeros, 0s sistemas aritméticos, a musica, a arte e a linguagem (Lantolf, 2000).
As ferramentas simbolicas pertencem ao que Vygotsky (2007) chamou de “processos

intelectuais superiores” e sdo estritamente humanas.
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O terceiro tipo de mediagdo acontece por meio de outro individuo. Vygotsky (2007),
sobre isso, d& o seguinte exemplo: uma crianca quer agarrar um objeto que esta fora de seu
alcance. Ao tentar fazé-lo, ele aponta para ele na tentativa de estabelecer uma relacdo direta
com o objeto. A mae vem auxilid-lo interpretando o apontar como indice do desejo de alcancar
0 objeto. Nesse momento, apontar se torna um sinal para os outros. Quando a crianca percebe
a mudanca na funcdo de apontar, sua orientacdo também muda. A partir desse momento, a
crianga usara o apontar para estabelecer relacdo com os outros e ndo com o objeto. A mae, nesse
caso, tornou-se a mediadora que ajuda a crianga a atingir seu objetivo, por meio de outra
ferramenta de mediacdo: o apontar. A mediagdo, entdo, é a maneira pela qual o ser humano
estabelece uma relagdo entre suas representacdes mentais e 0 mundo.

O que ¢ irradiado, entdo, ndo sdo simplesmente as praticas sociais, costumes, rotinas,
convencdes e produgdes, mas também as contrariedades e os episodios para 0s quais eles foram
criados. Conclui-se, portanto, que a Educacdo Patrimonial se relaciona diretamente com o
conceito de mediacdo no universo de Vygotsky, sendo que essa mediacdo € o meio pelo qual
os individuos adquirem o conhecimento necessario para o desenvolvimento de suas capacidades
e para a compreensdo de sua propria cultura. E porque os humanos internalizam formas de
mediacdo fornecidas por forcas culturais, histéricas e institucionais particulares que seu
funcionamento mental se situa sécio historicamente.

A (trans)formacdo de guias na area dos patriménios culturais por meio do fenbmeno
narrativo trata de uma proposicao da forma de pensar, viver, sentir e contar a historia que perfaz
a memoria de uma comunidade, tornando o destino fecundo de inspiracdo e germinagao.
Consolida-se, portanto, com a acdo performatica da palavra, com o corpo, com a voz. Trata-se
de um gesto de apropriacdo, preservacao, salvaguarda e protecdo, ressignificando a memodria,

pela memoria em cena.
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3 MEMORIA EM CENA

Nas margens da crénica “Ninguém se banha duas vezes no mesmo rio”, de José
Saramago (1997)*, reflete-se sobre a relagdo humana com o mundo, assim como a relagéo do
mundo com o ser humano, a partir de Espinosa. Para Espinosa (2008), 0 mesmo corpo que

percebe, pensa, de forma que néo existe descolamento possivel entre as sensagdes e as ideias.

A mente humana é capaz de perceber muitas coisas, e é tanto mais capaz quanto maior
for o nimero de maneiras pelas quais seu corpo pode ser arranjado. [...] ele, o corpo
é afetado de muitas maneiras, pelos corpos exteriores, e esta arranjado de modo tal
que afeta os corpos exteriores de muitas maneiras. Ora, tudo 0 que acontece no corpo
humano deve ser captado pela mente (Espinosa, 2008, p. 107).

Segundo o autor, viver € estar em constante relacdo. Viver é se relacionar, com o0 mundo,
com as pessoas, Com as coisas; um corpo vive na exata medida e intensidade que se relaciona.
Partindo desse principio, entende-se 0 mundo com “a gente dentro”; viver € relacionar-se com
0 mundo. A perspectiva € a de que as pessoas mudam o mundo e o mundo muda as pessoas.
Perceber como o mundo nos afeta e como afetamos o mundo é algo sutil e muitas vezes escapa
de nossas consciéncias, se dando as suas margens.

O afeto e a criacdo de espacos possibilitadores de se estabelecer relacGes conscientes
com 0 espaco urbano construido — 0 museu a céu aberto do territorio — é ponto fundamental
nesta pesquisa, uma vez que busca a construgdo de gestos de pertencimento na “leitura” dos

bens culturais de uma municipalidade.

3.1. Afetos

O que ¢ essencial na nossa relacdo com o mundo? Espinosa (2012) se distancia de
Descartes (2005) ao se recusar a aceitar que 0 corpo seja a causa principal das paixdes da alma.
A causa proxima dos afetos na alma é o conhecimento — em outras palavras, trata-se de um
modo de pensar. Os afetos s6 podem ser experimentados por um ser que concebe e que é
constituido por modos de pensar. Assim, 0 amor, o desejo e todos os afetos em geral decorrem
de trés diferentes modos de conhecimento pelos quais o ser humano se compreende: a opiniéo,

que se baseia em uma concepgdo por ouvir dizer e experimentar; a crenca verdadeira, que

SARAMAGO, José. In: José Saramago. Deste mundo e do outro. Cronicas, 4. ed. Lishoa, Caminho, 1997. p. 35
-37).
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envolve apreender as coisas e sua necessidade por meio da razdo sem visdo direta; e 0
conhecimento claro, que ndo vem de ser convencido por razGes, mas da consciéncia e do gozo
da propria coisa.

Todos os afetos e paixdes, como ddio e aversdo, que sdo contrarios a razdo correta, vém
da opinido. Todos os afetos ou paixdes que sdo bons desejos, como a autossatisfacéo legitima
e a humildade, que abrangem conhecer a propria perfei¢do de acordo com seu verdadeiro valor,
surgem da crenca (Viera, 2022). Finalmente, o conhecimento claro produz amor puro e
verdadeiro, ou seja, 0 amor de Deus. Embora todos os afetos sejam produto de um modo de
conhecimento, Espinosa (2012) continua, no entanto, a aceitar a ideia da acéo reciproca da alma
sobre o corpo e vice-versa. No Breve Tratado, Espinosa (2012) esta, portanto, em parte sujeito
as mesmas criticas que ele elaboraria mais tarde na Parte III da “Etica”, uma vez que contempla
a possibilidade de uma interacdo entre a alma e o corpo e um produzir um efeito sobre o outro.
Esses efeitos sdo reconhecidamente limitados, mas reais. Embora a alma nunca seja a causa do
movimento ou repouso do corpo, ela tem o poder de mover 0s espiritos animais e mudar sua
direcdo. Embora Espinosa (2012) ndo possa explicar o que acontece com a alma, ele entende o
corpo como a causa da percepcao da alma.

Ainda que o Tratado Teol6gico-Politico (Espinosa, 2003) ndo tenha por objetivo
expresso analisar a natureza e a origem dos afetos, seu prefacio abre com uma descri¢do do
comportamento do homem vitima das vicissitudes da fortuna, traz a tona seus Vvarios
sentimentos de modo que se assemelha a um relato histérico da origem dos afetos, ou pelo
menos uma tentativa de descrever como as paixdes surgiram na humanidade no mundo real.
Desse ponto de vista, a descricdo do prefacio oferece uma perspectiva interessante na
compreensdo dos afetos, pois ndo adota a deducdo geométrica dos afetos, que vai do simples
ao complexo, dos afetos primarios as suas combinacdes. Em vez disso, a obra (Espinosa, 2003)
relata sua primeira aparigdo e como foram gerados de acordo com as circunstancias e eventos
historicos. Ela é, portanto, mais capaz de transmitir a ideia de um ser humano real preso em
uma teia de relacionamentos com o mundo exterior.

Na “Etica” (Espinosa, 2008), nenhum vestigio dessas concepces permanece. As
modificagdes do movimento, quando compelidas, apresentam-se como aptiddes do corpo sem
identificar o agente que as determina. Parece, porém, fora de questdo que a alma seja a causa.
A definigdo dos afetos na “Etica” marca, portanto, uma virada, j4 que nfo se trata mais de
aceitar que mente e corpo possam agir um sobre o outro de qualquer maneira. O discurso

“misto” que a promove ndo ¢, portanto, interativo. Embora reexamine o poder de agir e ser
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agido da mente e do corpo juntos, como em Descartes, 0 que faz toda a diferenca é a importancia
do conatus — da poténcia, forca de existir (Imianowsky; Vitéria, 2020). Em Espinosa (2008),
exclui-se qualquer causalidade reciproca e assume-se a forma de uma equivaléncia e uma
correspondéncia entre os modos de dois atributos diferentes.

Espinosa (2008) entende que o mundo nos afeta por inteiro, e conceitua o afeto como o
que sentimos a partir do efeito que o mundo produz em nds. De acordo com o autor, o efeito é
objetivo e o afeto € subjetivo — sensacfes que permitem uma traducéo afetiva do efeito objetivo
que o mundo produz. Dessa forma, tudo o que sentimos € resultado de encontros com o mundo.
Nesse sentido, dialogando com o pensamento de Descartes, Espinosa (2008, p. 257) desloca o
significado dos afetos na terceira parte da obra Etica: “[0] afeto que se diz pathema [paix&o] do
animo, é uma ideia confusa pela qual a mente afirma a forca de existir, maior ou menor do que
antes, de seu corpo ou de uma parte dele, ideia pela qual, se presente, a prépria mente é levada
a pensar uma coisa em vez de outra”.

A teoria dos afetos, exposta na Parte Il da “Etica”, é apresentada, como sabemos,
segundo a ordem geométrica que prevalece no conjunto da obra. Seguindo as exigéncias do
modelo euclidiano de prova, Espinosa comeca formulando a defini¢do de afeto, depois 0 agrupa
tanto com as afec¢des do corpo que repercutem na poténcia de agir quanto com as ideias dessas
afeccdes, de acordo com Fragoso (2012). De fato, Espinosa aponta que o afeto é o resultado de
uma causa adequada, caso em que é uma acdo, ou de uma causa inadequada, caso em que é uma
paixdo. Esta definicdo, de qualquer forma, é de tal natureza que todas as propriedades dos afetos
podem ser deduzidas dela (Fragoso, 2012).

Espinosa (2008) argumenta que, na experiéncia, conhecemos as propriedades comuns
em outros corpos. Esse argumento é de dificil interpretacdo, mas talvez possa ser entendido de
forma condizente com as defini¢des e proposi¢des iniciais da parte III da “Etica”. Nessa
interpretacdo, somos passivos, de certo modo, em tal conhecimento porque experimentamos
corpos externos em virtude da interag@o causal de nossos corpos com eles. O corpo humano e
0 corpo externo sdo causas parciais da imagem corporal, ou da afeicdo, que é o objeto da
imaginacdo da mente humana. Também somos ativos na experiéncia, no entanto, alguns
elementos dessa imagem corporal podem ser compreendidos apenas por meio da compreensao
de nosso corpo. Esses elementos incluem as propriedades comuns no corpo externo (Mercgon,
2009).
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A parte III da “Etica” acomoda esse sentido de atividade tornando as causas adequadas
ndo explicitamente as Unicas causas de seus efeitos, mas, ao contrario, causas cujos efeitos
podem ser clara e distintamente percebidos por meio delas. O corpo externo e o corpo humano,
entdo, podem ser ambas as causas de uma afeccdo do corpo humano e o corpo humano pode
ser, a0 mesmo tempo, a causa adequada dessa afec¢do. Quando o é, as ideias de tais afetos sdo
adequadas na mente humana. As no¢fes comuns sao tais ideias; Deus, ao contrario, € uma causa
total e uma causa ativa de quaisquer ideias, e as ideias adequadas na mente de Deus tém,
portanto, um carater causal que difere das ideias adequadas nas mentes humanas (Espinosa,
2008).

Enquanto Espinosa (2008) torna a mente humana ativa em certo sentido na “Etica”, esse
tipo de atividade ndo se opde a passividade constitutiva que a mente tem em virtude de sua
finitude. No entanto, é finalmente entendido que a atividade humana se baseia no que é comum
entre 0s corpos em interacao, a fim de chegar a relatos de adequacéo, atividade, alegria, bem-
aventuranca e paz (Gomes, 2017). Essa elaboracdo principia, assim como o relato de Espinosa
(2012) sobre o conhecimento, no “Breve tratado de Deus, do homem e do seu bem-estar”, com
sentido de afeto nos quais identificamos outros corpos, isto é, com sensagdes.

O afeto desempenha um papel importante na forma como as pessoas se relacionam com
o0 patriménio cultural. O patriménio cultural € constituido por objetos, tradi¢des, costumes e
memoria coletiva e pode evocar nas pessoas varios tipos de emocoes, incluindo a nostalgia, o
pertencimento, a admiracdo, a identificacdo e varias referéncias ao bem cultural, como
compartilhar memorias pessoais e evocar a histdria local, enfatizando qualidades estéticas,
historicas e arquitetonicas. Os afetos relacionados ao patrimonio cultural podem despertar a
valorizacdo e o cuidado com as expressdes culturais passadas e presentes. Podem estimular a
poténcia de participar ativamente da preservacdo, da promocdo, da diversidade cultural e da
construcdo de identidades coletivas.

As pessoas podem ter varias relacbes com os patriménios culturais, desde locais onde
as pessoas vao para viver, expressar ou experimentar emocdes, até locais onde as familias
transmitem memdarias familiares e valores sociais e/ou politicos; desde locais onde 0s
individuos vao para recordar e encontrar afirmacédo de valores pessoais ou coletivos, valores
sociais e politicos, até lugares onde alguns visitantes buscam o refor¢co do que ja sabem,
acreditam e sentem sobre o passado e sua relagdo com o presente, ou vao para oferecer

reconhecimento e respeito a outros grupos além deles préprios. Ocasionalmente, esses também
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sdo lugares aonde as pessoas védo para aprender sobre o passado ou outras culturas ou grupos
sociais. Acima de tudo, sdo lugares onde as pessoas sentem.

A discussdo sobre o patriménio cultural também leva em consideracdo a perspectiva
subjetiva da comunidade que o elege como significativo para sua identidade e historia. O
patrimonio tem o potencial de fortalecer os lagos sociais, fomentar o sentimento de pertenga e
sensibilizar para o valor da sua preservacdo e promocao. Analisando os confrontos entre as
diferentes percepcdes, verifica-se que a disputa pelo patriménio cultural encerra diversos
significados conflitantes e narrativas interdependentes que, ao interagirem publicamente,
trocam energia emocional, se alimentam e se polarizam. Parece também que o lugar reservado
aos proprios bens culturais pode torna-los monumentos susceptiveis de manipulacdes,
especulaces e instrumentalizacBes. Por outro lado, é altamente questionavel se existe algum
cuidado genuino com os valores historicos ou outros.

Ou os patrimdnios, as artes, a historia, as narrativas se encaixam na vida, ou ndo querem
dizer nada. Dessa forma, os encontros entre esses elementos serdo sempre inéditos, nunca
aconteceram antes e nunca se repetirdo, da mesma forma como ninguém podera passar pelo
mesmo rio duas vezes. As pessoas nao serdo mais as mesmas, assim como o mundo ndo sera
mais 0 mesmo, ambos se transformaram. Quanto mais esperamos, mais diluimos nossa relacéo
com o mundo. Na medida em que tornamos nossa relacdo mais direta com o mundo diante de
nos, dando mais importancia para 0 mundo como ele se apresenta neste instante, conseguimos
nos reconciliar com o real, o instante, o presente.

O afeto ndo é simplesmente sentimentalismo piegas, mas ilustra o investimento
emocional que as pessoas fazem em relacdo a sua heranca como um recurso cultural e
emocional. O patriménio como recurso na interacdo da politica de representacdo e
reconhecimento ndo deve ser subestimado; o patriménio tornou-se, durante a ultima parte do
século XX, um recurso politico explicitamente identificavel. Isso porque o patriménio, por sua
capacidade de representar e dar legitimidade material as reivindicacGes de identidade cultural e
social, € mobilizado nas demandas e negociac@es de grupos com o Estado e formuladores de
politicas por justica social e equidade nas negociagfes sobre a distribuigcdo de bens recursos de

bem-estar.
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3.2. Cultura

Fosse eu realmente um poeta, teria evitado a guerra
(Elias Canetti).

Antes de tudo, é necessario que o olhar para a cultura seja problematizador, que crie e
oportunize espacos para discussao desse conceito tdo multifacetado. Podemos, hoje, dizer que
a cultura, ou as culturas, ocupam um lugar central no estudo das comunidades e nas politicas
publicas porgque passam por todos os modos de fazer, os saberes, as celebracdes, as formas de
se manifestar, de estar, de participar do mundo; bem como por toda a representacao que fazemos
das relagdes entre nds e o mundo (Hall, 1997).

A primeira definicdo de cultura foi dada por Edward Burnett Tylor (1871), em sua
famosa publicacdo Primitive Culture. Conforme o autor, a civilizagdo ou a cultura, € um
mosaico que compreende cognicdo, aprendizado, lei, religiosidade, artes, maneiras e modos de
se fazer e todas as outras aptiddes, qualidades e convenc@es adquiridas pelos seres humanos
como integrantes da sociedade. Varios termos nessa definicdo tém claramente carater
psicoldgico; os conceitos, como conhecimento e crenga, envolvem processos cognitivos.
Capacidades e habitos devem ser adquiridos e implicam aprendizado, desde que aqueles gque 0s
adquiriram sejam especificados como membros de uma determinada sociedade. A
aprendizagem implica em um processo conhecido como socializagdo ou enculturacédo (Castro,
2005).

Eagleton (2005) definiu a cultura como a fase cristalizada das atividades da vida do
homem. Inclui certas formas de acBes intimamente associadas a objetos e instituicdes
particulares, atitudes mentais habituais sdo transferiveis através de pessoas com a ajuda de
imagens mentais, transmitidas por meio de simbolos. A cultura também inclui certos objetos
materiais e técnicas que ajudam o homem a experimentar a emocao suprema do prazer e a sua
existéncia no mundo.

Numa perspectiva antropologica, toda sociedade tem uma cultura, é universal. Da
mesma forma, todo ser humano € culto e a cultura é um atributo do género Homo. Cultura é
design para viver, é a base da vida humana. Baseia-se na biologia, mas ndo é bioldgico. E a
biologia humana, como um cérebro desenvolvido, méos ageis e lingua que se movem
livremente, que ajudaram os humanos a adquirir um projeto de vida. O que foi adquirido como

projeto de vida n&o é bioldgico. E uma totalidade de processos e produtos tecnoldgicos mentais,
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racionais e materiais. Essa totalidade é o que os antrop6logos chamam de cultura (White;
Dillingham, 2009).

Né&o é possivel ao ser humano viver sem o0 minimo de objetos materiais (tangiveis); sem
uma rede de relagdes sociais entre as pessoas, a vida humana € impossivel. A existéncia humana
é impraticavel sem ideias, regras, ideais, simbolos e padrGes de pensamento (intangivel).
Simbolos, ideias, regras, ideais e padrées de pensamento, rede de relagcdes sociais e objetos
materiais, juntos, compreendem 0s processos e produtos tecnologicos mentais, racionais e
materiais. Eles estdo integrados em um todo, o projeto de viver. Esse projeto de vida é chamado
de cultura (White; Dillingham, 2009).

A cultura é um projeto de vida criado historicamente. Geracao ap0s geracao coisas novas
sdo adicionadas a ela e isso é responsavel pelo desenvolvimento e mudanca de cultura. A cultura
que temos hoje combina o que foi primeiro criado por nossos ancestrais com o que foi
acrescentado pelas geracGes subsequentes. Para ser breve, a cultura é dindmica na medida em
gue, com o passar do tempo, novos itens sdo adicionados aos ja existentes. A cultura é exclusiva
da espécie humana. Nenhuma espécie tem capacidade como o ser humano em sua
complexidade, ou seja, aprender, se comunicar e armazenar, processar e usar informacoes na
mesma medida. A cultura tem forga moral que serve de guia para a acdo humana de como se
comportar em sociedade. Nem macacos nem simios tém forca moral em suas vidas. A
moralidade faz parte da cultura. Portanto, a cultura humana tem fundamento moral, mas a vida
primata ndo tem fundamento moral (Eagleton, 2005).

A cultura é um produto da aprendizagem social e ndo da hereditariedade biolégica, o
que significa que a cultura ndo é genética. Ela ndo pode ser herdada dos ou pelos filhos, mas
pode ser transmitida socialmente de pais para filhos. Assim como 0s animais, 0s humanos ndo
podem herdar o comportamento; o comportamento animal é inato. Os animais herdam o
comportamento ou, no maximo, a protocultura, mas 0s humanos adquirem a cultura. Todas as
pessoas tém cultura, embora elas ndo sejam semelhantes. Diferentes grupos de humanos ou
sociedades tém culturas diferentes. 1sso mostra a diversidade cultural, o que significa que a
cultura tem unidade e também diversidade. Todos os seres humanos tém cultura, mas as culturas
ndo sdo iguais. Nesse sentido, ¢ necessario fazer uma distingao entre “uma cultura” e “cultura”.
O termo cultura significa 0 modo de vida das sociedades humanas como um todo e o termo
“uma cultura” significa o0 modo de vida de uma parte especifica da sociedade humana que ¢

tecnicamente chamada de sociedade (White; Dillingham, 2009).
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O conceito de cultura comecgou a ser mais analisado por diferentes antropdlogos. Clyde
Kluckhohn (1972) postulou que a cultura é um sistema historicamente derivado de projeto de
vida explicito e implicito que tende a ser compartilhado por todos ou especialmente designados
por membros de um grupo. Culturas sdo aprendidas, ndo sdo como caracteristicas raciais
transmitidas geneticamente. Aqui, o termo explicito designa o que pode ser observado como
produtos culturais ou culturas materiais. Da mesma forma, o termo implicito é oculto na
natureza, como crencga, conhecimento, valores etc.

Nesse contexto, Ralph Linton (1970) sugeriu que a cultura € a configuracdo do
comportamento aprendido e dos resultados do comportamento, cujos elementos s&o
compartilhados e transmitidos pelos membros de uma determinada sociedade. White e
Dillingham (2009) propuseram que a cultura € um continuum temporal extrassomatico de coisas
e eventos dependentes do simbolismo. Eles usaram o termo “extrassomatico” para indicar que
a cultura ndo € herdada geneticamente, portanto, deve ser aprendida por meio da socializag&o.
E a palavra “simbolizar” consiste em trafegar alguns significados que decoram um objeto com
mais valor por tras dele.

Gradualmente, o conceito de cultura foi modificado para a visdo de cultura como um
sistema de significado por meio da definigédo de Clifford Geertz (2008). Para ele, 0 ser humano
produz comportamentos que sdo simbolicos e por isso residem nas teias de significacdo, que
ele mesmo teceu. Esses aspectos simbdlicos, ou esse sistema de significado, sdo conhecidos
como cultura, que, para o autor, deve ser estudada por meio de uma abordagem interpretativa,
enfatizando primeiro a compreensdo dos acontecimentos das a¢0es e, em seguida, a explicacdo
das causas por tras dessas acoes.

Ao resumir a definicdo, Bodley (1994) pondera que a cultura é composta de pelo menos
trés elementos ou componentes: 0 que as pessoas pensam, o que fazem e os produtos materiais
que produzem. O problema de definir cultura como valores e crengas compartilhados, como
fazem alguns antropdlogos, é que pode haver uma grande diferenca entre o que as pessoas
pensam que devem fazer (valor) e o que realmente fazem (comportamento).

Outro ponto importante para nos atentarmos é que as dimensfes das culturas sdo
inseparaveis das dimensdes politicas, em que forcas atuam na imposi¢do de significados e

dominacdo simbolica e material.
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Cada cultura define seu paradigma do que se deve recordar (isto é, conservar) e o que
se deve esquecer. Este Ultimo é apagado da memoria da coletividade é ‘como se
deixasse de existir’. Mas com as mudancas temporais, 0 sistema de cédigos culturais
muda o paradigma gerador de memoria-esquecida. O que se declara verdadeiramente
existente pode tornar-se ‘como se ndo existisse’, e 0 que deve ser esquecido e o que
ndo existiu pode ganhar peso de existente e significativo (Lotman, 1996, p. 160).

Para luri Lotman, historiador cultural soviético, semioticista, a cultura € uma memoria
coletiva. Nesse sentido, a cultura € interativa e traz outros mundos para o centro de si (Lotman,
2003, p. 110); e sendo caracterizada por sua dinamica, a cultura ¢ memdria. Reconhece-se aqui,
desta forma, que “por natureza o homem ¢ um ser cultural” (Rabuske, 1999, p. 56). A cultura ¢
conceituada por Ruth Benedict (1972), antropdloga cultural, como uma lente por meio da qual
interpretamos o mundo, logo cada ser humano vé o mundo através da sua lente: “[a]s lentes
através das quais uma nacdo olha a vida, ndo sdo as mesmas que uma outra usa. E dificil se
consciente com os olhos através dos quais olhamos” (p. 19). Pela antropologia social, o ser
humano tem a sua acédo interpretada pelas pessoas, sendo suas a¢des igualmente resultantes de
uma interpretacao.

Interpretativa e simbdlica, a cultura é dada nova forma diante das producdes ja
existentes, uma vez que se atribui significado de forma arbitraria por aqueles que as utilizam
(Mello, 1982). Como as manifestagcOes culturais ndo sao isoladas, podemos dizer que a cultura
é social. Somente quando a comunidade, ou o grupo, percebe aquela producdo/manifestacéo de
forma significativa € que ela tem um significado, mesmo que essa producao seja individual.

O homo sapiens, que se entende como consciente ou sabedor de si, € o homofaber, que
produz o mundo, e é 0 homo culturalis em sua dimensdo cultural, que tem consciéncia de sua
capacidade criadora e produtiva, juntamente com sua criagdo (Mondin, 1982). Sobre a cultura

e a memoria, Ferreira entende o pensamento de Lotman da seguinte forma:

[nJum 6timo texto sobre os mecanismos semiéticos da cultura (em Tipologia della
Cultura) surge uma defini¢do desta como a Memoria da Coletividade, pondo-se em
termos gerais 0 acompanhamento de como a experiéncia da vida do género humano
se faz cultura. E, nessa ordem de raciocinio, nos diz que o problema da cultura,
enquanto mecanismo voltado para a organizacgao e conservacao das informacdes, € o
da longevidade. Convida-nos entdo a distinguir a longevidade dos textos na memoria
coletiva e a dos codigos na memoria seletiva das comunidades. Toda cultura se cria
como um modelo inerente a duracdo da propria existéncia, nos diz, e a continuidade
da propria meméria (1994/1995, p.118).

Nesse entendimento onde a cultura é codificacdo, informacdo, transmisséo e memoria,
sO aquilo que é traduzido num sistema de signos pode vir a ser patriménio da memoria. Ferreira

aborda o esquecimento:
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Lotman afirma que a cultura, em esséncia, se dirige contra 0 esquecimento. Seu
pensamento parece estar muitas vezes partindo de uma dialética, que alids tem
preocupado muitos pensadores da Cultura e da Arte: a memdria e sua contrapartida, o
esquecimento. Entram em consideracdo os barradores, 0s elementos que propiciam a
lembranga, os varios tipos de lembranga, as estratégias e 0s impasses que geram 0
esquecimento (1994/1995, p.118).

Esses pensamentos nos levam a analisar o préprio processo educacional, na medida em
que nos atentamos, por exemplo, a quais conhecimentos ou saberes sdo considerados validos,
importantes, ou até mesmo essenciais na constru¢do do curriculo. Como sédo selecionados o
“qué”, o “como” e o “para qué”? Quais sdo os ideais de cidadania que buscamos formar? Como
desejamos conceber o ser humano nas nossas sociedades? Podemos perceber, dessa forma, que
os curriculos estdo envolvidos em questdes do poder. Selecionar é uma operacdo de poder.
Quando se privilegia um determinado campo de conhecimento, area ou habilidade, estamos
falando de operacOes de poder.

Ao mesmo tempo, autores argumentam que identidades coletivas sdo construgdes e que
heranca e tradicdo sdo sempre feitas socialmente (Castoriadis, 1982; Zanirato, 2018) e ndo séo
categorias primordiais. Esse argumento faz referéncia a processos sociais que fixam identidades
a grupos de pessoas e, ao fazé-lo, rejeitam visdes essencialistas da cultura como constitutivas
para os individuos. Argumenta-se que, como 0 patrimoénio ou a cultura ndo sdo categorias
naturais, mas construcdes, eles ndo constituem, mas sim predeterminam ou limitam visdes de
mundo e praticas. A nocdo de comunidade tem, consequentemente, sido apropriadamente
criticada em debates académicos sobre patriménio cultural e bens culturais (Pelegrini, 2006;
Tolentino, 2018).

O aspecto negativo da construcdo da identidade de comunidades também é ilustrado em
pesquisas sobre o impacto dos processos de patrimonializacdo nas performances culturais
(Tolentino, 2018; Andrade, 2020). A esséncia de muitos estudos sobre processos patrimoniais
é que eles sdo propensos a provocar conflitos entre portadores, detentores ou praticantes de
“cultura”, bem como entre esses individuos e o Estado (Zanon et al., 2009; Souza, 2010;
Andrade, 2020). O poder politico e a utilidade pragmatica da categoria comunidade para
identificar grupos de atores é apenas um aspecto disso, embora seja central; eles facilitam a
comunicagdo entre identidades coletivas e instrumentos, como as convencdes da Unesco, e
criam possibilidades de autorrepresentacdo de grupos, seja na forma de corporagdes seja, até

certo ponto, de comunidades codificadas (Andrade, 2020).
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As questdes de identidade coletiva estdo no centro dos debates sobre patriménio
(Rostoldo, 2021). Isso vale tanto para situacdes em que grupos minoritarios reivindicam direitos
relacionados a cultura quanto para maiorias sociais em relacdo a praticas culturais
compartilhadas. Os individuos estdo no centro dos debates sobre patrimdnio apenas em casos
excepcionais, na maioria das vezes como referéncia ou como substitutos de grupos ou
comunidades. A visdo comum ¢ de que o patrimonio é baseado em coletividades e que o poder
do patriménio repousa na memoria e identidade coletivas (Zanirato, 2018). Disso resulta uma
discordia entre a utilidade politica e a constricdo analitica da no¢do de comunidade. Essa
discérdia situa-se entre o estatuto ontoldgico das comunidades como entidades fixas e a sua
funcdo no discurso politico. O primeiro conceito foi descartado por uma critica antropoldgica
do essencialismo, mas 0 segundo mantém sua funcdo nos debates sobre patrimonio: sem
identidades coletivas, ndo ha reivindicagcGes normativas de patrimdnio ou propriedade com base
em identidades coletivas (Eder, 2003; Shiraishi Neto, 2007).

Apesar dos processos atuais, em organismos internacionais, que lidam com patrimonio
cultural e propriedade cultural, o reconhecimento da inovacéo e da criacdo cultural coletiva por
“comunidades indigenas e locais” ou “comunidades [e] grupos” ¢ discutido e promovido por
convengdes. No entanto, o termo central “comunidade” indica a cautela dos Estados em fazer
concessdes mais substanciais a soberania e autonomia desses grupos. O termo indica sua fraca
posicdo legal em relacdo a distribuicdo e administracdo de direitos a propriedade cultural
(Castoriadis, 1982). As comunidades ndo sdo claramente definidas como entidades legais
capazes de deter direitos. Suas estruturas — status legal, administracéo, processos de tomada de
decisdo, eleicdo de representantes — sdo amplamente incompativeis com as estruturas da
legislacdo de patriménio cultural. Isso cria inseguranca juridica quanto a quem tem permissdo
para extrair e se beneficiar do conhecimento tradicional mantido coletivamente ou das
expressdes culturais tradicionais, e sobre como os direitos e beneficios devem ser
compartilhados (Pelegrini, 2006; Tolentino, 2018).

E necessario deslocar o foco de um objeto ou prética cultural como centro dos debates
sobre patrimoOnio para 0s atores sociais e as relacdes entre eles, que sdo mediadas por um objeto
ou prética cultural. Tal abordagem ¢é fundamentada no pressuposto do reconhecimento mutuo
como base da socializacéo e da sociedade. O foco deve estar nos atores sociais ou nos grupos
de atores sociais, nos processos dos quais fazem parte e nos quais estdo envolvidos. Isso
significa que a inespecificidade da nogdo de cultura ou patrimonio cultural precisa ser

combatida ndo com uma definicdo, mas com uma explicagcdo dessas no¢des em seu contexto
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especifico. Ou seja, é necessario tracar valores e denotagdes sociopoliticas em um contexto
especifico, 0 que pode ser feito, por exemplo, tendo como pano de fundo as genealogias
especificas do patriménio cultural no contexto das sociedades ocidentais, antes de tudo porque
ha uma série de fatores e pressupostos ideacionais — iluminismo, desenvolvimento da sociedade
civil, segunda modernidade — que influenciam o curso dos processos culturais de sua idade.
Deve-se perguntar quais sdo os significados e as implicacGes sociais da cultura e,
portanto, do patrimonio cultural, em contextos especificos. A analise dos processos de
patrimonio cultural deve levar em conta os discursos e as ideologias relevantes sobre cultura,
patrimonio e tradicdo, ou seja, contextualizar amplamente a nogdo de patriménio cultural na
sua dimensdo social. Deve também abster-se de empregar uma no¢do muito ampla e semiotica
de cultura em beneficio de uma nocao situada, muito mais estreita, de cultura e heranca cultural
na sociedade. A anélise dos fendbmenos em negociagdo e certificacdo no quadro das convengdes
culturais e de outros fora colocado o desafio aos etnlogos para que estes, entdo, reformulassem
o cultural e as suas especificidades. Se a distin¢do social da cultura ndo for levada em conta,
uma perspectiva critica sobre a cultura como patriménio é impossivel sem o perigo da falacia
de construir um objeto cultural certificado ou apropriado como externo a uma totalidade social.
Isso levaria tanto a nogdo falaciosa de cultura como ndo-mercadoria e enquanto algo externo as
relacBes sociais de poder, quanto a uma abordagem positiva que analisa nomeacdo apds

nomeacao sem chegar a uma critica dos processos e dindmicas sociais subjacentes.

3.3 Memodria

Uma das mais luminosas recordagdes da minha infancia
ligadas a Elizaveta Ivanova é um cavalinho de chumbo
pertencente a um jogo de cavalinhos, pigarco, com
amarelo-ocre no corpo e uma crina amarelo clara
(Kandinsky).

As memodrias sdo frutos das interagdes com o0 mundo, seja na recordacao, seja na sua
transmissdo. Para Assmann (2008b), em dialogo com Maurice Halbwachs, os sentidos,
enquanto importancia, se estabelecem no mundo social e sdo gerados e carregados pela
memoria semantica, enquanto a memoria episddica e fruto das experiéncias e vivéncias, ou seja,

também social, uma vez que € a estruturacao e ordenacdo dos dados neurais.
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Parte-se, assim, do pressuposto da memaoria como fenémeno social:

[clomo a consciéncia, a linguagem e a personalidade, a memdria é um fendmeno
social, e na medida em que recordamos, ndo s6 descemos as profundezas de nossa
vida interior mais prdpria, mas introduzimos nesta vida (interior) uma ordem e uma
estrutura que estdo socialmente condicionadas e que nos ligam ao mundo. Toda
consciéncia estd mediada pelo social (Assmann, 2008, p. 18).

Se olharmos as observacGes de Nietzsche, sem memoria ndo existe relacionamento com
0 outro, com o mundo. Pode-se entender que a memoria ndo é apenas um fruto social, mas que
as relagcfes sociais sO sdo possiveis a partir dela. Porém, para o autor, especificamente, a
memoria esta vinculada a dor — “[g]rava-se algo a fogo, para que fique na memaria: apenas o
que ndo cessa de causar dor fica na ‘memoria’ — eis um axioma da mais antiga (e infelizmente
mais duradoura) psicologia da terra” (Nietzsche, 1998, p. 5).

Sobre essa proposicao, acerca do aspecto vinculante da memadria, ou coletivo, Assmann
(2008) desvenda a perspectiva da cultura ndo restrita ao seu aspecto coercitivo, mas com foco

no seu aspecto capacitador, de possibilidades, nas quais o individuo pode realizar-se e investir.

E uma quest&o do grupo social que quer recordar, e também do individuo que recorda
para pertencer ao grupo. Por isso, ambos — coletivo e individuo — apelam ao arquivo
das tradi¢des culturais, ao arsenal das formas simbolicas, ao ‘imaginario’ dos mitos e
das imagens, aos ‘grandes relatos’, as sagas e lendas, as cenas e constelagdes, que no
tesouro de tradi¢cBes de um povo sempre estdo vivos e podem reativar-se (Assmann,
2008, p. 24).

Para o autor, a memoria cultural € um caso especial da memaoria comunicativa, que se
caracteriza por uma estrutura temporal diacronica, transmitida ao longo das geragdes (Assmann,
2008, p. 25), de forma a permitir o vinculo de pertencimento. “A memoria cultural € complexa,
pluralista e labirintica: engloba uma quantidade de memorias vinculantes e identidades plurais
distintas no tempo e no espaco, e dessas tensdes e contradi¢des extrai sua dindmica propria”
(Assmann, 2008, p. 50).

Na memoria cultural, transmite-se, recorda-se, investiga-se, interpreta-se e,
principalmente, pratica-se as coisas das quais recorda-se, pois elas precisam ser perpetuadas,
nos pertencem e precisamos sustenta-las vivas. Lugares de memorias, monumentos,
celebragdes, formas de expressdo, saberes e ritos séo espacos da memdaria cultural. E € por sua
ressignificacdo que algumas manifestacbes e bens culturais ndo caem no esquecimento e
extincdo. A memoria e 0 esquecimento sub-existem, um ndo pode se dar sem a presenca do

outro.
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Trata-se de um passado que nos acompanha, o qual transmite e se mantém presente. Ele
carrega a possibilidade de um futuro mediante simbolos linguisticos, discursivos e néo

discursivos penetrados por estruturas de dominacdo e poder (Assmann, 2008).

O arquivo, portanto, pode ser descrito como um espaco que esta localizado na
fronteira entre esquecer e lembrar, seus materiais sdo preservados em estado de
laténcia, num espaco de armazenamento intermedidrio. Entdo, o arquivo é parte da
meméria cultural em dimensao passiva (Assman, 2008, p. 103).

Segundo Halbwachs (1990), a memoria coletiva é formada pelos aspectos e fatos
julgados relevantes pelos grupos dominantes e que sdo guardados como memoria oficial da
sociedade mais ampla. Dessa forma, partimos da importancia da capacidade critica na
elaboracdo e/ou preservacdo das memoarias, conscientes de que existe a memdria marginal ou
subterranea que corresponde a versdes sobre o passado — ontem ja é passado, dos grupos
dominados de uma sociedade. Em geral, essas memorias ndo estdo monumentalizadas, embora,
em sua maioria, ao se falar por exemplo de antigas construcdes, muitos tenham impregnados
nestas seu suor, seus sonhos e suas vidas. Outros suportes, como obras de artes, musicas,
literatura, também podem ou ndo registar, ressignificar e reinterpretar memorias.

O patrimonio serve como suporte para a memoria, mesmo que possa ser maltratado, o
que, por sua vez, pode afetar as politicas patrimoniais. A memoria e o patriménio podem ser
abusados como resultado de feridas do passado, por motivos de manipulagéo ideoldgica ou por
uma vontade politica de obrigar as pessoas a lembrar. Além disso, o patriménio, como veiculo
de memodria, contribui para o conhecimento historico, mas pode permanecer marcado por certa
forma de subjetivismo durante a operacdo patrimonial e de conservacdo, da responsabilidade
dos profissionais do patriménio (representantes do poder publico ou outros especialistas)
(Toletino; Braga, 2016). Mas a responsabilidade pela conservagdo do patrimonio cultural
implica também a necessidade de evitar qualquer perda de patriménio e lutar contra o
esquecimento. Apesar disso, essa luta ndo pode tornar-se totalitaria, nem pode privar a
comunidade de um esquecimento por vezes salutar da sua propria construcdo identitaria.

As peculiaridades das relacfes entre o lugar e seus objetos e sujeitos sdo observadas em
varios textos de Walter Benjamin (1994; 2011). Uma relacdo, aparentemente controversa do
lado de fora, é formulada nesses textos. Os proprios lugares tornam-se sujeitos, fornecem o
passado. Os lugares nas cidades, as topografias e os interiores desempenham um papel
importante nas teorias da memoria de Walter Benjamin. Cidades como Paris, no estagio de

desenvolvimento moderno, Moscou e Napoles, que exibem a controvérsia de visdes
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tradicionais-comunais e modernas, desempenham um papel significativo nos textos de
Benjamin. Ele trabalhou por anos em um complexo de ideias sobre memdria e lembranca
(esquecimento). O discurso de Benjamin é longo e varidvel, ele estudou e experimentou
diferentes modelos de memoria (Gagnebin, 2013).

Benjamin, segundo Castro (2014), enfatiza que o espaco real, 0 ambiente (da cidade),
0S objetos, e ndo os espiritos, podem e devem ser estudados. E assim ele faz; ele rematerializa
a representacéo, levando em conta a linguagem do inconsciente coletivo. Ao mesmo tempo, 0
tratamento do espaco em Benjamin é caracterizado por uma via dupla ou atitude dupla. Néo se
deve esquecer que 0 espacgo que Benjamin representa é um significante topogréfico-geografico
e imaginario. Por um lado, essas sdo as projeces de uma imagem mental para o0 mundo real e,
por outro lado, 0 mundo material é transformado em um significante do espaco psicologico. O
“externo” e o "interior" trocam de lugar e ¢ dificil entender onde a cidade, seu proprio corpo ou
0 texto comegam e onde terminam; eles se entrelagcam e se interpenetram (Castro, 2014).

A reconceitualizacdo da histéria de Benjamin (2011) emerge de uma critica radical da
modernidade e sua ideologia de progresso. Ao capturar a efemeridade e fugacidade da vida nas
metrdopoles, a poesia de Charles Pierre Baudelaire (1821-1867) fornece um rico arquivo para a
tentativa de Benjamin de desvendar as pré-condigdes ¢ os “motivos” centrais da modernidade.
Em “Sobre alguns motivos em Baudelaire”, Benjamin (2011) aponta a privagdo de Erfahrung
(experiéncia) como uma das “perdas” centrais da modernidade. Coordenando o proprio
movimento dentro do fluxo constante de massas metropolitanas amorfas, trafego e informacao,
o individuo esta envolvido em uma série de choques, colisfes e superestimulagdo — momentos
reminiscentes do tempo de Baudelaire, do proprio tempo de Benjamin — e talvez ainda se
estendendo até o nosso tempo (Gagnebin, 2013).

O ensaio sobre Baudelaire ja indicava que, para Benjamin (2011), histéria e memdria
ndo séo categorias separadas, mas devem ser compreendidas como estreitamente entrelagadas.
Por um lado, a lembranca é historicamente especifica, na medida em que Eingedenken combina
conteddos do passado intimo-individual com material do passado coletivo-publico. Por outro
lado, a historia é escrita por meio da lembrancga — histéria e memaria, como sugerido aqui, estdo
se “abragcando”. Benjamin rejeita a possibilidade de um passado ser armazenado como fatos na
memoria e reconstituido na historia (como no historicismo). Ao invés disso, ele pensa o passado
como convergente na memaria—um processo de reatualizagcdo no momento presente. O passado
torna-se visivel por caminho de Eingedenken — uma prética de lembrancga no préprio presente

do historiador, no aqui e agora. Isso nos sensibiliza para o fato de que o passado é visto e tornado
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inteligivel ao “escrever” a historia (historiografia) e, portanto, depende do que ¢ como nos

lembramos, bem como do que escolhemos ignorar ou honrar (Ferreira, 2011; Gagnebin, 2013).

3.4 Artes da cena

Um esta sempre no escuro, s6 no Ultimo derradeiro
é que clareiam a sala. Digo: o real ndo esta na saida
nem na chegada: ele se dispde para a gente é no
meio da travessia (Guimaraes Rosa).

Para fins desta pesquisa, nossa area de concentracdo em artes tangencia os territorios
das linguagens da cena, das artes da cena: teatro, performance, circo, danga e narrativas —
sobretudo a de contadores de historias.

Talvez seja proprio da obra de arte ndo pertencer a nenhum tempo especifico — ou
talvez a todos, mas sempre como se proviesse de outro tempo, passado ou futuro.
Quem sabe um dia outra civilizagdo, ou uma outra fase desta, desvelara a valéncia
artistica de uma luta de Ali, ou de um nimero de danca de Astaire. Uma obra de arte
é um objeto que sobrevive a vida e a intencdo que a gerou, e a todos os discursos
produzidos sobre ela. Nesse sentido, ‘0 que resta’ é, simplesmente, sinbnimo de ‘arte’
(Mammi, 2012, p. 09).

O que trazemos sobre o sentido amplo de arte se relaciona com a expectativa da
construcdo de sentido, da expressdo humana de criacdo, que se manifesta em todas as culturas
como a propria universalidade da possibilidade de atitude criadora de mundos, de realidades
ampliadas, de significancias. E um convite para nos debrucarmos em proposicdes sobre por que
pensar a arte na vida. A arte cénica é uma forma de expressdo artistica que utiliza a palavra, o
movimento, 0 som e as imagens como meios para contar historias. Ao contrario da arte visual
ou da mdasica, a arte cénica é uma forma de arte extremamente interativa, pois depende da
participacdo do publico para existir. Esta interacdo entre artistas e publico cria um espaco para
a reflexdo e a troca de ideias, que pode ser usada para promover a formacdo de cidadaos
conscientes e responsaveis.

O pensamento de Lev Vygotsky sobre o papel das artes cénicas na formacao de cidaddos
é particularmente relevante. Segundo Vygotsky (1997), as artes cénicas desempenham um
papel importante na construgdo da consciéncia social. Ao encenar historias, 0s artistas
estimulam o pensamento critico do puablico, o que o ajuda a compreender melhor a
complexidade da vida social e seu lugar nela. Além disso, Vygotsky acredita que as artes
cénicas podem ajudar a desenvolver habilidades como a capacidade de pensar de forma criativa,

uma vez que os artistas usam seu proprio pensamento criativo para contar historias. Assim como
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abordamos no inicio da revisdo teorica, ao vivenciarmos a arte, n40 Somos mais 0S mesmos,
pOis N0SSO pensamento, percepcao, imaginacdo e memoria sao mobilizados de forma complexa
para criar, recriar e registrar sentidos. Assim, a arte nos permite materializar nossas memorias
e registrar nossas proprias vidas.

Para Vygotsky (1999), o ato criador é essencialmente uma forma de expressdo do ser
humano, possibilitando que ele recrie, reelabore e transforme a realidade, através da imaginacédo
e da memodria. A imaginacdo, segundo o autor, € responsavel por transformar as marcas, que
sdo experiéncias anteriores, em algo novo. A memdoria, por sua vez, tem por fungdo conservar
e reelaborar essas experiéncias nas relagdes sociais e historicas. Assim, é possivel entender que,
para VVygotsky, a criacdo é um processo dindmico e continuo, onde o ser humano produz e recria
0 novo, através de suas fungbes psicologicas superiores. A memoria e a imaginacao nos
permitem projetar-nos no tempo, criando e reconstruindo nossas vivéncias e experiéncias. Esta
atividade criadora, chamada de ato criador, nos da a capacidade de ter consciéncia de nossos
préprios atos.

Assim como para Boal (2013), Vygotsky coloca a importancia do expectador e da arte

popular, em Marques:

[0] teatro antigo estava se desintegrando e morrendo de causas naturais. Somente as
grandes obras de arte ndo morrem, somente a arte em si é eterna, as formas de arte
nascem e morrem. Cada época tem seu proprio teatro. Segundo: os artistas de todas
as artes sdo pessoas de seu tempo. Suas criacdes sdo necessariamente marcadas pelo
signo da contemporaneidade, estdo intimamente ligadas a ela. O artista sempre cria 0
novo, aquilo que ndo existia antes dele; ele ndo repete ou reproduz o antigo. E 0
espirito novo busca novas formas de se encarnar, assim como nao se deve colocar o
vinho novo em odre velho [...] E, se surgiu no teatro um novo tipo de espectador, se
o teatro deixou de se dirigir aos que estdo sentados nas mesas dos cafés, se saiu do
espaco do estudio e dos amplos saldes em direcdo a praca, seria possivel esperar o
aparecimento de um novo procedimento nessa arte (2016, p. 191-193).

Em reflexdo sobre a arte da vida humana, percebemos que Vygotsky ja mostrava que a
arte e a vida estdo relacionadas através da historia. Cada periodo tem sua prépria forma de arte;
e os artistas criam de acordo com as circunstancias que o rodeiam.

Na obra “Psicologia da Arte”, Vygotsky (1999/2001) apresenta as ideias de Espinosa
sobre a relagdo entre o corpo humano, a arte e as emoc¢es, abordando-as tanto no inicio quanto
no fim do livro. Além disso, é possivel identificar um didlogo entre Vygotsky e as ideias de
Marx, assim como outras perspectivas que permitem compreender e analisar as relacdes entre
0 homem e a arte no contexto social, cultural e historico.

Defrontar-se com a poesia do corpo, é significativo para a nossa pesquisa. Assim sendo,

nos debrucamos sobre a obra “O corpo poético: uma pedagogia da criacdo teatral”, de Jacques
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Lecoq (2010), em fontes compartilhadas por todas as criagdes. O olhar do poeta, a alegria de
descobrir e a satisfacdo de criar leis claras e simples sdo partes frequentes da observacdo da
vida e de seus movimentos. O autor entende o corpo como uma linguagem em si mesmo.
Artistico e poético em cada movimento — como o piscar dos olhos, precisa ser observado,
sentido, refletido. Essa jornada, sem pudor e cheia de humor, leva-nos aos mais altos planos do

teatro e a horizontes mais amplos: a uma sabedoria do corpo poético.

No comeco da aprendizagem, pesquisamos a interpretacao psicolégica silenciosa;
depois, a partir de um estado neutro - um estado de calma e de curiosidade -, comega
a verdadeira viagem pedagégica na descoberta das dindmicas da natureza. Os
elementos, matérias, animais, cores, luzes, sons e palavras sdo reconhecidos no corpo
mimico em agdo e servem a interpretacdo dos personagens. Sdo desenvolvidos
diferentes niveis de interpretagdo, desde a reinterpretacdo a mascara expressiva, da
mascara de personagem a mascara abstrata, passando por formas e estruturas.
Dificuldades encontra das nos estilos ajudam a construir a realidade de outra maneira.
A parte técnica, baseada na andlise dos movimentos, segue as tematicas de
improvisagdo. Exercicios preparam o corpo humano para receber e expressar-se
melhor (preparacéo corporal e vocal, acrobacia dramética, anélise das a¢des fisicas).
Essa primeira parte da viagem é acompanhada abordando-se as linguagens da poesia,
da pintura e da musica (Lecoq, 2010, p. 41-42).

A segunda parte de nossa viagem a partir da perspectiva de Lecoq (2010) comega com
uma exploracdo dos diferentes territorios dramaticos, possibilitando ao pesquisador mergulhar
ainda mais profundamente na poesia que 0s une e nos niveis de interpretacdo, que se estendem
em trés dimensdes: extensdo, elevacdo e profundidade. Essa geodramatica parte de cinco
territdrios principais, que incluem o drama, a commedia dell'arte, os bufes, a tragédia e o
clown, e que englobam também variadas formas cémicas. Uma técnica de interpretacéo,
aplicada nesses territorios, cria a “carpintaria” para a criacdo de personagens, sendo que a
inclusdo de textos dramaticos nas técnicas de interpretacdo serve para enriquecer ainda mais
essa criacao.

De acordo com Burnier (2001), existem dois tipos classicos de clowns: o branco e o
augusto. O clown branco representa a figura do patrdo, o intelectual, a pessoa cerebral.
Tradicionalmente, ele usa uma vestimenta de lantejoulas — herdada do Arlequim da commedia
dell'arte, chapéu conico e se apresenta como um cabaretier mais moderno, sendo conhecido
como escada no Brasil. O augusto, também conhecido como tony ou tony-excéntrico, no Brasil,
representa o bobo, o eterno perdedor, o ingénuo de boa-fé, o emocional. Ele esta sempre sujeito
ao dominio do branco, mas, geralmente, supera-o, fazendo triunfar o bem sobre o mal. Adoum
afirma que a relacdo entre esses dois tipos de clowns acaba representando a sociedade e o
sistema, gerando a identificacdo do publico com o menos favorecido, o augusto. Remetemo-

nos ao filme I Clowns — de Fellini, produzido para a televisdo em 1970, o filme termina com as
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duas figuras se encontrando e desaparecendo juntas. Essa situagdo comove porque elas
encarnam um mito que € muito profundo dentro de todos nds, a reconciliacdo dos opostos, a
unido do ser.

Personagens comicos, como bufbes e bobos, eram parte permanente da cultura
medieval. Trata-se de presencas obrigatdrias em eventos cerimoniais, parodiando os atos e
criando um mundo paralelo ao oficial. Ndo eram atores que desempenhavam seu papel no palco;
assim, seu papel ndo terminava quando os eventos acabavam. Na verdade, eles representavam
uma forma de vida, real e irreal a0 mesmo tempo, que serve de ponte entre a vida e a arte.

A escola de teatro de Lecoq trabalha, ao lado da improvisacdo, 0 movimento,

considerando inclusive a escrita teatral como um movimento de permanéncia.

O movimento ndo é um percurso, é uma dindmica, outra coisa que um simples
deslocamento de um ponto a outro. O que importa € como o deslocamento é feito. O
fundo dindmico do meu ensino esta constituido pelas relagdes de ritmos, de espacos e
de forcas. O importante é, a partir do corpo humano em acdo, reconhecer as leis do
movimento: equilibrio, desequilibrio, oposi¢do, alternancia, compensacdo, acao,
reagdo. Leis que se encontram néo sé no corpo do ator, mas também no do publico. O
espectador sabe perfeitamente se ha equilibrio ou desequilibrio numa cena. Existe um
corpo coletivo que sabe se um espetaculo esta vivo ou ndo. O fastio coletivo é um
sinal do ndo funcionamento organico de um espetaculo (Lecoq, 2010, p. 50).

Lecoq (2010) defende a ideia de uma pedagogia que permita o uso da mimica como o
ato primeiro da criagdo dramatica. A mimica € uma atividade que ajuda a interpretar o mundo
e, como tal, € um jogo que da continuidade a infancia. Infelizmente, a palavra se tornou tdo
codificada que é necessario encontrar outros termos para descrevé-la. Com isso, € importante
utilizar o termo “mimismo” — como explicado por Marcel Jousse em sua “Anthropologie du
geste” — que se distingue da mimica, a qual € mera representacdo da forma e do mimetismo,
que busca a dindmica interna do sentido.

Essa relacdo artistica entre Vygotsky, a palhacaria e o teatro remete a construcdo do
palhago e nos ensina a ampliar a leitura do corpo, a relagédo com o quotidiano e a historicidade
de uma comunidade, a atencdo, a imersdo absoluta em algo, transformando o pequeno em
grandioso, o0 comum em espetacular, a vida em arte, a arte em vida. O palhago vé o mundo,
percebe o mundo com o olhar de uma crianca; e isso nédo é infantilizar o processo, e relembrar-
se de atencdes primarias, gestos, da grandiosidade de algo quando esta dentro de nos.

Para abordarmos a arte como método de apropriacdo de algo, de uma forma de se
estabelecer afeto, emogéo e sentido, nos aproximamos do conceito de arte como catarse, trazido

por Vygotsky (1999). Em sua obra “Psicologia da Arte”, o autor faz referéncia ao entendimento
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de Titichener sobre o sentimento e a consciéncia, dizendo ser impossivel concentrar nossa
atencdo nos sentimentos, pois quanto mais prestamos atencdo a sensacao, mais clara e precisa
é a lembranca que mantemos dela. Se tentamos focar nossa atencéo no sentimento, o prazer ou
0 desprazer logo desaparecem. Por isso, para desfrutar de um concerto ou quadro, devemos
prestar atencdo ao que ouvimos e vemos; se tentamos prestar aten¢do no proprio prazer, esse
desaparece. Assim, 0 prazer e o desprazer podem ser intensos e duradouros, mas nunca Sao
claros.

Vygotsky (1999) afirma que estudos anteriores mostram que qualquer obra de arte —
fabulas, novelas ou tragédias — encerra necessariamente uma contradicdo emocional, suscitando
sentimentos opostos entre si e provocando o seu curto-circuito e destruicdo. Essa é a verdadeira
esséncia da obra de arte — segundo o autor, é com ela que nos aproximamos do conceito de
catarse, defendido por Aristételes como base para a explicacdo da tragédia e para outras artes.
Dessa forma, a reacdo estética baseia-se na unidade entre sentimento e fantasia, onde as
emoc0es suscitadas sao transformadas e conduzidas a uma exploséo, a qual resulta na descarga
destas emocdes. Essa descarga € conhecida como catarse.

E nesse caminho da catarse que encontramos a arte como uma metodologia de
pertencimento, de apropriacdo dos estudantes — através de jogos e brincadeiras teatrais
relacionadas aos espacos de identidade do territério —, de forma a valorizar o processo.
Enquanto curadores da propria historia, os estudantes podem exercitar esse pertencimento por
meio de narrativas performaticas, como contadores de histérias. Se a arte tem o poder da catarse,
ela tem o poder de ser apropriada, fazer algo ser parte do individuo. Da mesma forma, além das
artes da cena formar cidaddos que pertencem criativamente a sociedade, torna os estudantes
interlocutores, mediadores da catarse, nos expectadores, nos individuos de suas comunidades.
A busca desta pesquisa, nesse sentido, € a de encontrar uma narrativa que seja gesto da
preservacao da memoria coletiva das comunidades nas quais nossos estudantes estao inseridos.
O teatro prolonga a vida, transpondo-a.

O fenbmeno narrativo, experienciado por contadores de historias, é parte da resposta a
pergunta: qual a relacdo da arte narrativa em cena, no cuidado de si e do mundo? Essa questdo
se afunila no &mbito da pesquisa, no que diz respeito a guardides da memaoria comunitaria. Um
verso da escritora mogambicana, nos aprofunda da relevancia da narrativa, Paulina Chiziane
(2017, p. 109), no seu poema “Afirma-te” nos questiona: “quantas vezes ndo vacilamos por
causa das falas do mundo?”. Contar histdria na perspectiva singular dos patrimonios culturais,

estd ancorada na arte, na interdependéncia social e na producao auténtica da cidadania.
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A memdria coletiva pergunta como 0s grupos sociais lembram, esquecem ou
reapropriam o conhecimento do passado social, a memoria coletiva é a memoria da sociedade,
é uma representacao do passado compartilhada por membros de um grupo, como uma geracao
ou estado-nacdo. O estudo moderno desse topico geralmente remonta aos escritos do sociélogo
francés Maurice Halbwachs (1887-1945), que argumentou, no inicio do século XX, que a
lembranca é moldada pela participagdo na vida coletiva e que diferentes grupos geram
diferentes relatos do passado (Bosi, 1994).

Halbwachs (1990) concebeu a memaria coletiva como aquelas memdrias de um passado
compartilhado que séo retidas por membros de um grupo, uma classe ou nagcdo. A memaria
coletiva repousa sobre acontecimentos que impactaram as coletividades e as levaram a
modificar suas instituicdes, crencas e valores. Se focarmos nos processos, a memoria coletiva
serd a transmissdo oral intergeracional de acontecimentos importantes para o grupo. O ndcleo
da memodria coletiva sdo histérias orais, rumores, gestos ou estilos culturais, além de historias
escritas e atividades culturais institucionalizadas. Memorias coletivas sdo imagens amplamente
compartilhadas e o conhecimento de um evento social passado, ndo sendo pessoalmente
experimentado, é coletivamente criado e mantido, e tem fun¢des sociais (Bosi, 1994).

As representacdes da memoria coletiva sdo compartilhadas pelos membros do grupo e
sdo tratadas por muitos deles como relatos verdadeiros do passado e de uma histéria valida do
grupo. Eles os mantém em seus repertdrios, confiam nelas para construir visdes de mundo
politicas, expressam-nas no discurso publico intrassocial como argumentos principais em
debates intergrupais e as usam para justificar sua linha de acdo. As representacdes, carregadas
na mente ou expressas em produtos tangiveis ndo sdo de natureza unitaria devido as diferencas
individuais que caracterizam os seres humanos mesmo quando detém as mesmas representacdes
(Bosi, 1994). A imagem compartilhada do passado dentro de um grupo social € resultado de
mecanismos de memoria bem pesquisados, como contdgio social, reforco e ensaio, ou
esquecimento induzido pela recuperacdo. Ha também a profunda importéncia de esquemas
narrativos e modelos culturalmente compartilhados.

A memodria coletiva deve ser vista como uma narrativa com multicamadas, uma vez que
novos eventos importantes ou experiéncias prolongadas sdo interpretados e compreendidos com
base na memoria coletiva dos eventos anteriores, mesmo que esses nao estejam relacionados,
desde que atendam as necessidades e aos objetivos da sociedade. Em seguida, sdo integrados a
narrativa e servem como evidéncia para a representacdo geral do grupo. A narrativa é percebida

pelos membros do grupo como caracterizando o coletivo de forma Unica, distinta e exclusiva.
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O sujeito conta a narrativa particular do passado do grupo e, assim, delineia os limites para a
descricdo e caracterizacao do grupo. Dessa forma, a narrativa da um importante contributo para
a formacéo, manutencéo e reforco da identidade social (Bosi, 1994).

As representagdes sociais da memoria coletiva cumprem esse papel de reforgar a
identidade social. Elas delineiam uma origem comum, descrevem eventos passados comuns e,
assim, iluminam as experiéncias presentes. Ao contar a histéria, os narradores/contadores de
histérias formam um passado compartilhado a medida que os membros da sociedade adquirem
a narrativa comum e a mantém. Como narrativa compartilhada, as representagdes sociais da
memoria coletiva fornecem o sentido de continuidade, que é crucial para a construcdo da
identidade social significativa. A narrativa compartilhada indica aos membros da sociedade que
0 presente comum € uma continuacdo do passado comum e, portanto, a sociedade é
consequéncia de experiéncias e eventos passados comuns que unem o destino dos membros da
sociedade (Bosi, 1994).

Lukacs (1965) concebe a narrativa de uma forma que vai além do contar historias e
dramatizar seu contetdo. A imitacdo da acdo é certamente importante, mas o autor usa a
narrativa para pensar de forma mais abstrata sobre o problema da objetividade da forma. Trata-
se da ordem interna ou da disposi¢éo da trama ao longo do tempo que parece mais vital para
essa objetividade; em outras palavras, ndo ¢ apenas uma questdo de “o que contar”, mas
“quando contar” e, principalmente, “quando contar novamente”. A narrativa torna possivel ndo
apenas a hipotaxe — ordenacdo hierarquica — mas um tipo de parataxe que é fundamental para
0 conceito de realismo de Lukacs (1965): a sobreposicdo, frequentemente adiada ligacao e
repeticdo de momentos. A narrativa funciona como um meio de conexdo, como base de
comparacao, relacdo e repeticdo e, portanto, como um teste de forma temporalizada, de maneira
que, ativamente, da forma ao tempo.

O que Lukécs (1965) valoriza na narrativa é uma ordenacdo de momentos que permite
que essa relacdo paratatica permanega visivel como pano de fundo e, ainda assim, a cubra com
padrdes temporais significativos. A narrativa modernista falha em alcancar a forma, por
exemplo, porque parece consistir em uma mera “sequéncia de fragmentos experienciais néo
relacionados”. O que ele acha que falta ¢ uma relagdo clara entre suas partes. As narrativas
realistas, ao contrario, oferecem uma sequéncia cuidadosamente tragada. Lukéacs (1965) parece
dividido entre descrever o enredo como uma estrutura estatica, um ato de equilibrio
arquiteténico, e vé-lo como uma experiéncia temporal com uma certa direcionalidade. Por um

lado, nenhum elemento de uma forma bem composta ¢ “transferivel” ou transponivel; por outro,
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a duracdo é tdo importante quanto a posicéo, talvez até mais. Frequentemente, o elogio de
Lukacs (1965) a narrativa realista se resume a apreciacdo de um ritmo ou andamento particular
que torna claras as relagdes de similaridade, bem como de contiguidade. E por meio de sua
orquestracdo do tempo que as formas geram um sentido do real.

N&o é uma questdo de estilo, estrutura ou arte, mas de ideologia, da literatura como
instrumento de emancipacdo social. Dito de outra forma, novos estilos e novas formas de
representar a realidade, embora ligados a velhas formas e estilos, nunca surgem de qualquer
dialética imanente as formas artisticas, mas constituem uma determinag&o do desenvolvimento
social. A oposigdo entre experimentar e observar, entdo, ndo é acidental, mas decorre de
posicBes basicas divergentes sobre a vida e dos grandes problemas da sociedade, e ndo de
métodos artisticos divergentes de lidar com o contetdo. A critica de Lukécs (1965) ao
naturalismo como um movimento que favorecia a representacdo da descricdo empirica em
detrimento da representacdo da totalidade social também forneceu a base para sua critica do
modernismo como um movimento que favorecia a representacdo da abstracdo em detrimento
da representacdo da realidade. Seus escritos do periodo de 1930 a 1957 foram amplamente
baseados na convicgdo de que a existéncia continua de tais movimentos serviu para consolidar
a fragmentacdo capitalista, obstruir o desenvolvimento de uma estética realista moderna e servir
como um obstaculo para a futura instituicdo do socialismo.

A relacdo da arte com a politica, com a criacdo de espacos e a apropriacao cidadd, pode
ser amplamente analisada na perspectiva do Teatro do Oprimido, um arsenal de técnicas
dramaticas desenvolvido pelo encenador brasileiro Augusto Boal (1931-2009) em meados da
década de 1970. Incluia o Teatro Forum e o Teatro Invisivel, juntamente com projetos que
incluem o Teatro Jornal e o Teatro Imagem. Boal havia passado 0s vinte anos anteriores no
teatro implementando novas formas de encenar o teatro popular, contribuindo
significativamente para o desenvolvimento da arte teatral de vanguarda no Brasil. Nesse
momento, decidiu romper com o teatro oficial para voltar suas atenc¢des para o desenvolvimento
do Teatro do Oprimido (TO) (Canda, 2010).

Ainda que seja mais conhecido por ser o criador, teorico e lider do TO, Augusto Boal
foi sobretudo um praticante teatral. Ele foi encenador e dramaturgo, e é sé tendo isso em mente
que podemos entender a dialética continua entre teoria e pratica que norteou seu trabalho. Os
escritos de Boal foram baseados na experiéncia pratica e destinados a praticantes (atores ou ndo
atores). Mesmo um olhar superficial sobre sua biografia mostra que sua teorizagéo do teatro

também foi baseada em encontros no palco ou em oficinas que desencadearam novas técnicas.
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Boal sempre assumiu o duplo papel de encenador e tedrico como duas faces da mesma moeda
(Canda, 2010).

Ao olhar para tras, para o surgimento do TO, em 1974, ¢ até mesmo para os escritos
anteriores de Boal, ¢ impressionante como o método central é para a préatica teatral de Boal.
N&o é por acaso que a maioria dos livros de Boal sdo apresentados como manuais, e sdo
compostos por uma serie de exercicios progressivos explicados e ilustrados por muitos
exemplos provenientes da propria experiéncia das suas oficinas. Seu primeiro livro teorico,
“Teatro do oprimido”, articulou questdes que fazem com o que o teatro possa ser apreendido
como ferramenta politica: (1) conhecendo o corpo, (2) tornando o corpo expressivo, (3) o teatro
como linguagem e (4) o teatro como discurso (Boal, 2013).

O Teatro Imagem usa o corpo humano como uma ferramenta de representacdo de
sentimentos, ideias e relacionamentos. Ao esculpir outras pessoas ou usar seu proprio corpo
para demonstrar uma posic¢do corporal, vocé pode criar qualquer coisa, desde esculturas de
imagem de uma pessoa até grandes grupos que refletem a impressao do escultor de uma situacdo
ou opressdo. O Teatro Imagem pode ser usado com grupos que estdo familiarizados e confiantes
com as técnicas dramaticas e com aqueles que tém pouca ou nenhuma experiéncia. Ninguém
precisa aprender falas ou “apresentar”, mas a técnica geralmente ajuda as pessoas a explorar
seus proprios sentimentos e experiéncias em um ambiente ndo ameacador. Também pode ser
muito divertido (Boal, 2013).

No fundo, o Teatro Férum trata de uma forma de exploragcdo dramética que, de forma
subversiva, provoca a compreensdo e a aprendizagem, desenhando possiveis estratégias de
enfrentamento para ajudar um grupo ou individuo a investigar possiveis solucfes para opressdes
ou desafios especificos. Como descreve Boal (2013, n.p.), o Férum permite que as pessoas
“explorem outras personas, outras formas que me ddo mais poder em uma situacio. E aprender
outro tipo de comportamento se isso me ajudar a sair da minha opressao”. O Férum nao obriga,
nao diz “isso € o que vocé deve fazer”, mas diz “talvez voc€ possa tentar isso ou aquilo, mas
cabe a vocé decidir no final”.

As cenas do Teatro Forum sdo geralmente curtas, podem envolver trazer a vida as
imagens congeladas ou quadros ja explorados. Inicialmente, o publico assiste a toda a cena
facilitada por um curinga. O curinga diz ao publico que o esquete sera encenado novamente,
exceto que, desta vez, se alguém no publico quiser sugerir uma agdo diferente ou mudar o
roteiro para trazer uma solugao melhor, deve gritar “PARE!”. O membro da plateia pode, entdo,

trocar de lugar com o ator e experimentar sua propria ideia ou dizer como deseja que a cena
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mude. Se o publico estiver relutante em interromper a a¢do, o curinga pode fazé-lo e convidar
0 publico a sugerir possiveis solugdes (Boal, 2013).

Como método, o TO desenvolveu uma pedagogia propria, construida a partir de um
didlogo com a “Pedagogia do Oprimido” (1970) do educador brasileiro Paulo Freire (1921-
1997) e a ideia de conscientizagdo, definida como a consciéncia que se desenvolve em
consciéncia. Como uma forma de prética voltada para a transformacéo da sociedade, a atuacdo
desempenha um papel vital ao expor 0os mecanismos sociais que precisam ser mudados, ao
permitir que as pessoas passem da consciéncia dos mecanismos sociais para a consciéncia
critica deles — dos mecanismos sociais. Certamente € mais nesse nivel reflexivo do que
diretamente intervencionista que tanto o TO quanto a “Pedagogia do Oprimido” foram
elaborados (Canda, 2010).

Dessa forma, as técnicas do TO tém um papel importante num movimento
revolucionario: em primeiro lugar, trata-se de um meio de sensibilizacdo politica, que
possibilita o desenvolvimento estratégico ao criar um espaco e um conjunto de praticas que
ensaiam o0s proprios atos politicos implicados em uma transformacao revolucionaria. O espaco
do palco proporciona um ambiente no qual atores de grupos oprimidos podem treinar e elaborar
coletivamente agOes que pretendem implementar politicamente. Por exemplo, Boal cita o caso
de um grupo de trabalhadores peruanos que usou as técnicas de TO para ensaiar diferentes acoes
destinadas a obrigar seu chefe a melhorar suas condicdes de trabalho, avaliando a viabilidade e
0 risco inerente a cada curso de acdo (Boal, 2009).

Paulo Freire (1970) costumava caracterizar sua pedagogia como praxis. Seguindo Marx
e Engels, os seres humanos séo determinados pela realidade social de suas condicdes existentes,
mas também transformam esta Ultima de acordo com suas necessidades. A praxis é o que
expressa uma relacdo com o mundo que nao € puramente passiva. A praxis lida com a acdo
performativa dos seres humanos em seu ambiente, a fim de transformar suas condigdes
existentes. Assim, na linha da “Pedagogia do Oprimido” (Freire, 1987), 0 TO deve ser encarado
também como préaxis, no entanto, ela também pode ser compreendida de outra forma
especificamente ligada a linguagem, bastante relevante para as praticas que vinculam a
alfabetizacdo e a expressdo teatral a conscientizagdo. Na poética do oprimido, o teatro €
concebido como uma linguagem e, como tal, pode ajudar a emergir uma consciéncia critica.
Entdo, o teatro como linguagem torna-se discurso, afirmacdo de posi¢cdo e desenvolvimento
estratégico de intervengdo concreta no mundo. No teatro, a fala ndo pode ser separada do

envolvimento do corpo: falar € agir e o envolvimento do corpo € uma linguagem (Boal, 2009).
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De fato, antes de se usar o teatro como ferramenta educadora, deve-se conhecer 0s
préprios corpos e desvenda-los dos automatismos fixados pelas rotinas de trabalho e
convencdes sociais. Deve-se aprender a usar 0S proprios corpos e 0s corpos dos outros como
meio de expressdo. No caso desta pesquisa, essas duas primeiras etapas sdo consideradas
preparatorias. (Boal, 2013). E somente a partir delas que vamos abordar a formacéo de guias
contadores de historias, criando espacos internos e externos para as histérias serem criadas a
partir das relacdes de afeto, conhecimento e memdria dos bens que permeiam nossa identidade

cultural e historica.
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4 FORMACAO DE GUIAS — CONTADORES DE HISTORIAS EM PATRIMONIOS
CULTURAIS - NO ESPACO ESCOLAR

Escolhemos, para a prética e validacdo da pesquisa, utilizar a metodologia qualitativa,
com emprego da pesquisa-acao e recorremos a analise de discurso na apresentacao e discussao
dos resultados, com coleta de dados por meio de entrevista semiestruturada.

A pesquisa-acdo € utilizada para resolver questfes e problemas no ambiente académico
ou de trabalho com a estratégia de interpretar, explicar e coletar dados sobre uma determinada
questdo ou topico de interesse profissional. A pesquisa-acdo em educacdo € um guia para
professores e administradores entenderem o0s processos de ensino e lideranga. Essa
metodologia, na qual o sujeito-pesquisador participa diretamente, fornece estruturas praticas e
abrangentes a pratica educacional, para facilitar o desenvolvimento profissional, a
comunicacdo, a avaliacdo, a ética, a implementacdo e possibilitar a mudanca no ambiente
escolar. Para entender a pesquisa-acéo, os educadores devem usar o conhecimento seminal para
implementar a coleta e analise de dados durante cada fase do processo de pesquisa-acao (Tripp,
2005). O projeto de pesquisa-acao, que articula o referencial tedrico e implementa a acao, foi
conduzido por meio do método qualitativo para analise dos resultados.

A pesquisa-acdo é um método para que 0s pesquisadores se comprometam a
desenvolver programas de pesquisa “com” pessoas, ao invés de “para” pessoas, utilizando
conhecimento seminal (Grimaldi, 2018). Essa metodologia descreve e busca criar significado
para a vida visando criar uma pratica bem teorizada. O aspecto pragmatico da pesquisa-acao é
melhorar a pratica educacional, destacando a autoavaliagdo e 0 progresso. A pesquisa-acao é
um processo abrangente e completo que enfatiza o planejamento e a implementacdo para gerar
evidéncias baseadas na pratica para aprimorar os profissionais em estudos de caso da vida real
no campo educacional (Mallmann, 2015).

A partir das questdes de pesquisa, buscamos projetar, implementar, coletar dados,
analisar dados e refletir sobre as estratégias e principios da intervencdo da pesquisa-acéo,
entrevistando os participantes para coletar dados relevantes. Usamos a pesquisa-agdo para
explorar as questdes da pesquisa implementando sugestdes e discussdes legitimas. A pesquisa-
acao nos deu, enquanto profissionais da educacdo, a capacidade de usar dados que ja existem
por meio do conhecimento empirico para responder a questdes significativas de preocupagoes

e interesses coletivos no ambiente académico (Engel, 2000).
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4.1 Sujeitos

Diante do problema norteador da pesquisa, “como a arte da cena pode contribuir na
formagao de curadores da propria histéria?”’, pensamos inicialmente em quem ¢ o nosso
publico, qual é a idade dos alunos que irdo participar da formagdo para guias-contadores de
histérias em patriménio cultural. Procuramos considerar alguns critérios para a escolha do
publico-alvo: membros de comunidades carentes, alunos da rede publica de ensino, além da
possibilidade de insercdo no mercado de trabalho.

O curso foi elaborado para os alunos do Ensino Médio da Secretaria de Estado de
Educacdo de Minas Gerais, especificamente de uma escola localizada em um grande e
periférico bairro do municipio de Sdo Lourenco-MG, a Escola Estadual Professor Tulio Bento.
A escola ocupa o edificio de uma escola da rede municipal, sendo que as aulas da rede estadual
acontecem no periodo noturno, e a escola municipal ndo utiliza o espago.

O projeto de formacéo de guias-contadores de histdrias em patriménio cultural teve 20
encontros presenciais, com duas horas cada, distribuidas entre sabados letivos no ambiente da
escola e aulas nos locais de memoria, que aconteceram no periodo diurno, também aos sdbados.
Esse projeto de formagdo foi inscrito no edital “Desperta Cultura”, promovido pela Secretaria
de Estado de Cultura e Turismo de Minas Gerais, e foi custeado com recurso que a
proponente/pesquisadora recebeu como premiacao.

Com o apoio da Secretaria de Educacdo e da Secretaria de Cultura municipais, e com a
anuéncia do diretor da escola estadual Flavio de Carvalho Guerra (FCG), o projeto teve inicio.
Inicialmente, foi realizado um convite de forma presencial pela professora/pesquisadora para
todos os alunos do Ensino Médio da escola, explicando sobre a ementa do curso e a motivagédo
do projeto.

Ciente de que alguns alunos poderiam desistir no percurso devido a
disponibilidade de horario bem como ao préprio interesse, abrimos inscricdo para 35
alunos. Desses, 20 fizeram a formacao completa, sendo assim, a amostra de participantes

estudada € de 20 pessoas.
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4.2 Instrumentos para coleta de dados e metodologia empregada na andlise

Fizemos uso dos seguintes instrumentos para coletar dados durante as aulas: filmagens
e fotografias dos encontros, gravacdo das falas dos alunos na contacdo das histérias, anotacdes
realizadas pelos alunos e recolhidas depois das aulas, entrevista semiestruturada e registros em
um diério de campo narrando como foram os encontros.

Para registro em diario de campo, nos atentamos a recomendacao de Vianna (2007), que
recomenda imediata anotacdo de forma a atenuar lapsos de memaria, bem como a utilizacéo de
material gravado, o que possibilita revisitar o material. O parametro de sele¢do do corpus para
analise tem influéncia da concepgdo da forma de ler o mundo forjada por Freire. Neste estudo,

entendemos as narrativas como gesto e que elas se ddo de forma processual.

4.3 Produto — prética pedagégica: a arte da cena na elaboracéo de narrativas como
praxis da construcdo de curadores da propria histéria

Concebemos a pratica pedagdgica como resultado de um caminho que teve inicio na
prépria pratica, subsidiada pelo estudo tedrico apresentado. A realidade como totalidade

concreta, assim concebida pela perspectiva historico-critica, é entendida como

[...] realidade como um todo estruturado, dialético, no qual ou do qual um fato
qualquer (classes de fatos, conjunto de fatos) pode vir a ser racionalmente
compreendido, buscando apreender e analisar 0s acontecimentos, as relagdes e cada
momento como etapa de um processo, como parte de um todo (Kosik, 1976, p. 35).

Sendo assim, temos como mediador 0 método de investigacdo e posterior analise dos
dados. A atividade do professor € praxis quando é feita tendo em vista o alcance de
determinados resultados (Sanchez VVazquez, 1977).

Apresentamos os €ixos que nortearam o processo da formacao “Guias-contadores de
historias em Patrimonios Culturais de Sao Lourenco e Soledade de Minas”. Um roteiro de acoes
foi essencial para ndo nos perdermos do nosso objetivo. As aulas foram planejadas e elaboradas
de forma a considerar alguns aspectos essenciais, listados a seguir.

1 — O publico e o tema do nosso trabalho: alunos do Ensino Médio com faixa etaria
entre 15 e 17 anos, da rede pablica de ensino, e os patriménios culturais de S&o Lourenco e

Soledade de Minas, respectivamente.
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No primeiro encontro, fizemos um acolhimento com a apresentacdo poética de quem é
cada um e explicamos o projeto da formacao de guias-contadores de historias em Patriménios
Culturais de S&o Lourenco e Soledade de Minas. No segundo e terceiro encontros, tivemos aula
na escola, com a apresentacdo dos conceitos e contexto de cultura e patrimonio cultural. Nos
demais encontros, as aulas foram mistas, sendo em grande parte praticas e contextualizadas.
Observa-se que as informac6es foram retiradas de fontes oficiais (biblioteca municipal, casa da
cultura, dossiés de tombamentos e registros, acervos historicos) sobre os patrimodnios que serdo
abordados no curso, bem como historias e releituras literarias sobre esses ambientes que
revelam a memdria social da municipalidade.

Por se tratar de um processo por meio do qual buscamos gestos que interpretem as
herancas comunitarias, podemos trazer a perspectiva critica do esvaziamento de sentido, de

Arendt, quanto a nossa heranca, que nos foi deixada sem nenhum testamento:

[s]em testamento ou, resolvendo a metéfora, sem tradi¢do — que selecione e nomeie,
que transmita e preserve, que indique onde se encontram os tesouros e qual o seu valor
— parece ndo haver nenhuma continuidade consciente no tempo, e portanto,
humanamente falando, nem passado, nem futuro, mas tdo somente a sempiterna
mudanca do mundo e o ciclo biolégico das criaturas que nele vivem. (Arendt, 2014,

p. 31).

2 — O questionamento “como irei abordar?”, “qual é a minha fonte de
inspiragdo?”, “qual é a praxis proposta na pesquisa?”. O “como” é por meio da arte, mais
especificamente das artes da cena — a arte € mediadora da relacdo do sujeito com o mundo
(patrimdnios culturais) e do sujeito com ele mesmo (processos psicolégicos: afeto, memoria).
A partir de Vygotsky (2001), tragamos um caminho para o contato inicial artistico: acolhimento,
aquecimento, jogos iniciais, oficina de palhago, jogos teatrais, fechamento, contacdo de
historias.

Sobre a segunda questdo, O “onde vou buscar referéncias sobre como trabalhar meu
conteudo mediado pelas artes da cena?”, vale ressaltar que a autora americana Viola Spolin
(1979) foi quem originalmente cunhou o termo “jogo teatral”’, sendo a pioneira na
sistematizacdo do ensino de jogos teatrais, partindo de principios teatrais defendidos por
Stanislavski.

Trazemos o conceito do jogo teatral e do processo de experimentagéo sustentado sobre
os estudos de Huizinga (2004, p. 4), para quem “[n]o jogo, existe alguma coisa ‘em jogo’ que
transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido a a¢@0”, o que tem interface

com o processo sempre inacabado da formacdo como defende Freire (2001, p. 40) “[...]
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ninguém nasce feito. Vamos nos fazendo aos poucos, na pratica social de que tornamos parte”.
Segundo Spolin (1979), os jogos teatrais sao ferramentas que promovem a autodescoberta e a
experiéncia pessoal pelo estimulo dos sentidos e da expressao criativa, somado a capacidade de
ver a realidade e de posicionar-se propositivamente e criativamente diante dela. Além disso, 0s
jogos teatrais tém, nesta pesquisa, a funcao de preparar os contadores de historias esteticamente
para a cena.

Apoiamo-nos em importantes estudos, especialmente em trés principais obras: 1) “Jogos
Teatrais o fichario de Viola Spolin”, da Editora Perspectiva” (Spolin, 2001); 2) “200 exercicios
e jogos para o ator e ndo ator com vontade de dizer algo através do teatro” (Boal, 1982); e 3)
“O corpo poético: uma pedagogia da criagdo teatral” (Lecoq, 2010).

3 — A criacdo de espacos que oportunizem a relacdo do estudante com a paisagem
cultural das cidades: visitas in loco, jogos nos cenérios urbanos, piqueniques. A vivéncia € de
fundamental importancia, uma vez que sé a partir dela é possivel se estabelecer relacdo com o

ambiente construido da cidade. Boal endossa a necessidade de conhecer para transformar:

Para transformar, é preciso conhecer, e 0 ato de conhecer, em si mesmo, ja é uma
transformacéo. Uma transformacéo preliminar que nos dé& os meios de realizar a outra.
Primeiro, ensaiamos um ato de libertagdo, para, em seguida, extrapolé-lo na vida real;
0 TO, em todas as suas formas, é o lugar onde se ensaiam transformagdes — esse ensaio
ja uma transformagéo (2007, p. 268).

4 — As historias que existem ao nosso redor e que fazem parte de nds. Apos a
apresentacdo das histdrias oficiais que remontam a relevancia histérica, artistica e cultural das
cidades, no projeto especificamente de Sdo Lourenco e Soledade de Minas, adentramos no
universo intimo de cada aluno.

Nosso papel enquanto educadores e mediadores € auxiliar os alunos a encontrar a sua
prépria historia diante dos patrimdnios locais e que entdo vivam a experiéncia de conta-la por
meio da narrag&o oral.

O Curso de Formacdo de Guias — Contadores de histérias, em Patrim6nios Culturais de
Sdo Lourenco e de Soledade de Minas tem como “pano de fundo” o referencial tedrico
apresentado ao longo desta dissertacdo. A primeira fase da formacéo consiste em os alunos
encontrarem historias com as quais se identifiqguem; essa identificacdo pode ocorrer por
referéncias culturais, religiosas, como quando um aluno do primeiro ano do Ensino Medio falou
que é de familia catolica praticante, encontrou na imagem da Basilica de Sdo Lourenco
inspiracdo que remete as celebragdes mais significativas da sua vida; outro exemplo que

podemos citar é o de duas irmas, um matriculada no primeiro ano do Ensino Médio e a outra
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no terceiro ano, evocam suas memorias de infancia, quando sua familia as levavam para brincar
no Parque das Aguas. H4, ainda, aqueles que se deixaram cativar pelas experiéncias vivenciadas
no processo de formacédo, como uma aluna do segundo ano do Ensino Médio que relatou nunca
ter entrado na Ermida do Senhor Bom Jesus do Monte, uma pequena e singela capela, a primeira
da cidade, e que ficou encantada com o Cristo reproduzido na parede principal por mosaicos
coloridos, em tamanho natural.

Pedimos para que os alunos visitassem suas “gavetas” internas, evocando as memorias
que os habitam, em busca de afetos que permeiam suas memorias. A ideia inicial é que os
alunos encontrem uma histdria que faca parte da memoria coletiva do seu bairro, do seu povo,
da sua comunidade, ndo precisando estar diretamente relacionada a algum patriménio
reconhecido e protegido pelo instrumento do tombamento.

Exercicios como prestar aten¢do no caminho da escola para a casa, observar detalhes do
meio fio, dos postes, das janelas das construc¢des, dos muros, pavimentacao, vegetacao ajudam
a significar uma nova forma de perceber o0 mundo e a cidade. Outro pensamento interessante é
“se essa rua fosse minha”, como Nnos remete a canc¢do popular brasileira, tradicionalmente
cantada nas cantigas de roda. E se essa rua fosse a minha? Passamos, posteriormente, para essa
percepcéo especial e cuidadosa dos patriménios da comunidade estudada.

O mais importante, nesse momento é que os alunos contem uma histéria que faca parte
deles, cada um conta “a sua” historia; sua, porque existe o sentimento de pertencimento. Para
conté-la, ndo é necessario que exista um publico de centenas de pessoas, no caso da formacéo
de guias-contadores de histdrias, esse publico era composto pelos prdprios alunos da formacéo.
As histdrias nos encontram onde partilhamos imaginarios comuns, por isso a importancia do
planejamento dos primeiros momentos de jogos teatrais e atividades ludicas nos lugares de
memoria, nos pontos de referéncia da comunidade. Estabelece-se uma dimenséo dialégica no
ato de conhecer e de pensar sobre estes bens.

Narrar o mundo € também narrar sobre nds mesmos, a arte de contar histdrias tece
memaria no ouvinte/espectador e no préprio narrador, fazendo novas leituras do espaco onde
estd inserido, como afirma Benjamim (1994), em harmonia com o conceito de catarse de

Vygotsky, pondera:

[c]ontar historias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela se perde quando as
historias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou tece
enquanto ouve a histéria. Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais
profundamente se grava nele o que € ouvido. Quando o ritmo do trabalho se apodera
dele, ele escuta as historias de tal maneira que adquire espontaneamente o dom de
narra-las. E assim essa rede se desfaz hoje por todos os lados, depois de ter sido tecida,
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ha milénios, em torno das mais antigas formas de trabalho manual (2001, p. 205).

As historias contadas vdo se moldando ao contexto, a voz, aos gestos e aos recursos
cénicos de cada guia-contador de historias em formacdo que a narrar; cada corpo imprime sua
emocao e cada voz a sua sonoridade; cada pessoa conta do seu jeito. Ortiz (2002) defende que
um conto é afeto.

Quando se da voz e projeta a historia, mantém-se vivos 0s personagens e momentos que
fazem parte da historia e das memdrias da comunidade a que pertence o sujeito da pesquisa,
criando-se uma relacdo desse personagem com o contexto como um todo, do préprio contador
da historia com o ambiente em que vive e do ouvinte/espectador com o ambiente visitado. Para
tanto, nos preocupamos neste ponto com a escolha da histéria. Através da arte do discurso
narrativo, a historia forja a identidade, assegura quem sdo 0s sujeitos no mundo e altera a forma
de eles se relacionarem com os patriménios da cidade.

Existem muitas maneiras de conhecer 0 mundo, sobre este aspecto, trazemos o olhar de
Sisto:

[e]xistem muitas maneiras de se chegar ao mundo. Existem algumas maneiras de se
conhecer o mundo. Mas ndo h&a como escapar: 0 mundo é uma grande histéria que se
I& diariamente. De olhos abertos podemos perceber que cada um faz parte desse
grande livro. As vezes nos colocamos na hist6ria como personagem principal, as vezes
como aquele que se opde ao herdi, ou aquele personagem nem tdo principal, mas que
esta sempre ao lado do ‘mocinho’ e é seu amigo inseparavel (2001, p. 29-30).

Os momentos de contar as historias para os colegas que estdo compartilhando da
formagdo foi um momento em que os estudantes se projetaram, se tornaram pertencentes ao
territorio que faz parte da historia de todos eles, o que ajudou a se unirem enquanto comunidade,
na partilha de histdrias de diferentes lugares e monumentos vestidos de memdria.

Os patrimdnios historicos, artisticos e culturais vivem um vazio existencial sem suas
historias e afeto de suas comunidades e visitantes. Os guias-contadores de historias em
patrimonios culturais em formacao se estabelecem como mediadores do passado e do presente
dando sentido a significacdo para o territdrio do papel dos bens da sua comunidade.

Em muitas regi6es do mundo habitadas por seres humanos que ndo sabem escrever, a
tradicdo oral é a principal fonte de comunicacdo com o passado. Também,
conhecendo-se ou ndo a escrita, muitas fontes histdricas, culturais e literarias, antigas
e mesmo quase coletaneas descansam sobre a transmissao oral (Reyzabal, 1999, p.
259).

No percurso de formacdo dos guias-contadores de histdrias, os conhecimentos sobre as
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artes da cena vivenciadas concretamente no inicio do curso asseguram a acao artistica,
formando narradores espontaneos com os movimentos corporais, com a modulagédo da voz, com
a estruturacdo do pensamento da histdria que eles escolheram para contar, reforcando as artes
da cena como meio de criar e preservar memorias coletivas e afetivas. A proposta é a de
vivenciar plenamente a arte, como espectadores e contadores de historias.

Das herancas de Stanislavski no teatro, temos 0 que chamamos de “memoria afetiva” e
que mais tarde ele chamou de memoria emotiva, que foi amplamente utilizada para a

estruturagdo da técnica interior do ator:

[...] quanto mais vasta for a memaoria emocional, mais rico serd o material de que [o0s
atores] disp6em para a criatividade interior. [...] A vitalidade e a plenitude de todas as
nossas experiéncias criativas sdo diretamente proporcionadas ao poder, a perspicacia
e exatiddo de nossa memoria (1988, p. 98).

5 — A criacdo da sua histdria. Nesse momento, trata-se de convidar cada aluno para que
providencie um caderno que fara parte da sua formagdo como guia-contador de histérias em
patrimonios culturais. Esse caderno fara parte deles, das histdrias que querem contar. Neste
ponto, as historias oficiais vdo receber recursos de continuidade ou mesmo detalhes que nédo
estdo na historia escrita cientificamente por historiadores, antropélogos, jornalistas e
pesquisadores em geral. Eduardo Galeano (2015) diz que “[s]e a uva ¢ feita de vinho, talvez a
gente seja as palavras que contam o que a gente €¢” (p. 4). O autor diz que “[n]ao sou historiador.
Sou um escritor com a obsessdo da memoria, a da América sobretudo, e sobretudo a da América
Latina, entranhavel terra, condenada a amnésia” (Galeano, 1991, p.20), defendendo que eventos
sd0 coisas que aconteceram uma vez, OU que quase aconteceram, ou que nunca aconteceram,
mas que acontecem cada vez que contamos a historia.

Esse pensamento é compartilhado por Fustel de Coulanges, que defende que

[o]nde faltam os monumentos escritos, deve a histéria demandar as linguas mortas ou
seus segredos. [...] Deve escrutar as fabulas, os mitos, os sonhos da imaginagdo [...].
Onde o homem passou, onde deixou qualquer marca da sua vida e da sua inteligéncia,
ai esta a historia (1901, p. 245).

Os sujeitos em formacdo como guias-contadores de historias tomam para si a
responsabilidade de guardar a memdria coletiva, ou melhor, de dar voo a ela, a0 mesmo tempo
em gue também marca sua propria vivéncia como narrador-autor que reflete sobre as condi¢bes
sociais e histdricas de sua préopria época, enquanto atua como contador de historias dando vida

a sua memoria, reconhecendo-se e permanecendo. Queremos contar as historias das pessoas e
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dos bens materiais, como monumentos, que vieram antes de nds, mesmo que seja algo que ndo
tenhamos vivido. As coisas que existem ao nosso redor também contam a nossa prépria historia.

Depois de definida a historia que cada um escolheu para contar, passamos para o
trabalho de estruturar a historia. Escolhemos trabalhar, ao menos inicialmente, a estrutura
linear. Com a histéria que conta sobre o patriménio cultural em maos, analisamos as diferentes
partes da historia para formar uma historia completa, acrescida das memorias e impressoes
pessoais do narrador. A historia deveria ser coerente para que o publico a entendesse.

Primeiramente, 0s sujeitos precisam ver a historia de fora, decidindo de onde vao conté-
la, por exemplo, na terceira ou na primeira pessoa. Comecamos a trabalhar o passo a passo para
trazer a historia para a oralidade, para que a historia que escolheram contar fizesse parte deles.
Iniciamos esse processo colocando a histéria no papel, em uma nova folha, computador ou
mesmo no celular. A histéria ndo foi copiada na integra, como nos foi apresentada, foram
usados marcadores para nos guiar, de forma a evitar que a ela fosse decorada, possibilitando
que ela estivesse viva, com espacos para impressdes pessoais. Desejamos que se tratasse de
uma historia Unica e viva, que seria apreendida e depois recontada oralmente. Quando ndo sao
decoradas, as palavras tém espaco para transformar, elas crescem junto aos nossos espectadores,
no momento em que estdo contando a histéria. Cada sujeito/estudante anotou apenas os trechos
principais que desejasse contar, para que nenhuma dessas partes fossem esquecidas. Eles
puderam escrever como parecesse melhor.

A seguir, apresentamos as etapas de constru¢do da historia:

1°- Os contadores de historias vao apresentar os personagens, os protagonistas da
historia. Orienta-se para que apresentacao seja feita de forma a procurar uma poética cotidiana,
um jeito diferente de se dizer as coisas, mesmo que simples. Pode servir como inspiracéo, por
exemplo, a biografia de Rubem Alves, aquele que gostava dos ipés amarelos, ou mesmo aquele
que levava seus olhos para passear. Podemos decidir também qual sera a idade cronoldgica do
nosso personagem, de forma a dar mais beleza as palavras cotidianas.

2° - Os contadores da historia vdo apresentar um acontecimento, um incidente
importante, que possivelmente desencadeia os outros momentos da narrativa. Quando o
personagem chegou na cidade, com quem e quais problemas, por exemplo, encontraria. As
principais datas sdo essenciais como parte da narrativa oral, de forma a contextualizar o
momento cronoldgico e histdérico do personagem.

3° - Os contadores da historia vdo apontar um climax, ou momento de tenséo,

apresentando forgas protagonistas e antagonicas.
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4 °- Os contadores da historia vao contar se a vontade do personagem é ou n&o
alcancada.
5 °- Por fim, o “link” da histéria que o aluno quer contar com a sua prépria historia

pessoal vai aparecer. Por exemplo: “e como esta histdria que estou contando faz parte da vida
da minha avo, eu hoje conto como uma historia que também é minha”.

Os sujeitos devem tomar para si a historia e conta-la com liberdade, dando
possibilidades de ela crescer quando for contada. Para tanto, trabalhamos com nucleos que nada
mais sdo do que 0s momentos mais importantes, imprescindiveis, 0s quais, se ndo estiverem na
historia, ela ndo estara completa e nos perderemos do nosso objetivo no momento de conta-la.

Fizemos, anteriormente, os marcadores com os trechos mais importantes das histérias.
Passamos, entdo, a revisdo desses para demarcarmos o0s nucleos da nossa historia, nesse
momento, é possivel pedir aos alunos que somente uma palavra essencial de cada marcador ou
uma pequena expressao, que constituira um nucleo. A histéria é como se fosse um colar de
pedras, e 0s nlcleos como se fossem cada uma das pedras, de forma que, quando as unimos,
possamos fechar esse colar, tornando-a uma histéria Unica. Com a estrutura da narrativa que
estabelecemos anteriormente, com cinco marcadores, teremos cinco ndcleos (palavras ou
pequenas expressdes que nos remeta aos marcadores).

O nucleo é o nosso espaco de chdo, terra, onde nos agarramos para avangarmos na
narrativa. Eles vdo aparecendo na nossa mente de forma coerente para que possamos contar a
histéria. Como a narrativa tem um formato analdgico, isso nos permite, por meio das imagens,
acessar semelhancas, as analogias que nos levam a encontrar outros pensamentos para irmos
construindo a nossa histdria.

E para ndo nos esquecermos dos nossos nicleos no momento de contar que sugerimos
a elaboracdo de um storyboard, em que cada nucleo seja representado por um desenho. Isso é
bastante Util, no momento da narracdo, porque as imagens que criamos vem a nossa cabeca
guando contamos a historia. Ndo é preciso se preocupar em fazer um bom desenho, um desenho
profissional ou repleto de detalhes. A representacdo grafica, o desenho, deve ser simples,
composto de simbolos e conceitos que despertem no contador de histéria um vinculo com a
historia que quer contar. Para tanto, respeitando a estrutura da narrativa e os nucleos, pedimos
para os alunos dividissem uma pagina em cinco partes, representando os nucleos, com um lapis
ou caneta. Em cada espaco, pedimos para que eles representassem o0s ndcleos com simbolos e
desenhos que fizessem sentido para eles, mesmo que outra pessoa que veja nao entenda. O que

importa € que quando o contador dessa historia olhar esse simbolo, ele se desperte para a
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imagem que remete ao nucleo da sua histdria. As imagens que serdo apreendidas no mental
ajudam no momento de narrar, nos as trazemos para levantar imagens mentais nos espectadores
no momento da narrativa oral. Isso pode ser feito através da descri¢do, dos movimentos com 0s
bragos, com o corpo, com as nuances de voz.

6 - Os elementos cénicos da narracdo oral: trata-se dos principais elementos
cenograficos na narracdo oral, os quais colocaremos em pratica ao contar uma historia. S&o
eles:

A respiracdo: nossa voz € um elemento acuUstico que possui sua propria caixa de
ressonancia. Essa caixa vai do diafragma até a ponta da cabeca o que nos permite projetar e dar
diferentes nuances a nossa voz. A respiracao diafragmatica € essencial, & importante que 0s
contadores respirem corretamente e que seja trabalhada a inspiracdo e expiracdo consciente,
sentindo o diafragma. Além de ser importante para projetarmos a voz e ndo danificarmos as
cordas vocais, a respiracao correta e consciente leva ao relaxamento e ajuda na concentracao.

A vocalizacdo: outro elemento imprescindivel para narrar uma historia oralmente é a
forma de darmos voz as palavras, guardando o ar no diafragma e transformando-o em palavras
vivas, que cativam. A mensagem que transmitimos precisa ser entendida. Para isso, trabalhamos
a modulacdo da voz. Iniciamos com uma massagem na face, no rosto todo até o pesco¢o. Com
a consciéncia projetada no diafragma, pronunciamos, por exemplo: ma, me, mi, mo, um, de
forma bem aberta e depois com as méos na bochecha. Também praticamos com a letra r, varias
vezes seguidas, e para soltar os muasculos da boca, podemos fazer o som como se fosse de um
motor.

Atentos a toda vibragdo no espaco da boca, praticamos a letra d seguidamente e depois,
com a boca fechada, a letra m. Sempre conscientes do ar que preenche nosso diafragma,
expiramos emitindo os sons de f, s e ch entre cortadas repetidamente. Para trabalhar a dic¢do e
dar maior mobilidade para os musculos fazemos uso de trava-linguas, como “num ninho de
mafagafos ha sete mafagafinhos. Quando a mafagafa gafa, gafam os sete mafagafinhos”.
Depois fazemos a leitura de um texto com o lapis na horizontal, na boca, colocando inicialmente
o lapis mais para fora e depois mais para dentro, realizando a leitura do mesmo texto. Com estes
musculos soltos, a disposi¢ao da nossa historia e da nossa voz passamos para outro elemento;

A corporeidade: € onde se coloca o corpo inteiro a servigo da narracdo oral. Com este
objetivo fazemos alongamentos e trabalhamos as articulagdes. O ideal é que se mantenha uma
postura ereta e confortavel, onde os pés conscientes funcionam como ancoras, deixando um

espaco entre as pernas, na altura do quadril. As maos serdo como uma extensdo da historia, elas
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nos auxiliam a erguer imagens, compartilhando o imaginario com o publico, que por sua vez,
criam suas proprias historias mentais.

As nuances: devem estar a servico das palavras. As palavras tém a sua propria forca e
“pedem” para ser narradas com forga correspondente. Pode-se usar recursos de volume, o que
ajuda a envolver o espectador. Tons para cima ou para baixo e a alternédncia entre a narragao
mais rapida e mais devagar, fazendo uso de diferentes matizes, ajuda a dar a histéria um carater
especial.

O olhar, o contato visual: quando contamos uma histéria, o publico deve sentir que
estamos contando a historia para ele. Dessa forma, é necessario olhar para todos os espectadores
e em todas as direcdes que eles se encontram. Por meio do nosso olhar, afirmamos que estamos
contando a historia para eles, dizendo também que aquela historia que esta sendo contada é uma
historia verdadeira. Esta acontecendo no aqui e agora, relacdo tao cara, a do viver o presente,
defendida por Espinosa (2008). O mais importante de tudo é que o sujeito, o contador de
histéria, no momento de contar a histdria, esteja dentro dela e deixe seu corpo e sua mente a
servico dela, que esteja concentrado nela e que preste atencdo no aqui e agora, para que a
historia aconteca enquanto esta sendo contada. E fundamental que se sinta & vontade, que as
palavras fluam e que exista espaco para brincar. Contar historias deve ser um espaco de alegria,
e o contador de historia deve se divertir ao fazé-la, de forma que o espectador também a receba
com alegria.

O controle dos nervos: percebemos que muitas vezes os contadores ficam nervosos no
momento de assumir a cena, porém isso é proporcional a falta de trabalho, de dedicacdo. Assim
sendo, se cada contador trabalhar bem a sua historia, ndo havera ninguém que a conheca melhor
e que posso contata-la melhor do que ele. Lembremos também que o publico que esta ouvindo,
esta recebendo a histdria pela primeira vez, é necessario deixar fluir as palavras e a historia.

Quanto aos elementos cénicos, ndo nos referimos necessariamente aos elementos que
sdo utilizados em um cenario, mas aos elementos que se usa em uma cena. Uma cena pode ser
construida na rua, no meio do parque ou em um auditério. E importante que cada sujeito
encontre a sua propria cena, se aproprie das técnicas e traga sua marca impregnada na histéria.

7 — A prética. Trata-se de encontrar a prépria voz e a marca pessoal. Aqui se comega a
praticar a historia e com isso se inicia 0 processo de encontrar a propria voz ao narra-la. Chega
0 momento da verdade: cada um conta a sua histdria. A melhor maneira de se aprender a contar
é contando, e esses espacos de contarem uns para 0s outros sera importante para melhorar a

historia de cada um. Na prética, cada um conta a sua historia usando todos os elementos e as
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ferramentas para a narracdo oral cénica.

Praticamos na sala de aula e em ambientes externos, nos lugares de memarias que fazem
parte das historias. Os colegas, espectadores mais proximos, contribuiram dizendo se
entenderam o enredo da histdria, se houve alguma parte incoerente, se o final ndo é tao forte,
ou se a tensdo ndo conseguiu cativar a plateia. Essas contribuigdes sdo importantes para que a
historia va crescendo e se torne mais atrativa.

Outra forma de se praticar € contar a historia e gravar o audio, o que pode ser feito pelo
proprio celular. Essa pratica pode ser interessante para que o guia em formag&o se concentre
em voz, no ritmo, na tonalidade com que conta a histdria, sem precisar se preocupar com outras
coisas que podem afetar o entorno. Trata-se de uma forma de se concentrar apenas na historia,
de entrar nela e a0 mesmo tempo ouvi-la.

Para gravar a narracao indicamos se sentar em um lugar tranquilo e comegar pensando
na historia e nos nicleos — nas imagens que remetem a eles, e que irdo nortear a historia. E o
momento também de pensar em todos os detalhes que deseja integrar nestes nucleos para lhes
dar vida e coeréncia. Concentrados e pensando em todas as imagens mentais que querem
projetar por meio da voz é que se vai langando-as em palavras para que 0s outros vejam também.
No inicio, estar com 0s materiais produzidos em maos é bastante util: os marcadores essenciais,
0s nucleos, o storyboard. Se sentindo livre e confiando que as imagens que criaram virdo em
suas cabecas naturalmente, os participantes do curso podem contar a sua historia. Depois de
gravada, podem ouvir quantas vezes desejarem para apreender a histdria e terem seguranca na
hora de contata-la.

Outro fator relevante é contar antes a historia para pessoas que facam parte do seu
publico, tendo um retorno da impressdo deles de forma a saber se esta tocando o ponto de
interesse deles. Lembrar de estar tranquilo, focado no presente e consciente da respiracao, da
voz e do corpo, e que tudo esteja a servigo da histdria, também é importante, assim como 0s
gestos que mostrem e facam viver cada palavra que estdo narrando.

Quando contamos uma histéria para um puablico, estar a vontade e se sentir honesto
consigo mesmo é algo que proporciona alegria. A historia sé funciona se contamos com a nossa
propria voz. O sorriso, a mobilidade dos gestos, a cor da voz, a forma de se olhar para o publico,
sdo fatores que tornam a historia Unica. Ser coerente com a pessoa que cada um € no dia a dia
faz com que as pessoas tenham empatia, porque sentem ser de verdade. O jeito pessoal de cada
um imprime uma assinatura sobre a forma como a histéria é contada. E aquela pessoa que esta

contando a historia, ela ndo esta imitando ou sendo outra pessoa.
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O filésofo Alasdair MaclIntyre pondera que as historias que contamos forjam quem
somos na vida real e forjam também nossas agdes, ¢ a identidade do sujeito: “[a]ssim, a
identidade pessoal de cada sujeito é exatamente aquela identidade pressuposta pela unidade do
personagem que a unidade narrativa requer. Sem tal unidade, ndo haveria protagonistas sobre
0s quais se pudessem contar historias” (2001, p. 366).

As historias criadas representam a ideia e visao de mundo de cada um, ela representa
aquele ou aquela contadora de histdrias. Assim, revisitar a histdria e ver se ela € realmente algo
que escolhemos e queremos contar do mundo em que cada um faz parte, habita, transforma.

A forma como se projeta o imaginario também é essencial na marca pessoal. Cada vez
gue se narra algo que esta entre um nucleo e outro, ocupamos o espaco de apresentacdo dos
narradores orais. Esse é o tempero da historia, € o que vai tornar uma histéria diferente da outra,
uma vez que os nucleos e os detalhes entre eles sdo escolhidos a partir da prépria histéria de
vida dos contadores. E possivel que a mesma histdria, contada por varios narradores, tenha
versoes diferentes, e 0 espectador também as recebera de forma distinta.

A escolha dos detalhes que serdo integrados as historias sdo selecdes que querem ser
compartilhadas com o imaginario comum do publico/espectador. A atencdo quanto a busca do
equilibrio entre as descri¢cdes e o progresso da historia é essencial para que ela ndo fique muito
alongada. Quando um acontecimento leva a outro, a atencdo e interesse do publico aumenta.
Vale lembrar que ninguém conhece a histéria melhor do que cada um conhece a histéria que
fez sua, entéo este € 0 momento de desfrutar.

Em posse de todos os elementos que estdo em jogo no momento de contarmos uma
historia oralmente, os alunos do Curso de Formacdo de Guias — Contadores de historias, em
Patriménios Culturais de Sdo Lourenco e de Soledade de Minas estdo prontos para contar a sua
historia, neste projeto de Memorias em Cena: Arte e Narrativas na construcao de curadores da

prépria historia.
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5 RESULTADOS E DISCUSSAO

A densa selva das palavras envolve espessamente o que
sinto e vivo, e transforma tudo o que sou em alguma
coisa minha que fica (Clarice Lispector).

Para alcancar os objetivos da pesquisa, foi utilizada a analise de discurso do corpus
composto pelas entrevistas semiestruturadas realizadas com 20 alunos, participantes do curso
de formacédo de Guias — Contadores de historias em Patriménios Culturais de Sdo Lourenco e
Soledade de Minas.

Para pensar a pesquisa, o dispositivo metodoldgico se sustenta no entendimento trazido
especialmente por Bakhtin (1997) de que as pesquisas em ciéncias humanas e sociais tem como
condicdo a dialogia, tomando a comunicagdo dialégica como o verdadeiro campo de vida da

linguagem:

[a]ssim, as relacdes dialbgicas sdo extralinglisticas. Ao mesmo tempo, porém, néo
podem ser separadas do campo do discurso, ou seja, da lingua enquanto fendmeno
integral concreto. A linguagem s vive na comunicacdo dialdgica daqueles que a
usam. E precisamente essa comunicagéo dial6gica que constitui o verdadeiro campo
da vida da linguagem (Bakhtin, 2002, p. 183).

Como ferramenta metodoldgica analitica, buscando compreender a co-construcdo de
sentido — entendido como construcéo social e o posicionamento dos sujeitos — opta-se pelo uso
do Mapa Dial6gico proposto por Spink (2010), inicialmente denominado Mapa de Associagao
de Ideias, enquanto recurso organizador para tornar a analise de discurso operativa. A partir das
entrevistas, foram feitas 20 transcricBes sequencias (APENDICE A) com o objetivo de
apresentar as vozes do discurso, o conteudo e a articulacdo de falas e enunciados, elencando os
temas que foram apresentados nas falas dos participantes, representados por E, de estudante, e
0 namero atribuido a eles, sequencialmente de um a 20. A partir disso, fora produzido um
grande mapa dialégico (APENDICE B), composto por linhas que compreendem as respostas
individuais de cada entrevistado e colunas onde foram inseridas as categorias estabelecidas, que
se fizeram levando em consideragdo os objetivos da pesquisa, 0s temas apresentados pelos
enunciados analisados e os niveis de foco escolhidos pela pesquisadora. Nesse sentido, foram
criadas 6 categorias devidamente inseridas no mapa dialdgico. A partir disso, foram-se inseridas
as transcricOes integrais das respostas dadas pelos entrevistados por essas categorias de modo

a facilitar a visualiza¢do do caminho discursivo apresentado pelos participantes.
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As categorias foram estabelecidas a partir dos principais focos do caminho proposto no
referencial tedrico. As categorias sao: “percepgdo da histéria e da cultura local”, “afetagdes ¢
sentimentos”, “pertencimento e cidadania”, “interagdo social”, “arranjos da arte e da narrativa”
e “inser¢ao profissional”. Elas foram sendo usadas para analisar as falas dos estudantes.

A categoria percepcdo da histdria e da cultura local trata de uma perspectiva historico-
cultural, conforme Vygotsky (2001), fundamentada no materialismo histérico e dialético como
ponto de partida, considerando-se o desenvolvimento das funcdes psicologicas superiores, que
dizem respeito as aclGes conscientes, a atencdo voluntaria, & memoria ldgica e ao
comportamento dotado de intencéo.

Podemos perceber, nas falas dos estudantes, como o “olhar” para a cidade se modificou
depois de conhecerem as historias de seus territorios e vivenciarem de forma Iudica e consciente

esses espacos compartilhados. Vejamos a fala de E1, que relata:

[a]gora eu sei falar daqui. [...] O curso foi bem legal para me ajudar a ver as coisas
que estavam ali, na minha frente, mas que eu nem ligava. [...] eu ndo conhecia a
histéria da minha cidade, mas depois que ouvi as histdrias e visitamos os patrimoénios,
foi transformando. Hoje, eu olho para a cidade e vejo ndo apenas os edificios e as ruas,
mas toda uma histéria. [...] Conhecer as histérias. [...] No jeito de ver os lugares.

E1 traz, em “conhecer” e “ver”, a internalizacdo, existe um processo de mudanga, de
transformacdo da compreensdo individual, ha "uma reorganizacdo individual em oposicdo a
uma transmissdo automatica dos instrumentos fornecidos pela cultura”, segundo Rego (2014,
p. 30).

Essa percepcao é compartilhada por outros alunos (Apéndice B) que fizeram o curso,
como E4, que falou: “[0o]ntem passei na rua da igreja e pensei, caramba, quanta gente trabalhou
para fazé-la! E isso? Fico querendo saber a historia de tudo”, para E5: “Muda o jeito de estar
ali, gosto mais daqui agora”, para E7: “[...] agora eu conhego os significados e memorias em
cada esquina e cada lugar. E como se a cidade tivesse ficado mais viva, mais presente.”, ou para
E10, que fala: “[a]gora quando eu olho para a cidade, vejo um lugar cheio de arte, historia e
pessoas incriveis”.

A producdo de significados, tomando a professora como mediadora de experiéncias
imediatas dos estudantes com os ambientes construidos da cidade, dialoga com o caminho de
Vygotsky (2001), em sua critica quanto ao trabalho de conceitos como esquemas verbais mortos

e vazios.
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Na proxima categoria de andlise, trouxemos o foco para o que chamamos de “afetacdes
e sentimentos”, aspecto caro para a presente pesquisa. Segundo Chaui (2001), Espinosa abarca
um importante aspecto da vida humana quando traz o termo conatus, a forca interna da

existéncia, o que explica as relagdes afetivas do ser humano com o mundo.

No corpo, 0 conatus se chama apetite; na alma, desejo. Eis porque Espinosa afirma
que a esséncia do homem é desejo, consciéncia do que, no corpo, se chama apetite.
Assim, dizer que somos apetite corporal e desejo psiquico é dizer que as afec¢des do
corpo sdo afetos da alma. Em outras palavras, as afec¢fes do corpo sdo imagens que,
na alma, se realizam como ideias afetivas ou sentimentos. Assim, a relacdo originaria
da alma com o corpo e de ambos com 0 mundo é a relacdo afetiva. (Chaui, 2001, p.64)

Na fala de alguns alunos (Apéndice B) é possivel notar que foi estabelecida uma relacéo
afetiva com os patriménios das cidades. E1 se expressa: “[...] quando vejo alguém zoando
aqueles bancos da Praga Brasil, fico chateado”, E8: “[...] e que se as pessoas saberem, vao
gostar deles. Nao sdo apenas construgdes, sdo lugares de emogdes ¢ memorias” e ainda que
“[...] foi divertido, foi um curso que a gente se divertiu”; E13: “[u]m jeito diferente e bonito de
trabalhar aqui em Sdo Lourengo”; E14: “[a] arte emociona as pessoas”; ¢ E19: “[...] que
fantastico”.

Vygotsky (1998) nos conduz o olhar para 0 pensamento e para a imaginagdo como
fendmenos mediados pela emocao, que é passivel de ser desenvolvida e culturalizada, portanto,

é produzida socialmente e localizada historicamente.

Se tomarmos o pensamento realista de um revolucionario, que reflete sobre uma
complicada situacdo politica ou a estuda, que penetra nela, em suma, se tomarmos o
pensamento orientado para a resolucdo de uma tarefa de importancia vital para o
individuo, veremos que as emoc0es relacionadas com tal pensamento realista sdo, com
muita frequéncia, incomensuravelmente mais profundas, mais fortes, mais méveis e
mais significativas no sistema do pensamento do que as emocdes relacionadas com as
visOes. O importante aqui é outro procedimento de unido dos processos emocionais
com o pensamento (Vygotsky, 1998, p. 126).

Moradores mais antigos das cidades, curadores da histéria comunitéria, grids, sao
contadores de historias respeitados nas comunidades em que vivem. Podemos ver que 0s mais
jovens pouco contato tem com eles, e que poucas possibilidades de espagos de
compartilhamento séo estabelecidas entre eles. Além disso, o interesse dos jovens em ouvi-los
é pequeno, principalmente quando ndo conseguem estabelecer uma relacdo saudavel com o
aqui, o agora, o presente. O sentimento de nostalgia que permeia as historias compartilhadas

por esses moradores precisa se ressignificar na historia presente para que faga parte da memoria
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e cuidado da populagdo mais jovem da cidade, que ndo encontra, nas referéncias trazidas por
essas narrativas, um contato com a historicidade de suas proprias vivéncias.

Vygotsky (1993) afirma que estudar a producdo de sentido é estudar as relacoes afetivas
e emocionais que estdo por trds dos significados, uma vez que 0 processo cognitivo tem como
base uma emoc&o, que, como o pensamento e a linguagem, é internalizado pela mediacdo. Essa
perspectiva, nos leva a terceira categoria de analise, chamada de “pertencimento e cidadania”.

Como ressaltamos anteriormente, Vygotsky (2007), em relacdo ao desenvolvimento das
funcgBes psicoldgicas, enfatiza o aspecto social. Portanto, se o desenvolvimento das fungdes
psicoldgicas superiores esta atrelado & acdo consciente, nesta pesquisa ele foi mediado pela arte,
pela vivéncia, pela linguagem e pela professora, em busca de promover o sentimento de
pertenca nos participantes, tomando-o0s como curadores da prépria historia.

Segundo as narrativas dos sujeitos da pesquisa (Apéndice B), podemos nos atentar as
falas de E2: “[h]oje sinto que fago parte de Sdo Lourenco. Gostei do curso, agora até parei de
falar mal daqui”; de E3: “[a] gente ouve falar cidaddo e nem sabe na real o que € isso. Aprendi
que isso tudo aqui € nosso, € de todo mundo. Se a gente ndo cuidar, quem vai?”; de E4: “[e]stou
vendo-os como parte da riqueza da minha cidade”; de E5: “[m]eu, eu me sinto responsavel pela
cidade. [...]Tomara que eu consiga fazer alguma coisa legal por aqui”’; de E7: “[m]e sinto
orgulhosa demais, envolvida com a cultura do meu bairro, da minha cidade, depois do curso”;
de E9: “[...] eu me sinto como uma verdadeira embaixadora da minha cidade”; de E10: “[m]e
deixou pensando sobre como a preservacdo dos patrimonios ndo € um problema sé de
arquitetura ou museus, mas que é também da gente, da cultura e da meméria das pessoas da
nossas cidades”; de E11: “[0] que parece que importa ndo é apenas conservar a fachada de um
prédio, mas a historia e um sentido desta historia pra gente mesmo”; de E12: “[...] e me mostrou
como as pessoas comuns podem contribuir para a sua historia”; de E14: “[a]gora eu percebo o
quanto gosto daqui e quero fazer parte daqui. Quero contribuir contando historias”; de E15: “[a]
gente nem sabe o quanto a cidade é diferente das outras, até a gente sacar que é nossa [...]”; de
E16: “[a]prendi que nds somos 0 nosso patrimoénio e nossa cultura. N&o sdo s 0s cenarios e 0s
patrimonios protegidos, mas também eu neles”; de E17: “[...] abri os olhos para a importancia
de preservar o passado de forma a trazer para o presente, e ate, talvez, ajudar ai num futuro mais
bacana pra nossa gente” ¢ também: “[v]i que manter legal ndo é s6 uma questdo de prefeitura,
mas também uma questdo de educacdo. Tem lugares que a gente ndo tem acesso, que ninguém
fala que é patrimonio cultural”; de E18: “[...] ndo € s6 um lugar que eu moro, mas uma

comunidade, uma histéria que eu fago parte.”; de E19: “[v]i que ndo é sO preservar apenas as
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coisas, mas também as pessoas que as criaram e as historias que envolveram cada uma”; e de
E20: “[tJudo tem uma historia, tem gente, tem sonho. Sou parte disso ai [...] que tem a ver com
a gente, com a gente na cidade, [...]. E um jeito de participar da historia.”

Nesse percurso, a énfase acontece na quarta categoria, que denominamos “interacéo
social”, a partir do entendimento de que todo o processo passa pela media¢do com o real, trata-
se de uma construcdo coletiva alcangcada socialmente.

Cabe situar o processo da vivéncia como um direito fundamental de acesso aos
patrimonios, aos bens culturais que precedem a vida, bem como a historicidade que permeia 0s
territorios e paisagens sociais de dada comunidade.

O processo de formacéo de guias-contadores de historias, proposto nesta pesquisa, pode

ser entendido como uma técnica social do sentimento, como aborda Vygotsky:

[a] arte ¢ o social em nos. [...] O social existe até onde ha apenas um homem e suas
emocdes pessoais. Por isso, quando a arte realiza a cartase e arrasta para este fogo
purificador as comogdes mais intimas e mais vitalmente importantes de uma alma
individual, o seu efeito € um efeito social. [...] A refundicdo das emocGes fora de nos
realiza-se por forga de um sentimento social que foi objetivado, levado para fora de
n6s, materializado e fixado nos objetos externos da arte, que se tornaram instrumentos
da sociedade. [...]De igual maneira, a arte é uma técnica social do sentimento, um
instrumento da sociedade, através do qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos
mais intimos e pessoais do nosso ser. Seria mais correto dizer que o sentimento néo
se torna social, mas ao contrario, torna-se pessoal, quando cada um de nés vivencia
uma obra de arte, converte-se em pessoal, sem com isso deixar continuar social (1999,
p. 315).

Olhando pelo ponto de vista dos alunos, trazemos as falas (Apéndice B) de E2: “[v]isitei
os lugares que sdo patriménios de Sdo Lourenco e de Soledade, com a professora e a galera do
curso [...]”. Quando a pergunta foi 0 que esse estudante gostou mais no curso, ele falou: “[i]r
com 0s amigos ¢ com a professora nos lugares da cidade”. Para a mesma pergunta, E3
respondeu: “[0]s jogos que a gente fez nas pragas e no parque”, e E4 : “[o]uvir meus colegas
falando as historias”, E7: “[c]onversar sobre as historias [...] Em encantar a gente ¢ as outras
pessoas”, E10: “[s]e preocupar em como a outra pessoa esta recebendo a nossa historia”, E11:
“[a]s historias ¢ as brincadeiras que fizemos juntos nestes lugares”, E12: “[v]er os lugares de
perto, andar ouvindo as histéria deles”, E15: “[C]ontar e ouvir historias”, E20: “[€] outra coisa
perceber e estar 14 com a professora e os amigos para conhecer mesmo”.

Posteriormente, no que se refere a presenca da arte e de como ela foi percebida e

incorporada, foi perguntado aos alunos sobre como a arte se fez presente nessa formagéo.
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Destaca-se que este € 0 cerne da pesquisa, que busca responder & questdo norteadora
“como a arte da cena pode contribuir na formag¢do de curadores da propria historia?”’. Todo 0
percurso pode se consolidar na experimentacdo da perspectiva de Vygotsky, especialmente
trazida em duas obras, “Psicologia Pedagdgica” (2010), e os fundamentos apresentados no
capitulo XIll — Educacdo Estética, e na obra “Psicologia da Arte” (1999), e as proposi¢es
especialmente consideradas no Capitulo 11 — Arte e Vida.

Vygotsky (2010) concebe que a arte ndo € um reflexo da realidade, mas que ultrapassa
o real. O autor questiona a arte enquanto estética a servico da pedagogia quando afirma, por
meio de negativas, que a arte ndo é fonte de ensinamento moral, n&o é fonte de conhecimento
e ndo é fonte de prazer. Vygotsky (1999) pondera sobre a funcdo utilitaria da arte, a funcao de
resolver socialmente o inconsciente. A arte é finalmente compreendida como um fim em si
mesma, propondo uma nova forma de ver o mundo e de atuar sobre ele, nele.

E a forma como se organiza esta obra de arte, no caso, a narragio oral cénica, de forma
totalmente original, que fez surgir algo novo, onde as narrativas elaboradas pelos alunos se
emancipam do real. No que tange o conhecimento e o papel da educacdo, Vygotsky (2010)
defende que se trata do ensino para a arte, do aprender a ver, a perceber e a fruir a arte,
considerando-se que a arte tem um carater ativo. Aprender as técnicas artisticas é fungdo da
educacdo, segundo o autor, que defende que elas podem ser aprendidas e apreendidas por
qualquer pessoa, uma vez que todos possuem a criatividade nata, desconsiderando o talento e
dom. Outro fator importante ressaltado pelo autor é que, para aprender, o0 estudante precisa
querer aprender, o contetdo deve fazer sentido para ele aprender as técnicas artisticas.

Vygotsky (1999) faz uma analogia, onde a arte ndo é a “multiplicadora de paes”, mas a
“transformadora de 4gua em vinho”. E o que o autor vai chamar de emoc&o inteligente. Em
outra analogia, que € a da bateria, a arte gera um novo sentido, permitindo ver o mundo com
outros olhos. Vygotsky (2010) termina o capitulo educacéo estética colocando o belo, a beleza,

como uma exigéncia do cotidiano:

O esforgo artistico deve impregnar cada movimento, cada palavra, cada sorriso [...] E
de Potiebnia a bela afirmacdo de que, assim como a eletricidade ndo existe s6 onde
existe a tempestade, a poesia também ndo existe sé onde ha grandes criacles da arte,
mas em toda a parte onde soa a palavra do homem. E é essa poesia de ‘cada instante’
que constitui quase que a tarefa mais importante da educacdo estética (Vygotsky,
2010, p. 352).

As percepgdes da arte, pelos olhos dos alunos, foram incorporadas nas narrativas da
entrevista a colocaram no espaco das técnicas. Por exemplo, E2: “[a]prendi que tem varios

jeitos e recursos para contar historias”; E3: “[p]resto atencdo nos meus movimentos agora”’; E4:
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“[a]juda a gente a contar”; E5: “[e]screver de novo uma historia com a gente nela. [...] Criar
coisas novas, diferentes”; E6: “[0]lhar melhor para mim”; E7: “[...] e escrever uma”; EO:
“[c]onhecer melhor a minha voz, o corpo, o jeito de falar”; E11: “[m]ostrar a historia”; E12:
“[o] jeito de contar e criar imagens da historia”; E16: “[c]riar historias™; E19: “[...] e aprender
a contar historias”; e, na perspectiva de sentimento, da observacéao e da participacdo do mund,
E6 diz: “[0o]uvir as histérias e contar uma também™; E10: “[a]gora quando eu olho para a cidade,
vejo um lugar cheio de arte, historia e pessoas incriveis”; E11: “[c]onsigo ver agora aqui como
um lugar especial”; E13: “[a] arte faz a gente ver as coisas diferente”; E14: “[...] [q]uero
contribuir contando histérias”; E15: “[i]nspira e me ajudou a criar uma coisa nova”; E19: “[n]a
hora de tentar mostrar a histdria para as outras pessoas™; w E20: “[é] um jeito de participar da
historia.”

No curso, buscamos introduzir a experiéncia estética na propria vida dos alunos e no
ambiente em que circulam no dia a dia, no seu cotidiano, para que possam vivenciar as suas
relacbes com o mundo nas esferas mais amplas de experiéncia social com 0s bens que
identificam em suas comunidades de maneira estética e, por consequéncia, consciente, ética. O
percurso passa por aprender a técnica para poder criar e apresentar uma narrativa oral,
incorporando a experiéncia estética e introduzindo a vivéncia estética na propria vida, quando
percebem o ambiente, 0 mundo, com outro olhar, cria e interfere sobre ele. Com o Curso de
Formacdo de Guias — Contadores de historias, em Patrimonios Culturais de Sdo Lourenco e de
Soledade de Minas, a proposta é que 0s alunos possam atuar como guias-contadores de
historias, em Patriménios Culturais de Sdo Lourenco e Soledade de Minas.

O trabalho educativo é uma aposta na possibilidade da formacdo de seres humanos
conscientes do seu papel no mundo — “[c]Jomo presenca consciente no mundo, ndo Posso
escapar a responsabilidade ética no meu mover-me no mundo” (Freire, 2000, p. 113).

Sobre os trés principios, que Vygotsky (2007) aborda na andlise das funcGes
psicoldgicas superiores, trata-se de: 1 — analise de processos, e ndo objetos, por meio do
desenvolvimento experimental , 2 - explicacdo versus descricdo de onde, segundo o autor,
“procuramos entender as ligacBes reais entre os estimulos externos e as respostas internas, que
sdo as bases das formas superiores de comportamento” (p. 63-67); e 3 - problema do
comportamento fossilizado, basico da abordagem analitica, se constituindo em processos
mecanizados ou automatizados, para isso faz-se necessario retornar a origem, através do

experimento.

Em resumo, entdo, o objetivo e os fatores essenciais da analise psicoldgica sdo os
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seguintes: (1) uma analise do processo em oposicdo a uma analise do objeto; (2) uma
andlise que revela as relacfes dinamicas ou causais, reais, em 0posi¢do a enumeracao
das caracteristicas externas de um processo, isto €, uma analise explicativa e nao
descritiva; e (3) uma analise do desenvolvimento que reconstroi todos os pontos e faz
retornar a origem o desenvolvimento de determinada estrutura. O resultado do
desenvolvimento ndo serd uma estrutura puramente psicolégica, como a psicologia
descritiva considera ser, nem a simples soma de processos elementares, como
considera a psicologia associacionista, e sim uma forma qualitativamente nova que
aparece no processo de desenvolvimento (Vygotsky, 2007, p. 69).

O lugar de fala dos alunos posicionados nessa Ultima, a categoria 6 - insercdo
profissional, elencada no mapa dialogico (Apéndice B), traz as narrativas de E7: “[e]m encantar
a gente ¢ as outras pessoas”, de E9: “[...] aprender a contar”; de E10: “[q]ue da pra gente
trabalhar com isso contando histdria e as pessoas poderem estar ali de um jeito diferente”; de
E13: “[m]e fez pensar sobre a importancia do patriménio ndo so6 para a histéria, também para o
trabalho. Os turistas buscam lugares com histéria, com cultura, com coisas que ddo sentido para
a cidade que vao”; de E14: “[q]ue a gente aprendeu um negdcio que ninguém faz”; e de E17:
“[...] importancia de preservar o passado de forma a trazer para o presente, e até, talvez, ajudar
ai num futuro mais bacana pra nossa gente”.

Diante de tal possibilidade, os alunos sdo agora mediadores, autores e artistas-
contadores de histdrias, das historias que reelaboraram a partir das histdrias que permeiam 0s
bens culturais de suas comunidades, se posicionam no mundo como pessoas conscientes da sua
presenca no territorio em que vivem, criativas e com vontade de ressignificar a vivéncia de
visitantes e turistas por meio de um novo olhar para estes ambientes. Da-se, entdo,
potencialidade e exequibilidade para que sejam mediadores da catarse, sublimacdo pela arte,
em seus espectadores de forma a dar vida as memorias que descortinam seus patrimdnios por

meio das narrativas cénicas, como curadores da propria historia.
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6 CONCLUSAO

Vamos chegando ao fim de uma etapa da historia de uma professora e historiadora
inquieta com a criacdo de espacos de relacdo, de afeto e releitura dos seres humanos,
especialmente jovens estudantes, com os bens materiais que perfazem a memoria coletiva de
suas cidades. Os caminhos tedricos que escolhemos percorrer perpassam a tentativa de se
estabelecer didlogos entre conceitos fundantes das linhas de pensamento que ratificam a
relevancia da relacéo estética e artistica das pessoas com a vida, e com 0s cenérios que fazem
parte da sua experiéncia com o mundo, e praticas pedagogicas na formacéo de sujeitos éticos e
cidaddos que sejam curadores da prépria historia.

Com base em estudos vygotskyanos, trilhamos um caminho teérico que compreendeu
pérolas coloridas de um colar de narrativas vivas protagonizadas pelos alunos que foram
sujeitos da pesquisa. Essas pérolas foram produzidas por conchas — narrativas de significativas
pesquisas e estudos no campo dos conceitos de Patrimoénio Cultural e Educacdo Patrimonial.
Isso nos motivou ao estudo das memarias em cena, significadas pelo afeto, pela cultura e pela
memdria, para entdo nos entregarmos as raizes conceituais das artes da cena.

Comprometidos com a formacdo de guias-contadores de historias em Patrimonios
Culturais, nossos sentidos foram descobrindo o conhecimento conjunto e compartilhado no
ambiente de aprendizagem humana, a escola: a professora tomou a posi¢do de mediadora das
relacdes dos estudantes com a arte, e a arte, por sua vez, fez o papel de mediadora das relac6es
dos sujeitos com os bens de suas comunidades.

A préaxis engajada na funcéo da arte a vida representa a boniteza do olhar para as obras
de Vygotsky em composicdo com os afetos de Espinosa, com a leitura do mundo por Freire, e
interpretado por Bosi, Boal, Lotman, Walter Benjamin, Halbwachs, Lecog, Le Goff, entre
outros autores que contribuiram para este trabalho no sentido de trazer a percepcao do individuo
no mundo, em diversas e integradas perspectivas de olhares singulares, Unicos e plurais. A
preservacdo do patriménio cultural ndo é apenas uma sugesto. E responsabilidade de todas as
pessoas cuidar das memorias que significam suas historias enquanto comunidade.

Né&o tivemos como objetivo capacitar para a preservacao dos Patriménios Culturais a
partir de valores determinados por conceitos académicos, juridicos ou politicos. Foram as
perguntas que nortearam esta pesquisa com o intuito de construir novos espacgos desta
construcdo cidada protagonista que entende e valoriza quem é e onde estd na cidade. Esta

perspectiva justifica a metodologia de como conduzimos a pesquisa participativa e posterior
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analise discursiva, onde “estar no jogo”, faz parte de todo o processo.

A partir do mapeamento e da transcricdo das falas dos participantes, separadas por
categorias que explicitaram os objetivos da pesquisa, percebemos que, no processo de criagéo,
as narrativas criadas ndo mais pertencem somente aos seus autores, s&o como um novo fruto a
ser degustado quando desprendido da arvore — corpo humano que a projeta para um publico, o
que evidencia a catarse, de Vygotsky. Foi necessario enxergar como as coisas se movimentam
em nds e nos outros, como refletem em nds e como se revelam em relacdo a esses espacos
construidos no ambiente das cidades.

O resultado da pesquisa, que tem um carater essencialmente interpretativo, se consolida
por dois momentos distintos — pesquisa bibliogréafica e pratica pedagdgica, pesquisa-a¢do — mas
por uma mesma perspectiva. Ambas — pesquisa bibliografica e pesquisa-acdo — partiram do
pressuposto da arte como “6culos” para ver o mundo, tornando ténue os limites entre a vida e
a arte na formacdo de corpos cidadaos, criativos e provedores de gestos que recriem 0S
patrimdnios culturais em suas comunidades.

As narrativas vivas, quando os contares de historias as trazem, sdo uma sintese da
subjetividade lirica e da objetividade épica, préprias do género dramatico. A participacdo do
publico na construcdo do sentido é algo que também prolonga a missao desta formagdo, num
fecundo trabalho de pertencimento e interagdo com o meio social. Essas memorias em cena,
constituidas de forma estética-ética na convivéncia e num tempo-espaco no qual os estudantes-
guias, contadores de historias, sdo signos vivos investidos de memorias e imaginarios,
apresentam-se como uma forma de comunicar de potencial intensidade. Existe, entdo, uma
fusdo do sujeito-narrativa, do aluno com o cenario local ressignificado, portador de narrativas
que serdo também ressignificadas particularmente por cada sujeito que se constituira como seu
publico.

Colocamos, assim, reticéncias ao final desta pesquisa e na arte de contar historias para
os lugares aos quais as comunidades muitas vezes ndo prestam atencao, no palco do dia a dia,
onde cada um pode contribuir com um gesto, um verso, um olhar com os olhos bem abertos!
Ocupamos por um instante a cena, agora como espectadores, dos resultados que poderdo nos
ressignificar enquanto sujeitos historico-culturais, educadores, pesquisadores, contadores de
historias, autores de historias, que colocam as memdrias afetivas em cena.

As histdrias e as memorias ndo foram feitas para serem guardadas na gaveta, seus

lugares séo outros, séo as cenas das cidades!
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NO

Quem
fala

Sobre o que fala

Tema

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcao e
atuacao no lugar

Sentimentos
Contribuigdes  do
Curso

El

Fala que agora sabe falar sobre seu lugar e que se chateia
guando o desmoralizam. Responde que o curso o ajudou a ver
as coisas que sempre estiveram ali, mas que ndo dava
importancia

Percepcao do Lugar
Sentimentos

Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua
percepcao do lugar

Percepcao do Lugar
Patrimoénios
Histéria da Cidade

El

Fala que ndo conhecia a historia da cidade, mas que depois do
curso as coisas mudaram e que agora consegue enxergar a
histdria e os patriménios de outra forma

Historia da Cidade
Percepcdo do Lugar
Patrimbnios

Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso

Curso Ministrado

Responder conhecer as histdrias

Historia do Lugar

Pergunta como a arte se faz presente na sua formacgéo e
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias

Papel da Arte
Formacéo e Atuacdo
Profissional

Responde o jeito de ver o lugar

Percepcdo do Lugar

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepgdo e
atuacdo no lugar

Sentimentos
Contribuigdes  do
Curso

E2

Responde que agora se sente parte da sua cidade e que o curso
o fez mudar o olhar para os lugares. Diz ter gostado do curso
e que parou de falar mal da sua cidade

Pertencimento  ao
Lugar

Percepg¢do do Lugar
Emocdes
Percepcdes
Negativas
Superadas

Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua
percepcao do lugar

Percepcdo do Lugar
Patrimbnios
Historia da Cidade

Responde que a cidade possui uma rica historia. Falou que
visitou 0s patriménios culturais e que quer conhecer mais

Histéria da Cidade
Patrimonios

Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso

Curso Ministrado

Responder ter ido com a professora e 0s amigos para as visitas

Interacdo Social

Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e
atuacdo profissional enquanto contador de histérias

Papel da Arte
Formacéo e Atuacdo
Profissional

Fala que aprendeu a multiplicidade de formas de contar
histérias

Arranjos da
Narrativa

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcéo e
atuacédo no lugar

Sentimentos
Contribuigbes  do
Curso

E3

Responde que ndo se costuma saber o conceito de cidadao.
Fala que o patrimdnio é de todos e todos tém responsabilidade.

Cidadania
Responsabilidade
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Patriménio

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimo6nios
percepcao do lugar Histéria da Cidade

E3 Diz que o curso mudou sua percep¢éo sobre a cidade. Afirma Percepcdo do Lugar.
gue isso melhorou a forma de enxergar a cidade. Histéria da Cidade.

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E3 Responde os jogos que foram feitos nas visitas. Interacéo Social

P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagéo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacao e Atuacdo

Profissional

E3 Responde que agora presta atencdo nos seus movimentos. Papel da Arte
Movimentos do
corpo.

P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuigdes  do
atuacdo no lugar Curso

E4 Fala sobre ter visto a igreja da cidade e refletiu sobre as Trabalho geracional
pessoas que trabalharam na sua construgéo. Diz que quer saber
de tudo da histéria

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimo6nios
percepcédo do lugar Historia da Cidade

E4 Afirma que ndo sabia a importancia dos patrimonios para a Percepg¢do do Lugar
cultura e para o povo. Diz que mudou sua percep¢ao Cultura

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E4 Responder ter ouvido os colegas Interacdo Social

P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias Formacdo e Atuagdo

Profissional

E4 Responde que a arte ajuda a contar as histdrias Arranjo da arte

P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percep¢do e Contribuicbes  do
atuacdo no lugar Curso

E5 Fala se sentir responsavel pela cidade e como a professora 0 Responsabilidade
ajudou nessa construcao.

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcdo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimbnios
percepcéo do lugar Historia da Cidade

E5 Fala que ndo conhecia a historia da cidade e que o “jeito de Percepcdo do Lugar
estar ali” mudou Histéria da Cidade

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E5 Responde escrever a histéria com si préoprio inserido Historia do Lugar

Pertencimento

P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte

atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacéo e Atuacdo
Profissional
E5 Fala em criar coisas novas Criatividade
P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos

cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcao e

Contribuicdes  do
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Curso

E6 Fala sobre como olhar diferente para os lugares Percepcdo do Lugar
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcédo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimo6nios
percepcéo do lugar Historia da Cidade
E6 Fala que ndo se preocupava em conhecer a historia dos lugares Historia do Lugar
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E6 Fala em ouvir as historias e também conta-las Historia
Interacdo Social
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacao e Atuacdo
Profissional
E6 Fala sobre olhar melhor si préprio Autopercepcdo
P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percep¢do e Contribuicbes  do
atuacao no lugar Curso
E7 Afirma se sentir orgulhosa e envolvida com a cultura e a Pertencimento
histdria ap6s o curso Orgulho
Historia
Patrimonios
Curso
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcdo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patriménios
percepcédo do lugar Historia da Cidade
E7 Fala que o curso mudou sua visdo do lugar, fazendo a cidade Percepcdo do Lugar
mais viva
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E7 Respondeu conversar sobre as historias e escrever Histdria
Interacdo Social
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias Formacéo e Atuacdo
Profissional
E7 Responde sobre encantar a si préprio e aos outros Encantamento
P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuicdes  do
atuacédo no lugar Curso
ES8 Fala que agora tem conhecimento da histéria do lugar onde Percepcdo do Lugar
vive Historia
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimonios
percepcéo do lugar Historia da Cidade
ES8 Fala que conhecia pouca coisa e que os patriménios devem ser  Emocdes
suas histdrias contadas por causa das emoces e das memorias  Historia
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E8 Fala que foi divertido Diversdo
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacéo e Atuacdo
Profissional
ES8 Fala em ver as coisas de outro modo Percepcdo
P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
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Contribuigdes  do
Curso

E9 Responde se achar uma embaixadora da cidade Pertencimento

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcédo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patriménios
percepcéo do lugar Historia da Cidade

E9 Responde que a histéria é uma “janela” para o passado Histdria

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E9 Responde conhecer as histdrias e aprender a contar Historia

Interacdo Social
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de historias Formacdo e Atuagdo
Profissional
E9 Responde conhecer seu corpo e suas expressdes Arranjos da arte
Expressdo
10 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuigdes  do
atuacédo no lugar Curso

E10 Fala que agora vé a cidade como um lugar repleto de arte, Percepcdo da Cidade
historia e pessoas incriveis

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimo6nios
percepcédo do lugar Historia da Cidade

E10 Afirma ter ficado pensativo sobre a preservacdo dos Responsabilidade
patrimonios. Preservacao

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E10 Fala que da pra trabalhar contando histdrias e que as pessoas Formacao e Atuacao
podem se colocar de outras formas Profissional

Posicionamentos
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacéo e Atuacdo
Profissional
E10 Fala sobre se preocupar em como o outro escuta a historia Arranjo da arte
Percepcao do outro
11 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percep¢do e Contribuicbes  do
atuacdo no lugar Curso

E1l Fala que comegou a ver a cidade com outros olhos, vendo que Percepcéo do Lugar
este € um lugar “especial”

P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcdo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimbnios
percepcéo do lugar Historia da Cidade

E1l Fala da importancia da historia para a criagdo de sentido sobre  Sentido
aquele lugar Historia

P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado

E1l Fala das historias e brincadeiras feitas no curso Interacdo Social

Historia
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte

atuacdo profissional enquanto contador de histdrias

Formacéo e Atuacdo
Profissional
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Ell Fala em mostrar a histdria Historia
12 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuicdes  do
atuacdo no lugar Curso
E12 Fala em como o curso o ajudou a enxergar a cidade como Histdria
patrim6nio e como as pessoas contribuem para a historia dela. Pertencimento
Responsabilidade
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcédo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patriménios
percepcéo do lugar Historia da Cidade
E12 Fala que ndo conhecia os lugares, nem suas histdrias. Afirma Historia
ter refletido sobre o papel do cidadéo. Responsabilidade
Cidadania
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E12 Fala sobre ver de perto os patrimdnios e andar juntos ouvindo Patrimdnios
as historias Interacdo Social
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacéo profissional enquanto contador de histérias Formacdo e Atuagdo
Profissional
E12 Fala do jeito de contar as historias Arranjo da arte
Expressdo
13 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuigdes  do
atuacdo no lugar Curso
E13 Fala que ajudou a entender a importancia de preservar o Responsabilidade
patrimdnio cultural Cidadania
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patriménios
percepcao do lugar Histéria da Cidade
E13 Falou que ja havia ido nos lugares, mas que somente ap6s 0 Percepcdo do Lugar
curso comegou a dar importancia para o patriménio e para a Atuacdo e Formacao
histdria. Falou também da importancia para o trabalho. Profissional
P Pergunta sobre o0 que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E13 Fala de um jeito diferente e bonito de trabalhar Atuacdo e Formacao
Profissional
Beleza
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias Formacdo e Atuagdo
Profissional
E13 Falou que a arte o faz ver coisas diferentes Percepcao das coisas
14 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuicdes  do
atuacdo no lugar Curso
E14 Fala que percebeu o quanto gosta de sua cidade e do quanto Percepcédo do Lugar
quer fazer parte dele Emocdes
Afetividade
Pertencimento
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar

patriménios, se j& os visitou ou se algo mudou na sua
percepcéo do lugar

Patrimonios
Historia da Cidade
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E14 Afirma que conhecia a cidade de outra forma, ndo sabendo Histéria
como as coisas que estavam envolvidas, mas que agora viaja Percepcéo
com as histdrias Aprendizado
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E1l4 Fala que aprendeu algo que ninguém faz. Aprendizado
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagéo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histérias Formacao e Atuacdo
Profissional
E14 Fala que a arte emociona as pessoas Emocodes
Arte
15 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuicdes  do
atuacédo no lugar Curso
E15 Responde que ndo se costuma saber as diferencas entre as Pertencimento
cidades até pertencer a uma e conhecé-la Heranga geracional
Historia
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimoénios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patriménios
percepcao do lugar Histéria da Cidade
E15 Fala que conhecia pouco a cidade, mas que hoje as coisas Pertencimento
mudaram. Fala que aprendeu a deixar vivo é uma tarefa para Responsabilidade
si proprio. Percepcao do Lugar
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E15 Fala em contar e ouvir histérias Interacdo Social
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formagdo e Papel da Arte
atuacéo profissional enquanto contador de histdrias Formacao e Atuagdo
Profissional
E15 Fala que a arte o inspirou e 0 ajudou a criar coisas novas Inspiragéo
Criatividade
Arranjo da Arte
16 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuigdes  do
atuacdo no lugar Curso
E16 Fala que n6s somos o patrimonio e a cultura. Fala que ndo Pertencimento
sd0 somente os patrimonios sozinhos e protegidos, mas Integragédo
também nds neles patrimdnio-pessoa
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcdo do Lugar
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimbnios
percepcéo do lugar Historia da Cidade
E16 Fala que ndo conhecia as histérias, e afirma que esse é um Cultura
caminho de conscientizacao e de criacéo de cultura Percepcdo do Lugar
Responsabilidade
Conscientizacdo
Criatividade
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E16 Fala sobre criar historias Criatividade
Historia
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias Formacéo e Atuacdo
Profissional
E16 Fala que ndo é importante somente 0s acontecimentos, mas Histdria
também os sentimentos e 0 modo de olhar Afeto
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Percepcio

17

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcao e
atuacdo no lugar

Sentimentos
Contribuicdes  do
Curso

E17

Fala que abriu os olhos para a importancia de preservar o
passado para trazer ao presente para ajudar em um futuro
melhor para as pessoas

Historicidade
Temporalidade
Percepcio

Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos
patriménios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua
percepcéo do lugar

Percepcao do Lugar
Patrimoénios
Historia da Cidade

E17

Fala que ja fora em alguns, mas que era diferente conhecer de
verdade. Fala da conservagcdo como uma questdo além da
prefeitura, mas também de educacédo. Fala também de lugares
gue as pessoas ndo tém acesso e que ninguém fala que sdo
patrimonios

Acessibilidade
Conservacéo
Responsabilidade
Cidadania
Percepcdo

Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso

Curso Ministrado

E17

Fala em conhecer de perto e de dentro

Intimidade
Conhecimento

Pergunta como a arte se faz presente na sua formacgéo e
atuacdo profissional enquanto contador de histérias

Papel da Arte
Formacéo e Atuacdo
Profissional

E17

Fala em ver detalhes que ndo se viam

Percepcio

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcao e
atuacédo no lugar

Sentimentos
Contribuigdes  do
Curso

18

E18

Fala que o curso mostrou a ele que a cidade néo é s6 um lugar
a se morar, mas também uma comunidade

Pertencimento

Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua
percepcao do lugar

Percepcdo do Lugar
Patrimonios
Historia da Cidade

Fala que ja havia passado pelos lugares, mas que ndo conhecia.
Afirma que ndo é s6 sobre o passado, mas também sobre
presente e futuro

Temporalidade
Percepcéo

Pergunta sobre o0 que foi de mais importante no curso

Curso Ministrado

Fala que a histdria ndo é s6 passado.

Temporalidade

Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e
atuacdo profissional enquanto contador de histérias

Papel da Arte
Formacéo e Atuacdo
Profissional

Fala que da coragem de arriscar

Coragem

19

Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcao e
atuacédo no lugar

Sentimentos
Contribuigdes  do
Curso

Fala que n&o era familiarizado com a cultura, mas considera
que isso é 0 mais importante para as pessoas enquanto
comunidade

Pertencimento
Cultura

Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos
patriménios, se j& os visitou ou se algo mudou na sua
percepcéo do lugar

Percepcao do Lugar
Patrimobnios
Histéria da Cidade

E19

Diz que conheceu as coisas somente agora. Fala que é mais do
que somente preservar, mas também considerar as pessoas que
fizeram a cultura.

Heranca cultural
Preservacao
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P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E19 Fala em aprender as histrias e aprender a conté-las Transmissao
Aprendizagem
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de historias Formacdo e Atuagdo
Profissional
E19 Fala na hora de mostrar a historia para os outros Arranjo da arte
Transmissao
Manejo da fala
20 P Pergunta sobre os sentimentos do entrevistado frente sua Sentimentos
cidade e de forma o curso contribuiu para sua percepcdo e Contribuicdes  do
atuacéo no lugar Curso
E20 Fala que o curso o fez compreender a relacdo entre si, acidade, Cidade
0 patrimonio e a histéria Patrimonio
Historia
Relacdo consigo
P Pergunta se o entrevistado conhecia a historia da cidade, dos Percepcéo do Lugar
patrimdnios, se ja os visitou ou se algo mudou na sua Patrimobnios
percepcao do lugar Histéria da Cidade
E20 Fala que € diferente perceber e estar presente com a professora  Percepcédo
e 0s amigos. Fala que tudo tem historia e que ele faz parte dela.  Interacéo Social
Pertencimento
Historia
P Pergunta sobre o que foi de mais importante no curso Curso Ministrado
E20 Fala que nds temos a ver com a cidade Pertencimento
P Pergunta como a arte se faz presente na sua formacdo e Papel da Arte
atuacdo profissional enquanto contador de histdrias Formacéo e Atuacdo
Profissional
E20 Fala que é uma forma de participar da histéria Pertencimento

Participacao
Cidadania




Entrevistado

Percepcédo da
Historia e da
Cultura Local
El Q1 - Agora eu sei
falar daqui. [...]
Q1-[..]Ocurso
foi bem legal para
me ajudar a ver as
coisas que estavam
ali, na minha frente,
mas que eu nem
ligava.

Q2 —[...] eundo
conhecia a historia
da minha cidade,
mas depois que ouvi
as historias e

visitamos 0s

APENDICE B — Mapa Dialdgico

Afetacoes e

sentimentos

Q1-1..]
quando vejo
alguém
zoando
aqueles
bancos da
Praca Brasil,
fico

chateado.

Categorias
Pertencimento

e Cidadania

Interacéo

Social

Arranjos Atuacao
da arte eda Profissional

narrativa
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patrimonios, foi
transformando.
Hoje, eu olho para a
cidade e vejo ndo
apenas os edificios e
as ruas, mas toda
uma historia.
Q3 - Conhecer as
historias.
Q4 - No jeito de ver

os lugares.
E2 Ql-[..]fezeu Q1 - Hoje sinto
olhar para os que faco parte
lugares diferente. de Séo
Q2 —[...] acidade Lourenco.
que nasci e moro Gostei do curso,
tem uma rica agora até parei
historia a ser de falar mal
contada. daqui.

Q2 - Visitei
os lugares
que séo
patrimonios
de Séo
Lourenco e
de
Soledade,
coma

professora e

Q4 -
Aprendi que
tem varios
jeitos e
recursos
para contar

historias.
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E3

E4

Q1 - O curso me fez

ver S&o Lourenco
diferente. Era para
mim apenas um
conjunto de prédios
e ruas. Agora, eu
consigo enxergar
tudo dentro de
historias, que tudo é

cultura.

Q1 Ontem passei na

Q1 - Agente
ouve falar
cidaddo e nem
sabe nareal o
que € isso.

Aprendi que

isso tudo aqui é

nosso, é de todo

mundo. Se a
gente ndo
cuidar, qguem
vai?

Q2 - Estou

a galera do
curso.
Q3 -1Ircom
0S amigos e
coma
professora
nos lugares
da cidade.
Q3-0s
jogos que a
gente fez
nas pracgas e
no parque.

Q3 - Ouvir
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Q4 - Presto
atencdo nos
meus
movimentos

agora.

Q4 - Ajuda



rua daigreja e vendo-0s como
pensei, caramba, parte da riqueza
guanta gente da minha
trabalhou para fazé- cidade.

la! E isso? Fico
querendo saber a
histdria de tudo.
Q2 - Eu néo sabia
que os patrimonios
séo importantes ndo
apenas para a
historia, mas
também para a

culturae as pessoas

das cidades.
E5 Q1 - Eundo Q1 - Meu, eu
conhecia nada das me sinto
historias. Dos responsavel pela
lugares gque sao cidade.
patrimonios, e eu [...]Tomara que

nem sabia, ja tinha eu consiga fazer

meus
colegas
falando as

historias.

agentea

contar.

Q3 -
Escrever de
novo uma
histéria com
a gente nela.
Q4 - Criar
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ido em alguns como alguma coisa

a Praca Brasil, o legal por aqui.

Parque das Aguas, 0
Conjunto
Paisagistico da
Estacdo
Ferroviaria..., mas
eu ndo sabia.
Outros, fui com a
professora pela
primeira vez. Muda
0 jeito de estar ali,
gosto mais daqui
agora.

E6 Q1 - Eu passava
pelas ruas, pelos
lugares, pelos
patrimdnios e nem
olhava. Agora
quando saio por ai
fico olhando tudo, é

coisas
novas,

diferentes.

Q3 - Ouvir
as historias
e contar
uma
também.
Q4 - Olhar
melhor para
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diferente.

Q2 - Eu ndo me
preocupava muito
em conhecer as
memo@rias € a

historia da minha

cidade.

E7 Q2 - O curso mudou
a forma como eu via
a cidade. Ela era so
umas construcoes
materiais, agora eu
conheco os
significados e
memorias em cada
esquina e cada
lugar. E como se a
cidade tivesse
ficado mais viva,
mais presente.

E8 Q1 - Agora me sinto

Q1 - Me sinto
orgulhosa
demais,
envolvida com a
cultura do meu
bairro, da minha
cidade, depois

do curso.

Q2-eque

mim.

Q3 - Q3-[..]e
Conversar escrever
sobre as uma.
historias
[...]
Q4-Em
encantar a
gente e as
outras

pessoas.

Q4-Em
encantar a
gente e as

outras pessoas.
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com mais
conhecimento sobre
aqui, onde eu vivo.

Q2 - Agora
compreendo que 0s
patrimoénios ndo sdo
apenas para ficar

guardado, mas tem
as historias que eles

séo [...]
Q4 - Ver as coisas

de outro jeito.

E9 Q2 - Eles [os
patrimonios] sdo
como janelas para
outros tempos,
ajuda a nos entender

guem somos e do

se as
pessoas
saberem,
vao gostar
deles. Nao
sdo apenas
construcoes,
séo lugares
de emoc06es
e memorias.
Q3 - Que foi
divertido,
foi um curso
que a gente

se divertiu.

Ql-[..]eume
sinto como uma
verdadeira
embaixadora da

minha cidade.

Q4-
Conhecer

melhor a
minha voz,
0 corpo, 0

jeito de

Q3-[.]e
aprender a

contar.

101



que somos feitos.
Q3 - Saber as

historias [...]

E10 Q1 - Agora quando

eu olho para a

cidade, vejo um

lugar cheio de arte,

historia e pessoas

incriveis.

E1ll Q1 - O curso fez
com que eu

comecasse a olhar

Q1 - Me deixou
pensando sobre
como a
preservacao dos
patrimdnios ndo
€ um problema
sO de
arquitetura ou
museus, mas
que é também
da gente, da
cultura e da
memoria das
pessoas das
nossas cidades.
Q1-0Oque
parece que

importa ndo é

falar.
Q10 - Se Q1 - Agora
preocupar quando eu

emcomoa olhoparaa
outra pessoa cidade, vejo
esta um lugar

recebendo a cheio de

nossa arte, histéria
historia. e pessoas
incriveis.
Q3-As Q4 -
historias e Mostrar a
as historia.
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Q3-Queda
pra gente
trabalhar com
isso contando
historia e as
pessoas
poderem estar
ali de um jeito
diferente.



para Sao Lourenco e
até para Soledade de
Minas, com outros
olhos. Consigo ver
agora aqui como um

lugar especial.

E12 Q1 - O curso me
ajudou a ver a
minha cidade como

um patrimonio [...]
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apenas brincadeiras

conservar a que fizemos Ql-[...]

fachada de um juntos Consigo ver
prédio, mas a nestes agora aqui
historia e um lugares. como um
sentido desta lugar
histdria pra especial

gente mesmo.
Ql-[.]eme Q3-Veros Q4-0 jeito
mostrou como lugares de  de contar e
as pessoas perto, andar criar
comuns podem  ouvindo as  imagens da
contribuir para a historia historia.
sua historia. deles
Q2 - Me fez
pensar sobre 0
papel do
cidaddo comum
no cuidado e
valor do
patriménio. Nao



E13 Q2 - Eutinhaido
em alguns destes
lugares que séo
turisticos, que todo
mundo vai, e que
néo sabia que séo
patrimonios.
Q4-Aartefaza
gente ver as coisas

diferente.

Q3-Um
jeito
diferente e
bonito de
trabalhar
aqui em Sao

Lourenco.

somente 0S
arquitetos e 0s
governantes,
mas também
nos, 0s
cidaddos, temos
um papel ativo e
importante na
nossa cultura e
historia.

Q1 - Me ajudou
a entender a
importancia de
preservar nossos
lugares e nossas
histdrias. Acho
que me tornei
um defensor do
meu patriménio

cultural.

Q4 - A arte Q2 - Me fez
faz agente  pensar sobre a
Ver as coisas importancia do
diferente.  patrimdnio ndo
SO para a
historia,
também para o
trabalho. Os
turistas buscam
lugares com

historia, com
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El4

E15

Q2 - Algumacoisa Q4 - A arte
eu ja conhecia, mas emociona as
conhecia de outro pessoas.

jeito. N&o sabia as
coisas que
envolviam cada
lugar. Agora tenho
as historias, a gente
viaja com elas.
Q2 - Conhecia
pouco, uns lugares
que a gente vai
passear e outros que
passa no dia a dia
mesmo. Agora é
diferente. [...]

Q1 - Agoraeu
percebo o
quanto gosto
daqui e quero
fazer parte
daqui. Quero
contribuir
contando
historias.
Q1 - Agente
nem sabe o
quanto a cidade
é diferente das
outras, até a
gente sacar que
énossa [...]
Q2 [...] Aprendi

Q3 - Contar
e ouvir

historias.

Ql-
[...]Quero
contribuir
contando

historias.

Q4 - Inspira
e me ajudou
a criar uma

coisa nova.

cultura, com
coisas que déo
sentido para a
cidade que véo.

Q3-Quea
gente aprendeu

um negdcio

que ninguem

faz.
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E16 Q2 - Eu n#o sabia
destas historias,
porque destes
lugares eu tinha ido

em poucos [...]

que deixar vivo
nao € uma tarefa
dos outros, que
eu também
estou aqui. Nao
¢ apenas no
museu, um
monumento ou
uma estrutura
de arquitetura,
mas um
conjunto que
ajuda ver o
sentido e o valor
dos
patrimonios.
Q1 - Aprendi
gue nds somos o
nosso
patrimonio e

nossa cultura.

Q3 - Criar

historias
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Q4-Quendoésbo
que aconteceu que é
importante na
historia, que tem
sentimento, que tem

como a gente olha.

E17 Q2 - Eu tinha ido
em alguns, conhecer
de verdade foi
diferente. [...]
Q3 - Conhecer de
perto e de dentro.
Q4 - Ver detalhes
gue ndo vimos

antes.

N&o séo sO 0s
cenarios e 0s
patrimonios
protegidos, mas
também eu
neles.
Q2—[..]Eum
caminho de
conscientizacao,
de criacdo
cultural.

Q1 - abri os
olhos para a
importancia de
preservar o
passado de
forma a trazer
para o presente,
e até, talvez,
ajudar ai num

futuro mais

Q1 - abri os
olhos para a
importancia de
preservar o
passado de
forma a trazer
para o presente,
e até, talvez,
ajudar ai num
futuro mais
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E18

Q2 - Conheci eles
agora, antes tinha
passado por alguns
tipo o Parque e as

bacana pra
nossa gente.
Q2 - Vique
manter legal
ndo é sé uma
questdo de
prefeitura, mas
também uma
questdo de
educacdo. Tem
lugares que a
gente nao tem
acesso, que
ninguém fala
que é
patriménio
cultural.
Q4 -Da Q1 -ndoésob
coragem pra um lugar que eu
arriscar. moro, mas uma
comunidade,

bacana pra

nossa gente.
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Pracas. Aprendi
que ndo é sobre s6 o
passado € como a
gente comunica iSso
agora e quem sabe
para o futuro
também.

Q3- Que a histdria
acontece agora ndo
é s6 passado.

E19 QL1 - Esta coisa de
cultura, ouvia por
ai, mas agora acho

que isso é o que
mais importa para a
gente como
comunidade.
Q2 - Conheci tudo
agora[...]
Q3 - Aprender as
historias [...]

Q2-1[.]

que

fantastico.

uma historia
que eu faco

parte.

Q2 - Vi que ndo

é s6 preservar
apenas as
coisas, mas

também as

pessoas que as

criaram e as
histdrias que
envolveram

cada uma.

Q3-[.]e
aprender a
contar
historias.
Q4 - Na
hora de
tentar
mostrar a
histdria para
as outras

pEessoas.



E20 Ql-fezeu
compreender a
minha relacdo com
a cidade, entre o
patrimonio cultural

e a minha historia.

Q2 - Tudo tem
uma historia,
tem gente, tem
sonho. Sou
parte disso ai.
Q3-Quetema
ver com a gente,
com a gente na
cidade.

Q4 - E um jeito
de participar da

historia.

Q2 - E outra
coisa
perceber e
estar 1a com
a professora
e 0S amigos
para
conhecer

mesmo.

Q4 - Eum
jeito de
participar da

historia.
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