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RESUMO

O trabalho pretende refletir sobre caminhos e possibilidades da
inclusdo dos surdos na comunidade ouvinte, utilizando o teatro, em uma
perspectiva multirreferencial apontada por Barbosa e usando a pesquisa-agao
proposta por Barbier, que reconhece a heterogeneidade e as implicagbes
linguisticas, socio-politicas, culturais e educacionais dos sujeitos envolvidos.
Reflete também sobre como esse teatro, formado por alunos-atores surdos e
ouvintes, atinge a platéia que € composta pela mesma clientela. Lida com a
hipétese de que com o teatro, em um trabalho no qual todos estdo envolvidos
em um unico objetivo, refletindo e realizando negociagdes, a inclusdo se
efetiva. Passando por elaboragbes e construgcbes de novas praticas, os
sujeitos deixam de ser apenas agentes e atores de um sistema, para assumir
0 seu papel de autor de um processo de vida pessoal e social, fundadas no
pensamento de Ardoino. Conclui que a partir de jogos teatrais, propostos por
Reverbel e Spolin, e o teatro de Boal, que propde a reflexdo das opressdes em
busca de agdes, é possivel a participacdo do surdo enquanto sujeito, com
suas diferengas na cultura, identidade e lingua, como nos apontam Skliar, Sa e
Carvalho, resgatando a participagdo nao apenas deles, mas de todo o grupo
envolvido, propondo possiveis caminhos para problemas sociais e
possibilitando o exercicio da cidadania.

Unitermos: teatro - educagao, multirreferencialidade, inclusédo, surdo,

autoria.



ABSTRACT

This study reflects about possibilities and ways of including deaf
people in society through theater, in a multireferencial perspective, as
proposed by Barbosa. The study uses an action research approach proposed
by Barbier, which values plurality and recognizes the linguistic, social, cultural,
political and educational implications of those involved. It also reflects about
how this theatre, formed by deaf and hearing student-actors, affects the
audience composed by the same kinds of people. It deals with the hypothesis
that inclusion will be effective through theatre, where everyone is involved with
the same objective, reflecting and negotiating. As they live through the
elaboration and construction of new practices, people stop being mere agents
and actors in a system, and come to take on a new role as authors in a
personal and social life process, as presented by Ardoino. The results showed
that starting with theatre games, as suggested by Reverbel and Spolin, and
Boal's theatre, which proposes a reflection on the oppression in search of
action, it is possible to achieve full participation of the deaf as persons with
cultural, language and identity differences, as pointed out by Skliar, Sa and
Carvalho. In this way, not only do the deaf participants gain fulfilment, but the
whole group is involved in proposing possible ways to solve social problems as
they exercise citizenship.

Uniterms: theater education, multireferentiality, inclusion, deafness,

authorship.
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”Reconhecermos-nos como agentes
revoluciondrios é mais do que um ato de
compreender quem somos, é um ato de
reinvengdao de nés mesmos, a partir de
nossas identificacées culturais
sobrepostas e de nossas praticas sociais,
de forma que possamos vincula-las a
materialidade da vida social e as relagées
de poder que as estruturam e sustentam.”

Peter McLaren



APRESENTAGAO

“As educadoras devem encarar o presente historico
com coragem e sem recuo e assumirem um espago
narrativo em que as condigbes para que os estudantes
contem as suas proprias histérias sejam criadas, em
que eles escutem atentamente as histérias dos outros e
sonhem o sonho da libertagao”.

Peter McLaren

Esta dissertacao é produto de um processo de construcéo e reflexao
de praticas, em busca de caminhos e possibilidades, diante da problematica
da inclusdo de surdos na comunidade de ouvintes.

E um processo em que 0s sujeitos se encontram e se deparam com
as diferengas, envolvendo a subjetividade e a historia sécio-cultural de cada
um. Um espaco onde todos estdo envolvidos, refletindo e interagindo,
procurando respostas e solugbes. Muitas vezes, as descobertas vém
acompanhadas de novas duvidas e vislumbrando novos caminhos ainda ndo
desvelados.

O problema da pesquisa nasceu de minha pratica profissional, que
sempre esteve relacionada com a area de educagao de surdos. Ao resgatar
meu percurso profissional, percebo que meu olhar sobre esses sujeitos se
modificou e a cada dia vem se modificando: o “ser” diferente rompendo o “ser’
deficiente, a inclusdao surgindo na exclusdo, o teatro emergindo como
possibilidade do resgate psico-socio-cultural do individuo, permitindo a
inclusdo social. Inclusdo que esta tdo descaracterizada e desacreditada por
esses sujeitos, necessitando reavaliagdo das politicas da inclusao para surdos,
junto a comunidade. Com a abertura do debate sobre as politicas de educagao
inclusiva é que, talvez, possamos contribuir para alteracdo nesse processo,
permitindo ao surdo avangos sociais, politicos, culturais e educacionais, em
busca de seus direitos e de cidadania.

Ao delimitar o problema da pesquisa - Inclusdo de surdos e ouvintes

através do Teatro - surgiram varios questionamentos:



Em relagéo ao grupo:

Sera possivel a integragdo entre surdos e ouvintes, sem que um
grupo conheca a lingua usada pelo outro grupo?

Em um grupo em que existem duas linguas diferentes, conseguimos
uma integragéo efetiva?

Em um grupo com alunos surdos e ouvintes, como usar as duas

linguas sem prejudicar a compreenséo e o trabalho artistico dos alunos?

Em relagédo aos espectadores:

Como atingir a comunidade ouvinte que nao tem a Lingua Brasileira
de Sinais-LIBRAS, como cédigo linguistico?

E correto o uso de intérpretes em uma apresentacdo artistica? Eles
nao quebram o envolvimento direto da platéia com o espetaculo?

Qual é a forma mais adequada de espetaculo teatral para atingir essa
platéia composta de surdos e ouvintes?

Como se processa a mensagem em uma apresentagao de alunos
surdos para uma platéia ouvinte?

Um teatro sem o uso de linguagem verbal & considerado inferior?

Nessa pesquisa serdao considerados todos os envolvidos: a
pesquisadora, que também é a professora do grupo, os alunos surdos e
ouvintes e a platéia formada por familiares, amigos e profissionais que atuam
com surdos, como professores, orientadores, fonoaudiélogas, psicologas,
assistentes sociais, instrutor surdo, enfim, todos os profissionais que atuam
nas escolas “Neusa Bassetto” e “Paulo Bugni”.

Esta dissertacao esta estruturada, contendo uma pequena introdugao,
seis capitulos e as consideracgdes finais. Na introdugéo, relato um pouco do
meu percurso profissional, o inicio do trabalho com teatro e o motivo da
escolha da perspectiva multirreferencial nessa pesquisa. No primeiro capitulo,

realizo um resgate de minhas praticas com teatro, justificando minhas opgdes



de trabalho nessa linguagem. No segundo capitulo, abordo a concepgao de
surdez nas diferentes abordagens e a inser¢gdo do surdo na sociedade
brasileira.

No terceiro capitulo, contextualizo as duas escolas envolvidas na
pesquisa. Apesar de as aulas serem desenvolvidas apenas em uma das
escolas, os alunos surdos que vém da Escola Municipal de Educagao Basica e
Especial “Neusa Bassetto” participaram de um percurso educacional que
necessita ser explicitado a fim de que se compreendam suas reivindicagdes
atuais.

No capitulo subsequente, disserto um pouco sobre inclusao,
diferenciando-a da integragao. No quinto capitulo, explico como vejo a arte
como possibilidade de inclusao e, para finalizar, no sexto capitulo, traco
algumas reflexdes sobre pesquisa-agdo e a pratica que vivenciamos nas aulas
e nas apresentacgoes.

Nas conclusdes finais, pontuo todo o processo da pesquisa,
mostrando sua contribuicdo para os estudos que envolvem as politicas de
educacao inclusiva.

Com essa pesquisa, como esta relatado nas consideragdes finais,
aponto para algumas luzes que se acendem nesse nosso caminhar... A cortina
se abriu, os atores entraram em cena, ndo s6 atuando, mas marcando
presenca. Se re-significaram e transformaram a histéria. Foram notaveis! A
trama, caminhando para o desfecho final, deparou-se com novas e também
muito significantes possibilidades de desvendar e iniciar outros caminhos... E
isso! O espetaculo ndo pode acabar! As cortinas se fecham, mas as luzes,
como um togue magico, permanecem acessas dentro dos alunos-atores e
espectadores, iluminando e apontando as novas possibilidades de criagéo e

transformacgao. O espetaculo ndo pode parar!



INTRODUGAO

“...eu sou somente a mistura de um monte de pessoas
diferentes...ha em cada um de noés dois ou trés seres
que caminham sem se fazerem confidéncias... Cada um
de nés é uma sala de passos perdidos: 0s outros nos
habitam, nés habitamos os outros...”

Edgar Morin

Iniciei meu trabalho com surdos em 1987. Naquele tempo eu, como
muitos outros profissionais da area, os tratava por deficientes auditivos e nao
por surdos. Via-os como individuos que possuiam uma deficiéncia, uma perda
em relagdo aos ouvintes, que necessitava ser corrigida, a fim de minimizar a
deficiéncia frente aos ouvintes. Para isso, eles passavam por arduos
treinamentos auditivos, de leitura orofacial e outras técnicas, para aquisi¢ao da
linguagem oral. Além do trabalho com os residuos auditivos com sons
ambientais, instrumentais e da fala, eram também realizados treinos de leitura
orofacial, isto &, o treino para “ler” os movimentos da boca e do rosto do
interlocutor; os sons da fala. Com esse treino, esperava-se que os deficientes
auditivos se aproximassem dos ouvintes, fazendo parte dessa comunidade.
Evitava-se fazer qualquer tipo de gestos, mimicas ou expressao facial ou
corporal para que o surdo compreendesse e se fizesse compreender.
Cobrava-se a oralidade dos alunos.

O objetivo desse trabalho era fazer o deficiente auditivo desenvolver a
lingua oral, para se integrar na sociedade. Por meio do treino, sua perda era
compensada de alguma forma e ele teria sua deficiéncia anulada.

Nesse periodo, acreditava que deveria transformar o deficiente
auditivo em ouvinte. Aos poucos, dentro da nossa unidade escolar, fomos
percebendo que as insatisfagbes e frustragbes diante dessa proposta eram
superiores aos sucessos que obtinhamos. Eram bem poucos os alunos que

conseguiam ter sucesso. A culpabilidade caia em cima do deficiente e da
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familia. “Ele ndo consegue!” “A familia ndo ajuda!” Eram algumas das falas
gue mais se usava.

Diante desse quadro, viemos a conhecer a Comunicagao Total, que
inseria qualquer forma de comunicagdo: fala, leitura orofacial, treinamento
auditivo, sinais, mimica, escrita e alfabeto digital, com o objetivo de se
estabelecer uma via comunicativa entre surdos e ouvintes.

Na realidade, 0 que acontecia era que, apesar de tantos recursos, o
gue se esperava era a oralizagao desse individuo, que ainda era visto como
deficiente na tentativa de aproximacgao da “normalidade”.

Os sinais, usados pelos alunos, aos poucos foram ganhando espaco e
fui percebendo que eles ndao eram apenas gestos de apoio para atingir a
oralizagdo. Com os sinais, 0s alunos podiam se expressar e se afirmarem
enquanto sujeitos. Ao me deparar com esse mundo sinalizado, os papéis se
inverteram, pois percebi que a deficiente era eu. Eu tinha uma defasagem por
nao conhecer esse mundo linguistico. Como era possivel, eu, professora de
surdos, ndo conhecer essa Lingua? Iniciei curso de sinais e passei a
estabelecer contato com surdos adultos, a fim de conhecer mais esse universo
linguistico.

Quebrei dogmas e preconceitos internos. Tudo o que havia aprendido
na minha formagdo em relacdo a treinamentos diarios com lingua oral,
trabalhando com os residuos auditivos dos surdos?, foi guestionado. Toda
minha pratica, que enfatizava a aquisicdo de conhecimentos por essa lingua
oral, foi analisada. Hoje vejo o deficiente auditivo como surdo, com uma
Lingua e uma Cultura proprias de sua comunidade. Entendendo a surdez pela
sua diferenga, como define Wrigley (1996, p.1), quando afirma que: “A surdez
diz menos respeito a audiologia do que a epistemologia.” A surdez esta mais
ligada a posturas politicas e posicoes filoséficas do que a testes
audiométricos, pois a mesma tem muito mais a ver com a questdo da
diferenga, que se apresenta nitidamente na maneira de se comunicar desses

individuos.

! Maiores esclarecimentos sobre o trabal ho desenvolvido com residuos auditivos pode ser consultado
COUTO, AlpiaF. (coord.). Como compreender o deficiente auditivo. Rio de Janeiro: Rotary Club, 1985.
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Essa comunidade ainda nao foi totalmente desvelada por mim, mas
procuro, junto com meus alunos, me aproximar, conhecer, “ouvir’ e considerar
suas necessidades. Uma delas, ser identificado pelo termo “surdo”, deixando
de ser caracterizado pela sua “deficiéncia”, pelo fato de apresentar uma perda
auditiva e pertencer a um grupo minoritario, com direito a uma cultura propria e
a ser respeitado na sua diferenca.

Os novos rumos da educacao brasileira, quando propéem a inclusao
dos individuos que apresentem alguma deficiéncia, levam-nos a
guestionamentos e a buscar formas que viabilizem tal inclusao, de modo que
nao seja apenas uma “fachada” politica, mas um espaco onde o principal
envolvido possa opinar e participar desse processo.

Com o teatro, busco viabilizar uma possibilidade de essa inclusao
acontecer. Nao tenho respostas; muito pelo contrario, tenho muitas duvidas, as
guais, junto com os alunos, temos tentado responder. Nessa pesquisa,
analisamos nossas praticas de aulas e apresentag¢des, buscando uma via de
didlogo entre duas culturas: a dos ouvintes e a dos surdos.

Devo mencionar que ao encontrar a multirreferencialidade, na linha de
Gestao e Politicas Educacionais, do Programa de P6s Graduagéo, mestrado
em Educagédo na Universidade Metodista de Sao Paulo (UMESP), passei a
entender um pouco mais do que eu buscava. Ela deu sustentagdo e
fortalecimento as minhas posigdes. O pensamento multirreferencial me permite
olhar para o grupo de alunos como um grupo vivo, no qual as diferengas estao
presentes e as forcas se embatem. Para Ardoino (in Barbosa, 1998, p.2005):

Multirreferencialidade € uma pluralidade de olhares
dirigidos a uma realidade e, em segundo lugar, uma
pluralidade de linguagens para traduzir esta mesma
realidade e os olhares dirigidos a ela. O que sublinha a
necessidade da linguagem correspondente para dar
conta das especificidades desses olhares.

Esse olhar permite enxergar o surdo em uma perspectiva diferente da
gue esta posta, trazendo novas formas de expressao que questionam as

atuais e mostrando o quanto s&o limitadoras. Permite que novos caminhos se
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abram e que outros, até entdo ignorados, possam vir a ser descobertos, como
afirma Jardim (in Barbosa, 2000, p. 30).

"A  abordagem multirreferencial, sem nenhuma
conotagdo de devaneio, acredita na possibilidade real
de resgatar o individuo, fazendo-o agente e autor de
sua propria subjetividade, de sua autonomia corporal e
psiquica nas formas de percepgdo e na relagdo
consigo, com o outro e com 0 mundo”.

Nesse olhar multiplo, tudo é possivel! Ultrapassa-se a objetividade e
penetra-se no mundo do imprevisto e do indefinido, trazendo a tona o sujeito e
as suas relagdes: esse sujeito que se permite ser e fazer ser na relagdo com
0s outros. Nesse processo de construgao e nessa dinamica de relagdes, vou
me permitindo fazer uma escuta sensivel, sem querer situa-los em um lugar,
mas permitindo-os agir com toda liberdade e possibilidade criadora (Barbier in
Barbosa, 1998, p.187), percebendo como estou sendo afetada e como estou

afetando.

Na relagdo educativa, ambos os agentes, educador e
educando, se fazem sujeitos continuamente. Para o
educador que se vé dentro e fora da relagdo ao mesmo
tempo, numa perspectiva multirreferencial, algumas
implicagbes se Ihe impdem.

Implicagbes, no caso, ja significa dizer-se implicado,
descobrir-se, permitir-se entrar em contato com o
processo de transferéncia e contratransferéncia que se
estabelece como condigdo para que a prépria relacao
educativa se instale. Significa estar atento ao que
ocorre dentro do educador enquanto se processa a
relacdo educativa. (Barbosa, in Barbosa,1998, p. 9)

Enfim, busco junto com os meus alunos uma forma de viabilizar o
didlogo entre surdos e ouvintes, de modo que as diferengas culturais sejam
respeitadas. Esse trabalho requer abertura e nao imposi¢cao. O educador nao é
mais o “dono do saber”. Ele faz parte dessa relagdo em que o inesperado
acontece. Nesse encontro com o outro, com o diferente, encontramos muitas
dificuldades e exercitamos a negatricidade, definida por Jacques Ardoino,

como “a capacidade que o outro possui sempre de poder desmantelar com
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suas proprias contra estratégias aquelas das quais se sente objeto” (Ardoino in
Barbosa, 1998, p.68). Esse outro fala, pensa, tem vontades, sofre, chora, sorri,
e, sobretudo, é portador da capacidade de se opor, que tem negatricidade, e
do qual o desejo ndo responde necessariamente ao nosso” (Ardoino, apud
Barbosa, 2004, p.17). Nessa relacdo, estamos sujeitos a julgamentos e
criticas. Leva-nos a um pensar critico de nés mesmos e, a partir dessa
descoberta, € que se faz possivel a criagao, permitindo-nos ser autores do

nosso dizer e agir.

Entrando no Teatro...

O inicio do trabalho com teatro para surdos, na Escola Municipal de
Educacado Basica e Especial “Neusa Bassetto”, situada no municipio de Sao
Bernardo do Campo, deu-se em fevereiro de 1995 2, apenas com Express&o
Corporal, conhecimento do corpo e suas possibilidades. Esse trabalho era
associado as aulas de Artes, onde os alunos participavam de duas aulas
semanais de cinquenta minutos cada uma, com aulas de Artes Visuais e de
Artes Cénicas, intitulada aula de Expressdo Corporal, promovida para todas
as classes da escola. Os alunos nao tinham direito a escolha e era
manifestada a insatisfacdo de alguns que ndo se identificavam com o trabalho
corporal. Foi também um periodo em que descobrimos grandes talentos:
alunos com muita vontade de aprender, outros com grandes possibilidades de
interpretacdo e criagdo e ainda demonstrando uma ansiedade de “quero
mais”. Eu, enquanto professora, ndo possuia nenhuma formagao teatral e
passei a frequentar cursos e oficinas que vieram instrumentalizar-me para
essas aulas e para esse grande desafio que aceitei assumir. Logo de inicio
percebi que nao era possivel trabalhar com todos os alunos de forma
homogénea. Muitos ndao aceitavam nem mesmo a aproximagado corporal.

Penso que isso é, em grande parte, decorrente da concepg¢ao pedagdgica

20 trabalho foi interrompido de 1997 a 2000, devido a falta de professores para suprir o niimero de
sdas de aula A P.M.S.B.C. tem como principio que os professores supram primeiro as salas de aula,
para depois, se houver professores sem sala, poderem ser desviados para os projetos pedagogicos
desenvolvidos pelas unidades escolares. Assim, em 1995 e 1996, o projeto foi desenvolvido, mas em
1997, tive que retornar para sala de aula e s6 pude retomar o trabalho com teatro em 2000.
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adotada pela escola no passado, quando optava pela linha oralista. No
oralismo, esses alunos eram impedidos de se comunicar da maneira natural
para os surdos, ou seja, com as maos, com o corpo. Eram obrigados a usar a
Lingua Oral e proibidos de usar a Lingua de Sinais. Os alunos eram tolhidos
de usarem seu corpo para se comunicar.

Com o Teatro, os surdos encontraram uma nova maneira de mostrar
suas vontades, necessidades e desejos, sem usarem obrigatoriamente a
linguagem oral, mas usando uma nova forma: a linguagem cénica. O meu
trabalho nesse periodo foi baseado em Olga Reverbel, que descreverei
melhor no préximo capitulo.

No ano de 1997, devido a falta de professores, tive que assumir uma
sala de aula e esse programa foi interrompido. Muitos alunos questionaram o
porqué do término e procuraram a direcdo da escola, solicitando que o
trabalho fosse retomado assim que fosse possivel, destacando que o mesmo
era fundamental para a sua vida escolar. Isso me deixou muito satisfeita, pois
pude perceber que, apesar do pouco que eu tinha para oferecer de
conhecimento sobre o teatro, havia conseguido despertar nos alunos o
interesse nessa arte tao especial.

O trabalho com teatro so6 foi retomado em 2000, ja com um enfoque
novo. Para os adolescentes, o teatro foi oferecido no periodo contrario ao das
aulas da escola; para os menores, durante o periodo de aula, com uma
proposta de trabalho com jogos teatrais e jogos de Expressao Corporal.
Também nesse ano, a Secretaria de Educag¢ao Especial teve como proposta a
unificacdo do trabalho de Artes nas quatro escolas do municipio®.

Com isso, comecei um trabalho de teatro nas trés areas de
deficiéncias que Sao Bernardo atende: deficiente mental, auditivo e visual.
Além disso, iniciamos a oficina que era oferecida aos pais, amigos, familiares
e alunos surdos. Essa oficina tinha, entre outros objetivos, a possibilidade de
trocas e ampliacdo da Lingua de Sinais.

Foi um ano muito proveitoso e com 6timos resultados no trabalho com

teatro. Ele passou a ser reconhecido e valorizado no municipio. Os alunos

3 Uma escola de surdos, uma escola de deficientes visuai s e duas escolas de deficientes mentais.
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descobriram no teatro um meio prazeroso de aprendizagem. As professoras
ficaram surpresas ao verem as apresentagbes e ao constatarem o quanto
seus alunos tinham habilidade na arte de representar e em alguns momentos
na de dirigir®.

A partir do ano 2000, atuando na E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”, que
assumia uma proposta pedagdgica que caminhava para um enfoque bilingue,
tendo a Lingua Brasileira de Sinais Brasileira - LIBRAS como a primeira lingua
do surdo, e na E.M.A.E.l. “Paulo Bugni” com o objetivo de trabalhar a incluséo
social do surdo, minha visdo de teatro ampliou e passei a vé-lo como um meio
eficaz para o processo de inclusdao, mantendo o olhar para o diferente e
procurando propostas que nao anulassem essa forma cultural, e ao mesmo
tempo, possibilitando a sociedade conhecer essa nova proposta de teatro.

O meu trabalho, que antes sé era baseado nas idéias de Olga
Reverbel, com os cursos de teatro que passei a frequentar, ampliou-se e
passou a considerar Viola Spolin, Bertolt Brecht e Augusto Boal.

Os jogos propostos por Olga Reverbel (1989/1993) serviram para
iniciar o trabalho e até hoje sédo fonte de pesquisa para tragar o planejamento
das aulas. Boal (1976) e Brecht (1978) mostraram que o teatro € um aliado na
luta pelos direitos do surdo nessa sociedade. O teatro pode ser um
instrumento efetivo nas politicas de educacao inclusiva. Com esses autores,
podemos compreender que a inclusdo do surdo com o ouvinte realmente
pode acontecer por meio da arte. Nessa arte em que podemos ser o que
somos e ndo o que querem que sejamos. Nessa arte livre, aberta,
guestionadora, transformadora. O teatro traz a possibilidade de pensar sobre
o mundo e de transforma-lo. Brecht propds esse teatro, o teatro politico, por
meio do qual e de reflexbes, chegassemos a acao. Para ele, o teatro
possibilita a mudanca de uma determinada ordem social injusta.

Com Viola Spolin, percebemos que a utilizagdo do corpo nos
surpreende muito. Os alunos, ao valerem-se exclusivamente de seus corpos
para tornar visiveis objetos, ac¢bes, lugares e personagens, permitiam-se

aventurar nas possibilidades expressivas dos seus corpos. Tornavam real,

* Em alguns momentos 0s alunos montaram pequenas apresentagdes para os alunos menores.
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concreto, o que fosse necessario. Na avaliagao coletiva e na auto-avaliagéo,
verificAvamos a eficacia dos seus gestos na comunicagao dos objetos e fatos
e a importancia do trabalho de cooperagéo para se atingir esses objetivos.

Vejo o teatro como arte, apoiado na realidade que se abre na criagéo,
possibilitando a transformagdo do ser. Um teatro que indaga o aluno, sua
acédo e sua interagdo e, ao mesmo tempo, que envolve conhecimento e
dominio do corpo como recurso fundamental, rompendo todos os complexos,
bloqueios, inibicées e tudo o que limita as possibilidades de expressao e de
ser.

O teatro, enquanto meio utilizado nesse processo, permite a
expressao de sensagdes e emocgdes dos alunos, por meio dos personagens,
possibilitando a autoconfianga, a credibilidade, a cooperacdo e a
transformagdo. Teatro que integra sem o temor da aprovagédo ou
desaprovacao, sentimentos que constantemente acompanham o surdo,
guando é incluido num grupo de ouvintes.

No teatro, o aluno assume papel de ator, criador, diretor, espectador e
critico. Esse teatro que é arte. Arte “viva”, apresentando uma gama de
problemas humanos dentro de uma visdo estética. Esse teatro em que o
aluno tem consciéncia do que seja, que outros ja o fizeram e o fazem,
seguindo lingua e forma proprias.

Diante desse panorama, inicio minha pesquisa com um grupo de
surdos e ouvintes, detalhado com maior profundidade no VI capitulo. Essa
pesquisa trata da inclusédo, pois respeita a lingua de sinais como primeira
lingua do surdo e nao de integragdo, em que se espera que o surdo esteja
apto a frequentar um grupo de ouvintes, fazendo uso, por exemplo, da leitura
orofacial e da fala. Considera o surdo com a sua diferenca e ndo como um
portador de deficiéncia, comparando-o aos ouvintes. Usaremos o0 termo
“surdo”, respeitando a maneira de como essa comunidade se identifica frente
a sociedade.

A seguir, passo a descrever um pouco desse percurso, recolhendo
escritos do passado, referentes as praticas teatrais desenvolvidas com os

alunos a partir de 1995 e 1996, tendo como embasamento Olga Reverbel;
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nos anos de 2000 e 2001, Augusto Boal e em 2002 e 2003, Viola Spolin.
Através desses escritos, busco elucidar o porqué das minhas propostas atuais
ao grupo pesquisado. Autores como Reverbel, Boal, Spolin servem de
alicerces para a criagdo de exercicios e jogos que possibilitem a integragao
dos surdos e ouvintes, buscando esse elo bicultural. Se, hoje, me permito
abrir a possibilidade da criagdo, é porque fui alimentada pela sabedoria
desses grandes nomes do teatro, que apesar de nao terem vislumbrado em
suas propostas um teatro diferenciado, com o uso de dois codigos
linguisticos, possibilitaram-me encontrar em suas escritas formas de atingir

esse grupo.
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CAPITULO |
ABREM-SE AS CORTINAS... A HISTORIA SE INICIA...

114 . . .
Imitando, criando ou recriando, o aluno descobre seus
dois mundos - o interior e o exterior. E do encontro
desses dois mundos que nasce a expressdo.”

Olga Reverbel

Os Primeiros Passos... Olga Reverbel®

Olga Reverbel nasceu no Rio Grande do Sul, em 1917. Formada em
pedagogia, estudou artes cénicas em Paris, tornando-se especialista em
teatro e educagao. Dedicou mais de 66 anos da sua vida para interpretar e
ensinar teatro, sendo pioneira na formagdo de atores em Porto Alegre.
Acredita que é na sala de aula que podem acontecer as primeiras
descobertas da crianga em relagéo a si prépria, ao outro e ao mundo, pois é
na escola que o aluno se incorpora ao grupo social, ao mesmo tempo em que
se diferencia dele. E nessa contradigdo existencial entre incorporar-se a um
grupo e ao mesmo tempo diferenciar-se dele que reside uma das grandes
problematicas da educacado: “adaptar” a crianca a uma determinada
sociedade e propiciar condi¢des para que ela desempenhe seu papel com
autonomia, nas diferentes situacées que enfrentar.

Na perspectiva dessa autora, o professor de teatro, ao orientar os
alunos nas atividades de expressao, deve considerar em primeiro lugar as
manifestacdes espontaneas de cada crianga, permitindo a exteriorizacdo da
personalidade. O professor jamais podera constranger a crianga a atuar por

imposicao; pelo contrario, devera deixa-la percorrer livremente seu caminho

® Esse inicio data de 1995, na Escola Municipal de Educagio Especial “Neusa Bassetto”, em Séo
Bernardo do Campo, onde os alunos fregiientavam duas aulas semanais (50 minutos cada uma) de Artes:
uma de Artes Plasticas e uma de Expressdao Corporal.
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de descobertas e permitir-lne assimila-las, transforma-las e expressa-las com
prazer e naturalidade. Como afirma Reverbel (1989, p.20): “Aprendizagem
das atividades de expressdao artisticas fundamenta-se na binémia
espontaneidade/técnica”.

Com a crenga de que podem se expressar livremente, os alunos vao
adquirindo as técnicas e buscando um equilibrio entre a sua prépria
expressao e a do outro. Na possibilidade de expressao, o aluno descobre a
arte, o belo, o sentido. Descobre o0 mundo, a si proprio e a importancia dessa
expressao para a sua vida.

A metodologia de ensino de teatro de Reverbel esta baseada em
atividades globais coletivas e na participagdo ativa e voluntaria do aluno.
Propde atividades, que denomina como Atividades Globais de Expressao, que
estimulam o desenvolvimento da criatividade, expressao e comunicagao,
levando os alunos a atingir um duplo equilibrio: individuo/sociedade;
espontaneidade/técnica.

As atividades globais de expressao requerem a participagao de todos
os alunos de uma sala e congregam as mais diversas formas de expresséo:
teatro, musica, artes plasticas, dangas, mimica, literatura, histéria, geografia,
temas sociais, politicos e atuais.

As atividades globais devem fornecer aos alunos certa carga de
informagdes, mas também estimular seu espirito critico, fazendo-os avaliar e
selecionar os elementos assimilados. Elas devem partir do contexto sécio-
cultural-histérico do grupo. O desenvolvimento de uma atividade global
compreende quatro etapas:

1. Estimulo: desperta o entusiasmo e a vontade de agir. Deve ser
o0 mais diversificado possivel: leitura de jornais ou revistas,
visitas a exposicdes, participacdo em campanhas ou eventos
sociais etc.

2. Sensibilizagdo: a partir de uma pequena parte do grupo, ja
estimulada pelo assunto, atingir todo o grupo. Pode-se atingir

isso com debates em torno do tema, cenas de reprodugao e
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imitacdo dos aspectos observados, mimicas de situacdes e
interpretagao de tipos ou personagens etc.

3. Objetivo: deve ser proposto pelos préprios alunos ou pelo
professor, sempre usando uma linguagem compreensivel,
levando todo o grupo a conscientizagdo da importancia da
participacdo de todos para atingir os resultados visados.

4. Roteiro: apresenta de forma esquematica a sequéncia de
desenvolvimento da atividade global, com os respectivos
elementos essenciais de expressdo e comunicagao:
personagens, acdo, espag¢o cénico, sonoplastia, iluminacéo,
acessorios cénicos, local, tempo-limite de duracdo da
apresentacao. Ele também contém o cronograma de tarefas,

numero e horario de ensaios, fungbes de cada aluno do grupo.

Vivenciando Olga Reverbel

Os alunos escolheram como tema “O Circo”. Foi desenvolvido durante
cinco aulas de cinquenta minutos, com vinte alunos surdos: onze meninos e
nove meninas, de treze a quinze anos.

O trabalho envolveu: Teatro, Artes Plasticas, Educacao Fisica e
Portugués.

Como desencadeador do estimulo, levantou-se o questionamento:
“Com a aproximagao do Dia das Criangas, o que podemos fazer de atividade
recreativa para os alunos menores? ”

O grupo deu varias sugestbes. Cada aluno defendia a sua proépria
idéia. Por meio de votagédo, chegamos a uma idéia unica, que seria montar um
teatro que representasse um circo. Durante o debate, organizei a discussao
para que todos opinassem e votassem.

Definimos as personagens do circo e trabalhamos com algumas
atividades, tais como: mostrar, com poses, as diferentes personagens; jogo
dramatico mostrando as fungdes e relacionamento das personagens; mimica

de personagens e fun¢des das pessoas do circo; mimica dos animais do circo
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e visita ao circo que estava de passagem pela cidade de S&o Bernardo do
Campo.

O objetivo tragado pelo grupo foi divertir as criangas menores,
mostrando a arte circense como uma manifestacao cultural.

Nesse momento, o grupo foi dividido, atribuindo-se fungdes e
personagens para cada um. Foi estipulado que teriamos expressao corporal,
mimica, coreografia, sonoplastia, figurinos e elementos cénicos.

Durante a elaboragéo do roteiro, definiram-se as personagens e o que
elas fariam:

v' Um apresentador: animar a platéia, elogiar os artistas que iriam
se apresentar, fazer brincadeiras com os artistas do circo e
com a platéia, informar a platéia sobre coisas certas e erradas,
boas ou ruins de cada cena apresentada.

v' Quatro palhagos: numero de acrobacias atrapalhadas,
brincadeira com tinta.

v" Um magico e um ajudante: magica com cartas e com coelho.

<

Quatro dangarinas: numero de danga e acrobacia.
v' Trés lebes e um domador: subir nas cadeiras, passar pelos
arcos, domador colocar a cabecga dentro da boca do ledo.
v' Trés cachorros dancarinos e um domador: danga dos
cachorros, desfile dos cachorros sobre as cadeiras.
v' Trés macacos: numero de acrobacia em que, ao final, os
macacos ganhavam bananas.

Questionei sobre a sonoplastia das dancarinas e dos cachorros e eles
pediram que eu escolhesse, pois eu “ouvia”. Pediram para eu mostrar como
era o ritmo da musica®.

Ficou estipulado que a mesma pessoa que interpretasse o domador
de ledes faria 0 domador dos cachorros e que a ajudante do magico seria

também uma das dancgarinas, totalizando 20 alunos.

% Esse trabalho era feito na sala de ritmo da escola. E uma sala com tablado de madeira, totalmente
revestida e que tem, internamente, caixas acusticas.
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Os figurinos foram escolhidos durante a aula de Portugués, em
conjunto com a professora que fez o levantamento com o grupo. O cenario e
0s acessorios foram feitos com a professora de artes plasticas.

Foi combinado com o grupo que, no ultimo ensaio, tudo deveria estar
pronto, para verificarmos se nao teriamos problema com algum dos elementos
cénicos.

Optamos pela distribuicdo de tarefas, na qual cada um ficaria
responsavel pelos acessérios necessarios aos seus personagens, porém
todos poderiam sugerir, opinar e ajudar na confecgao dos elementos cénicos
ou criagcao de cenas.

Assim, durante os ensaios, paravamos e escutavamos a opinidao das
pessoas que estavam assistindo. Durante as aulas de Artes, todos contribuiam
na confecgcao dos elementos cénicos. Nas aulas de Educacao Fisica, todos
passariam por exercicios acrobaticos e ritmicos e durante as aulas de
Portugués, pontuavam as falas, agdes e figurinos de cada personagem.

A avaliacdo de todo o processo foi feita apds a apresentacdo, com a
presencga de todos os envolvidos e de uma professora representante do grupo
gue assistiu a apresentagao.

Chegou-se as seguintes conclusdes:

v O objetivo foi atingido, as criangas se divertiram e o grupo viu o
circo como uma possibilidade de manifestagao artistico-cultural;

v" Foi valido o trabalho integrado das quatro areas: Teatro, Artes
Plasticas, Educagéo Fisica e Portugués;

v' Todos puderam se colocar e se sentiram importantes em
propiciar uma diversao aos alunos menores;

v" Que tinham vontade de se apresentar para a Escola Municipal
de Educacdo Infantil “Olavo Bilac’’, mas que tinham receio, o

gue ficou claro no depoimento do aluno G.S.0.-14 anos:

“Nos fala errado. Eles (apontando em direcdo a Escola Olavo Bilac) nao

entendi.”®

" Escola proxima a EM.E.B.E. “Neusa Bassetto”, que atende criangas ouvintes, na faixa etaria de 4 a 6
anos.
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Tivemos oportunidade de trabalhar com outros temas e com outras

areas associadas:

v

v

v

“Meu ecossistema” - Areas: Teatro, Artes Plasticas, Historia,
Geografia, Portugués, com alunos do ciclo Il, de 9 a 11 anos de
idade.

“Natal” - Areas: Teatro, Artes Plasticas, Portugués, Ciéncias,
Matemética, com alunos do ciclo 1, de 13 a 16 anos de idade.
“Abelhas” - Areas: Teatro, Artes Plasticas, Portugués, Ciéncias,
Matematica, com alunos da Educacdo Infantil, de 6 anos de
idade.

Além do trabalho com atividades globais, nossas aulas se baseavam

em aprendizagem de técnicas de expressao, que, segundo Olga Reverbel, ndo

visam a formagao de um artista, mas ao desenvolvimento de um ser dindmico

e social. Sdo elas:

v

Técnica Corporal: descontracao, respiragao, simetria, equilibrio,
atitudes.

Técnica Musical: jogos com estimulos sonoros, cancoes,
imitacao de sons, criagao de trilhas sonoras.

Técnica Coreografica: dancgas, marchas, corridas, saltos,
quedas.

Técnica da Mimica: situagdes da vida cotidiana, animais,
personagens, agoes.

Técnica Plastica: desenho, modelagem, pintura, recorte,
colagem, construgdes com materiais diversos.

Técnica Dramatica de Improvisagao: a partir de local, tema,

horario, personagem, objeto, frase, mascaras, gravuras etc.

Apesar de a escola seguir uma linha oralista, ndo enfatizei tanto o

trabalho com Técnica Verbal e Musical, pois percebia nos alunos um

desinteresse nessas areas. A Técnica Plastica eles ja tinham nas aulas de

8 Lembro a todos que, nessa época, estivamos em transi¢do de metodologia na E.M.E.B.E. “Neusa
Bassetto”; do oralismo para a comunicagdo total. Os alunos se comunicavam por meio de fala e gestos
indicativos e/ou representativos. Ao dizer: “Nos fala errado. Eles ndo entendi”, o aluno demonstra que
tem consciéncia que a sua maneira de falar, utilizando a linguagem oral, seja diferenciada do ouvinte.
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Artes, que também eram semanais. Meu trabalho se constituiu nas Técnicas
Corporais, Técnicas Coreograficas, Técnicas Mimicas e Improvisagado, com 0s
livros de Olga Reverbel: Teatro na Escola e Jogos Teatrais na Escola, ambos
da Editora Scipione, conforme encontra-se na bibliografia deste trabalho. A
partir desse material, tragava minhas aulas e junto com meus alunos foram

dados 0s nossos primeiros passos no Teatro...

A Retomada... O teatro na escola’

Analisando socialmente, o teatro € um jogo e uma convengao: brinco
de representar e quem assiste sabe que ndo é verdade o que represento;

porém é um jogo levado com toda a seriedade que suas regras impdem.

Para construir nosso desejo, sonho e utopia, temos que partir de
nossa realidade, da escola que ali esta e que queremos transformar. Apesar
de ser uma ferramenta “nova” em educagao, o teatro sempre esteve presente

na cultura de todos os povos.

O teatro, sinbnimo de acgao, critica, expressao, proposta e reflexao em
gue se necessita de obediéncia, disciplina e submissdo, também pode
significar desobediéncia e contestacdo. O teatro sistematiza a necessidade
inerente ao ser humano de expressar sensagbes e emogdes proprias, e,

também, a dos outros homens.

O trabalho de teatro na escola deve ser “vivo”, buscando o auto-
conhecimento, ja que para representar “os outros” devo antes conhecer
minhas limitagbes e possibilidades; fortalecer a auto confianga, quebrando
bloqueios e inibicdbes. O contato com cangbes, poesias, contos, historia,
dramaturgia, fatos da atualidade e do cotidiano, os quais representamos,

permitem dar vida e sentido as suas personagens.

Resumindo, com o trabalho de teatro, queremos experimentar e criar

a vida. A montagem de um espetaculo propriamente dita ndo €& mais

° Essaretomada foi no ano de 2000. Conforme descrito anteriormente, ficamos trés anos sem ter aulas de
Teatro na E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto’. Apds o periodo vivenciado com a “ajuda” de Olga Rervebel
(1995/1996), trago agora um pouco da minha visdo de Teatro-Educagio.
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importante. O fundamental é dar a crianga, ao adolescente, um espago onde
ele experimente ser inteiro, sem sofrer comparagdes € nem estar sujeito a
qualificagbes. Um espago onde ele possa ousar, arriscar, desenvolver todo

seu potencial criador, sem o temor da aprovagéo ou desaprovagao.

A partir do trabalho anterior, com Olga Reverbel, enfatizei os trés
pontos que para mim foram os mais importantes de serem trabalhados com
os alunos: técnicas corporais, técnicas mimicas e improvisagcdo. Com esses
trés pontos, almejava um trabalho em que o aluno tivesse participacao ativa,
chegando a solugdes de problemas, da agédo individual e grupal, sentindo que
sé por meio da agao grupal é que ele poderia adquirir uma dimensao social. O
trabalho desenvolvido sempre valorizou o processo mais do que o resultado,
pois € durante o processo que se percebem os pontos principais de todo o
trabalho: cooperagéo, reflexao critica, respeito, participagao efetiva de todos,

propostas de agao e transformacao.

Durante as aulas de teatro, consideravam-se as seguintes etapas:
exercicio de preparagado envolvendo aquecimento e relaxamento; jogos de
atengao e concentragao; jogos de expressao corporal e mimicas teatrais; jogos
de dramatizacdes dirigidas e jogos de finalizagdo, muitas vezes utilizando os

Jogos Cooperativos'® proposto por Brotto (1997).

E importante ressaltar que as dinamicas mudavam de acordo com o
ritmo e a faixa etaria do grupo. Mesmo quando optei em seguir a linha de Viola
Spolin e Augusto Boal, segui as etapas acima mencionadas, pois acredito que
para iniciar um trabalho, independentemente da linha, o corpo deve estar
preparado, aquecido e acordado. O grupo deve se enxergar como um todo,
feito de partes (pessoas), mas com um unico objetivo (grupo). E como relato a
seguir, nos exercicios de preparagao e nos jogos de atencédo e concentracgao,
proponho esses objetivos. Ao considerar a proposta apresentada por Viola

Spolin e Augusto Boal, mudei os jogos a partir dessas etapas. Assim, ao

19 Os Jogos Cooperativos Sio jogos com uma estrutura alternativa onde os participantes jogam com o
outro, e ndo contra o outro. Joga-se para superar desafios e ndo para derrotar adversarios; joga-se para se
gostar do jogo e pelo prazer de jogar. Sdo jogos onde o esforgo cooperativo € necessario para se atingir
um objetivo comum e ndo para fins mutuamente exclusivos (Brotto, 1997 b).
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segui-los, as trés ultimas fases (Jogos de Expressao Corporal, Jogos de

Dramatizagbes Dirigidas e Jogos de Finalizagao), eram diferenciadas.

Montagens e apresentagoes:

Apesar de nado ser o objetivo principal, as montagens acabam
existindo, pois os alunos querem partilhar o trabalho realizado com os colegas

gue nao fazem teatro.

Apresentagao: O Cotidiano

Teatro Lauro Gomes - S&o Bernardo do Campo — jullho de
2002
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Apresentacdo: A revolta das bruxas

Escola Municipal de Arte e Educagao
Integrada “Paulo Bugni” — dezembro de 2002.

A maior parte das apresentagcdes surgiu a partir das idéias do grupo e
da criagao coletiva das cenas. Depois de enumeradas as cenas e criando um
eixo ligador entre elas, 0o grupo pensa no cenario e no figurino; nesse

momento, integramos o trabalho com as outras areas da arte.

A sonoplastia de todas as montagens foi escolhida pela professora e
referendada pelo grupo. Sempre é explicado aos alunos que a sonoplastia faz
parte de uma montagem, apesar de esse ser um dos meus questionamentos:
uma montagem de atores surdos para uma platéia de ouvintes necessita ter
sonoplastia? Justifica-se o porqué de cada musica escolhida e a énfase que
ela da a emocao representada, por exemplo: suspense, romance, medo etc.
Os alunos colocavam as méaos sobre as caixas acusticas e tentavam captar
as vibragbes das musicas. Fizemos montagens usando LIBRAS e algumas
usando somente mimica. Nas apresentacdes com LIBRAS, necessitava-se de

um intérprete, pois os espectadores eram em sua maioria formados por pais e
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familiares dos alunos que em sua maioria ainda n&o sabiam LIBRAS. Destaco
gue ainda estamos pesquisando qual linguagem usar nas apresentagées com
surdos. Penso que quando colocamos um intérprete como um meio de
acontecer a comunicagao entre ator/platéia, o teatro perde um pouco da sua

magia, do eu ator e autor no processo de criagao.

O resultado das apresentagdes foi muito bom para os grupos em que
0s participantes passaram a acreditar mais neles proprios, e os profissionais

gue trabalham com esses alunos ficaram surpresos:
“Como ele consequiu entrar no palco se ele s6 chora...”
“Ele parecia outro...”
“Parecia que eles estavam ouvindo a musica’.

No trabalho com teatro, com o corpo, é preciso ousar sempre, propor
situacbes que parecem impossiveis, deixar fruir o riso, o choro, o édio e o

amor.

Tudo é possivel, os alunos atores/jogadores irdo desenvolver a
liberdade pessoal, na medida em que os problemas sao propostos pelo
professor. E para propor os problemas, o professor tem que conhecer seu
grupo, e mais do que isso, deve fazer parte desse grupo, nao como lider, mas

como elemento do grupo.

Vivenciando Augusto Boal®’

Esse € o relato do trabalho de teatro realizado com um grupo de
alunos surdos e ouvintes, na Escola Municipal de Arte-Educacéao Integrada,
atualmente denominada “Paulo Bugni”, que oferece cursos na area artistica,
visando a integragéo entre a comunidade e alunos deficientes.

O grupo foi formado por catorze jovens entre treze e dezesseis anos.

Dentre eles, seis sdo ouvintes e oito sao surdos.

11 Essavivéncia ¢ do ano de 2002.
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Em todos os grupos da escola estdo matriculados individuos
portadores de “deficiéncia” e alunos “normais”, vindos de diferentes bairros do
municipio de Sdo Bernardo do Campo. Nesse ano a escola esta com grupos
de artes cénicas, nas areas de teatro e danga e com artes visuais, com
técnicas de desenho e escultura.

Esse grupo de teatro frequenta a escola uma vez por semana, por um
periodo de duas horas e vinte minutos. Esse trabalho foi desenvolvido de
marco a dezembro de 2002. O grupo de teatro ja vinha realizando trabalhos
desde margo de 2001. Havia participado de algumas apresentagdes teatrais
e havia um bom relacionamento entre surdos e ouvintes do grupo.

Os surdos usam a Lingua Brasileira de Sinais (LIBRAS) para se
comunicar. Durante os encontros, a professora foi a intérprete do grupo, nos
dois sentidos: surdo-ouvinte / ouvinte-surdo, haja vista que os ouvintes do
grupo nao tinham conhecimento da LIBRAS.

Os ouvintes aprenderam muitos sinais, mas quando n&o entendiam ou
nao conseguiam fazer-se entender, chamavam a professora que
“‘interpretava”. Muitas vezes o0s ouvintes usavam alguns recursos que
encontravam para Sse comunicar: escrita, sinais indicativos e expressivos,
mimica, leitura labial, falavam devagar e olhavam para o surdo, ou ainda, se
comunicavam com os surdos que apresentavam melhor residuo de audicéo e
esse transmitia a idéia para o grupo de surdos.

Devo salientar que os participantes do grupo nao tinham receio de se
comunicar ou de falar quando ndo entendiam, tanto os surdos como os
ouvintes. Em muitos trabalhos em grupo, dispensavam a “interpretacéo” da

professora.

Por que a escolha do Teatro do Oprimido?

Os deficientes auditivos se encontram em uma porcentagem pequena
diante da populacdo brasileira’®>. Encontram-se num momento histrico de
transformagao, em que foi aprovada a Lingua Brasileira de Sinais (LIBRAS),

como sendo a primeira Lingua do surdo.

12 Segundo o censo de 2000, dos 185.369.824 brasileiros, 166.400 sio surdos - consulta ao site do IBGE
em 10/01/2006.
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E nesse momento histdrico-social que o surdo® de S3o Bernardo do
Campo se encontra. Dentro da E.M.E.B.E. - Escola Municipal de Educagéo
Basica Especial Neusa Bassetto, unidade escolar em que os surdos estudam,
a luta é constante, no sentido de fazer valer os direitos do surdo. Nesse ano, a
professora de Portugués, juntamente com o instrutor surdo’ e a professora
de teatro™ colocaram como meta de trabalho a participacdo mais efetiva dos
alunos na conquista de seus direitos e a valorizagdo da comunicagao entre
surdos e ouvintes.

Os alunos colocaram alguns objetivos a serem atingidos:

v/ Conquista do Ensino Médio na E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”. *°

v Viabilizagdo de “intérpretes” nas Escolas que existem surdos
matriculados.

v' Viabilizagdo de ‘“intérpretes” que acompanhem os surdos,
guando isso se fizer necessario, por exemplo: em cursos
técnicos, entrevistas de empregos, consultas médicas etc.

v' Oferecer curso de LIBRAS gratuitamente aos pais e a
comunidade escolar.

v" Reconhecimento, por parte das autoridades, que a LIBRAS é o
meio que possibilita a comunicacdo e a integracdo com o
surdo.

O trabalho de Portugués envolveria o estudo de leis e a participagéo na
Camara Municipal com os vereadores; o estudo dos diferentes meios de
comunicagao que possibilitem a integragdo surdo/ouvinte; e o estudo de
diferentes trabalhos nessa area, que sédo desenvolvidos pelos surdos em todo
Brasil.

O teatro seria utilizado como linguagem, a fim de possibilitar momentos

em que os alunos pudessem comunicar seus pensamentos ou exprimir seus

¥ Vou utilizar o termo “surdo” e ndo deficiente auditivo, visto que é assim que eles querem ser
chamados, pois entendem que ndo possuem uma “deficiéncia” mas sim um problema sensorial: sdo
surdos!

4 Profissional que, em nossa escola, trabalha a ampliagio do 1éxico em LIBRAS com os alunos.

%5 Trabalho desenvolvido no horério contrario da escola regular, optativo para os alunos.

¢ Unidade de Ensino Especial que usaa LIBRAS como primeira lingua do Surdo e o Portugués como a
segunda lingua do surdo. E a tunica escola de ensino fundamenta completo da P.M.S.B.C. Nesse
momento a Prefeitura estd implantando a municipalizagdo do ensino fundamental das quatro séries
iniciais, sem pretensio de ampliar o ensino municipal para as demais séries ou para o Ensino Médio.
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sentimentos. Acreditava-se que, durante o trabalho de teatro, os alunos
poderiam mostrar seus problemas reais e apresentar algumas saidas e
solugoes.

O plano de trabalho foi apresentado ao grupo de teatro,'’ que o aceitou
prontamente. Nesse grupo, apenas quatro alunos do grupo de trabalho da
E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto” ndo participavam do teatro'®. Assim, o trabalho
na disciplina de Portugués e o trabalho no Teatro seriam desenvolvidos
concomitantemente.

Os ouvintes mostraram muito interesse em participar desse projeto,
visto que, desde o ano passado, participam e convivem com os problemas de
comunicagao que existem entre surdos/ouvintes.

Durante esses meses, 0s surdos trouxeram para 0S ouvintes varios
textos que eles discutiam e liam na disciplina de Portugués na E.M.E.B.E.
“Neusa Bassetto”. Assim, os conhecimentos sobre surdez, as leis
relacionadas a essa problematica, os problemas profissionais etc. eram

partilhados entre surdos e ouvintes.

O Teatro do Oprimido

Optei pelo trabalho desenvolvido no Teatro do Oprimido. Para explicitar
ainda mais a minha opg¢ao, trago abaixo uma sintese muito bem retratada por
Boal (1980 p. 126).

“Para que se compreenda bem esta poética do
Oprimido deve-se ter sempre presente seu principal
objetivo: transformar o povo “expectador”, ser passivo
no fendmeno teatral, em sujeito, em ator, em
transformador da acg&do dramatica. Espero que as
diferencas fiquem bem claras: Aristoteles propde uma
poética em que os expectadores delegam poderes ao
personagem para que este atue e pense em seu lugar;
Brecht propde uma poética em que o expectador delega
poderes ao personagem para que este atue em seu
lugar, mas se reserva o direito de pensar por si mesmo,
muitas vezes em oposigdo ao personagem. No primeiro
caso produz-se uma “catarse”; no segundo, uma

7 Grupo da EscolaMunicipal de Arte— Educagio Integrada.

'8 Trabalho desenvolvido em horario contrario ao ensino regular e opcional por parte dos alunos. Ao
saber da proposta do trabalho, esses quatro alunos mostraram muito interesse em participar do teatro,
mas ndo tiveram possibilidade, pois estdo fazendo um curso técnico no mesmo horario do grupo.
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“conscientizagdo” O que a Poética dos Oprimidos
propde € a propria agdo! O expectador ndo delega
poderes ao personagem para que atue nem para que
pense em seu lugar: ao contrario, ele mesmo assume
um papel protagbnico, transforma a agdo dramatica
inicialmente proposta, ensaia solugdes possiveis,
debate projetos modificadores: em resumo, o
expectador ensaia, preparando-se para a agao real. Por
iSso, eu creio que o teatro ndo é revolucionario em si
mesmo, mas certamente pode ser um excelente
“ensaio” da revolugdo. O expectador liberado, um
homem integro, se langca a uma acao! Ndo importa que
seja ficticia: importa que é uma acdo.”

O Teatro do Oprimido € teatro na acepg¢ao mais arcaica da palavra.
Todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e expectadores, porque
observam. Somos todos expect - atores. O Teatro do Oprimido € uma forma
de teatro, entre todas as outras. Desenvolveu-se em trés vertentes principais:
educativa, social e terapéutica.

Em um trabalho do Teatro do Oprimido, ndo ha observadores, mas
observadores ativos. Ele tem dois principios fundamentais: ajudar o
expectador a se transformar em protagonista da agdo dramatica, para que
possa, posteriormente, extrapolar para sua vida real as a¢des que ele repetiu
na pratica teatral.

O Teatro do Oprimido ndo é imovel, ele procura tornar o dialogo
platéia/palco totalmente transitivo: o palco pode procurar transformar a platéia
e também pode transformar tudo, pode tentar tudo. O expect - ator nao é mais
penetrado pelas emogdes de quem estd atuando, mas projeta a sua prépria
emocgao. O Oprimido se transforma no artista e cria imagens de sua vida real,
de suas opressodes reais. Deve efetuar uma extrapolacao da realidade social
em direcdo a realidade daquilo que chamamos de ficcdo (em diregao ao
teatro, a imagem) e, depois de ter jogado com a imagem, depois de ter feito
“teatro”, deve fazer uma segunda extrapolagado, agora em sentido inverso, em
direcdo a realidade social que é sua.

No segundo mundo (estético), ele se exercita para modificar o primeiro
(social).

Se o oprimido-artista for capaz de criar um mundo autbnomo de

imagens de sua propria realidade e de representar sua libertagéo na realidade
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dessas imagens, podera extrapolar, em seguida, para sua propria vida, tudo o
que tiver realizado na ficcdo. A cena e o palco tornam-se o campo de prova
para a vida real.

Em um primeiro trabalho de Teatro do Oprimido em que os
participantes pertengam ao mesmo grupo social (estudantes da mesma
escola, moradores de um bairro, funcionarios de uma mesma empresa) e
sejam submetidos as mesmas opressdes (em relagao a escola, ao bairro ou a
Empresa), o relato individual de uma pessoa se pluralizara imediatamente; a
opressao de um deles é a opressao de todos. Estaremos todos falando de

nds mesmos.

“O Teatro do Oprimido ¢é o teatro da primeira pessoa do
plural. E absolutamente preciso comegar pelo relato
individual, mas, se ele mesmo néo se pluralizar por si
SO, torna-se necessario ultrapassa-lo por meio da
indugdo analdgica, para que possa ser estudado por
todos participantes”. (Boal, 1996, p.58)

A fungdo da inducdo analégica € a de possibilitar uma analise
distanciada, oferecer varias perspectivas, multiplicar os pontos de vista
passiveis, por meio dos quais se pode considerar cada situacdo. O Oprimido
deve ser ajudado a refletir sobre sua prépria acao, gerando um debate entre
todos os participantes. O protagonista deve ver a si mesmo como protagonista
e como objeto. Ele € o observador e a pessoa observada. Assim, se 0
Oprimido em pessoa (e nao o artista em seu lugar), realiza uma agao, essa
acgao realizada na ficgcao teatral possibilitar-lhe-a auto ativar-se, para realiza—la
na sua vida real.

Para Boal todo teatro é politico, porque politicas sdo todas as
atividades do homem, e o teatro € uma delas.

O Teatro do Oprimido enfoca varios trabalhos diferenciados, sendo

apontadas algumas de suas caracteristica a seguir.



Trabalho com o corpo:

O elemento mais importante do teatro € o corpo humano; € impossivel
fazer teatro sem o corpo. Os atores tém que trabalhar com seus corpos para
melhor conhecé-los e torna-los mais expressivos.

Esse trabalho envolve o conhecimento do corpo na sua totalidade e a
relagcdo com os outros corpos. Engloba exercicios que possibilitam a reflexao
fisica sobre si mesmo.

Essa fase também envolve o trabalho com jogos que possibilitam

tornar o corpo mais expressivo e o inicio do teatro como Linguagem.

Dramaturgia simultanea:

Interpretagdo de uma pequena cena que retrate a problematica do
grupo. A cena vai até onde apresenta o problema, sem apontar solugdes. As
solucbes sao dadas pela platéia. A cena é novamente interpretada,
continuando agora com a solugdo apontada pela platéia. Ou seja, a platéia

“escreve” a pecga e o elenco simultaneamente a interpreta.

Teatro-Imagem:

E a representacdo de sua opressdo em forma de imagens, ou seja,
usando o corpo, o oprimido cria imagens de sua realidade. Essa imagem sera
discutida, avaliada, analisada, modificada. Assim, se o oprimido foi capaz de
retratar a opressao através da imagem e da mesma forma retratar a sua
libertacdo, podera transferir esse aprendizado para sua vida. Sair da ficcao

para a realidade.

Teatro-Debate ou Teatro-Férum

Como na Dramaturgia simultanea, ha interpretacdo de uma pequena
cena gue retrate a problematica do grupo, s6 que agora o grupo que estara
apresentando mostra uma solugdo. Essa solugéo é discutida por todos. O

grupo volta a interpretar a mesma cena, com a diferenga que, agora, qualquer
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pessoa da platéia podera substituir qualquer ator e conduzir a agéo na diregao
que lhe pareca mais adequada. Os demais atores do grupo devem enfrentar
as novas situagodes criadas. No Teatro-Debate ndo se impée nenhuma idéia: o
publico tem a possibilidade de experimentar todas as possibilidades e verifica-

las na pratica (teatro).

Teatro como discurso:

Sao interpretacbes que retratam alguns temas que propdem

discussdes e levantamento de possiveis solugdes. Algumas séo:

v' Teatro jornal: Transforma as noticias do jornal em cenas
teatrais.

v' Teatro-invisivel: representagdo de uma cena de opressdo em
lugares publicos, onde o publico terd uma reacao e guiara o
espetaculo sem perceber que é “expectador”.

v Teatro-fotonovela: Aproveita os textos das fotonovelas para
fazer representagdo. Os participantes ndo devem saber que é
uma fotonovela; a histéria deve ser contada. No final faz-se a
comparacao da historia representada e a verdadeira histéria
(mostrada na fotonovela).

v" Quebra de repressao: consiste em pedir a um participante que
se recorde de algum momento em que se sentiu
particularmente reprimido, e em que aceitou essa repressao,
passando a agir de uma maneira contraria aos seus interesses,
ou aos seus desejos. Essa cena € representada, com ajuda
dos atores do grupo e ao final da interpretacao, ha o debate no
grupo.

v' Teatro-mito: Trata-se de contar uma histéria (um mito
conhecido) de forma légica, revelando as verdades escondidas.

v' Teatro-julgamento: Trata-se de contar uma histéria, interpretar
essa histéria e em seguida analisar cada personagem,

guestionando todas as possibilidades.
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v' Rituais e mascaras: Consiste em analisar todos os rituais e as
mascaras de comportamento social que sao usadas pelas
pessoas, de acordo com 0s papéis que desempenham na
sociedade. Esses rituais sdo experimentados pelo grupo de
diferentes formas e modos.

Visto que esse grupo vinha trabalhando desde margo de 2001, nao
tive nenhum problema nos exercicios corporais. O grupo era aberto e receptivo
a0s NOVOS jogos e exercicios.

Sao jovens dindmicos e ativos, com boa consciéncia corporal e
flexibilidade. Apresentavam alguns problemas de equilibrio. Foi cobrado a
todo momento aos elementos do grupo que explorassem seus limites e
usassem ou fizessem o que achassem que era extremamente absurdo. No
comeco, foi dificil romper com suas barreiras, devido a autocritica muito
acentuada que existia no grupo. Mas, assim que um dos elementos “se
arriscou”, os outros logo fizeram o mesmo. Nao tinham vergonha de se
tornarem “ridiculos”.

Os exercicios e jogos de expressividade foram realizados sem o uso
de fala e de LIBRAS, a fim de que os participantes se esforgassem em
mostrar tudo por meio do seu corpo. Foram momentos ricos de interpretagéo,
principalmente nas cenas em que demonstravam que ndo estavam sendo
entendidos, como por exemplo, ir a padaria, para comprar agucar, € 0
vendedor oferecer tudo, menos 0 agucar (ja que o sinal representativo de
agucar em LIBRAS é o dedo indicador junto com o dedo médio fazendo
movimento de rotagcédo na frente da boca, e que nao parece fisicamente com o
produto: agucar). Nesses momentos em que tinham que usar somente o
corpo para representar, percebia-se toda a angustia e tristeza do surdo em
nao ser atendido nas pequenas situagdes do dia-a-dia.

Nos jogos de dramaturgia, quando os problemas foram “encarados”
de frente, foi muito conflitante. O grupo demonstrava muita consciéncia que o
problema era, e é, real. Discutiram assuntos pessoais, angustias diante de

problemas familiares, problemas afetivos e profissionais.
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Fiquei surpresa com a qualidade dos debates. Todos sugeriram,
guestionaram, refletiram. Um momento muito interessante foi quando o grupo
de ouvintes defendeu a idéia de que todos na sociedade deveriam conhecer a
LIBRAS e o grupo de surdos falou que n&o, que o surdo também deveria
esforgar-se para se aproximar dos ouvintes, como por exemplo, por meio da
leitura orofacial. Foi quase uma inversao de “papéis” reais. A luta de um grupo
desprivilegiado se tornou meta de todo o grupo.

No trabalho com manchetes de jornal, também tivemos um momento
muito interessante. O grupo foi dividido em trés grupos e eles deveriam
representar uma cena que retratasse o que a manchete trazia. As manchetes,
retiradas do jornal local da cidade, “Diario do Grande ABC”, entre margo e
junho de 2002, foram:

“A vitdria vira com a competicao”.

“E um caso de justica: consumacdo minima’.

“Faca doacdao mas descubra a quem ?”

Antes de chegarem a um acordo para representar a cena, houve
muita discussao. O surdo apresenta muitos problemas de compreensao de
escrita, visto que o Portugués é a sua segunda lingua. Os ouvintes
apresentaram muita dificuldade de compreensao, visto que eu s6 dei a
manchete e ndo o artigo todo; a leitura se tornava descontextualizada e os
grupos nao conseguiam chegar a um acordo de como representa-la.

Os trés grupos montavam cenas de acordo com o seu entendimento
sobre as manchetes. Ao final, comparamos com o artigo que vinha abaixo da
manchete e descobrimos que fizeram coisas totalmente diferentes do que
estava escrito.

Esse dia foi muito importante, pois os surdos perceberam que nao
conheciam muitas palavras em Portugués, e os ouvintes entenderam que nem
todas as informagbes conseguem se dar através da manchete do jornal.
Portanto, esse meio de comunicacao, a escrita, entre surdo/ouvinte, também
apresentava falhas.

Os momentos de Teatro-lmagem foram muito ricos, expressivos e

significativos. Representaram os diferentes meios de comunicagéo e as suas
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relagdes com eles. Quando um grupo observava o outro, ajudava a ampliar a
expressividade de sentimentos e emogdes que causavam as repressoes,
através de questionamentos de atores.

Nos momentos de Teatro-Forum, pudemos vivenciar as cenas da
Camara Municipal, criando todas as possibilidades de questionamento e
argumentos para usar com os vereadores e com o Prefeito.

Foram muito importantes esses momentos, pois 0s alunos
conseguiram transferir o que fizeram na ficcdo para o teatro, e do teatro para
a realidade: indo a Camara Municipal de Sao Paulo; Camara Municipal de
Sao Bernardo do Campo e entrevistando o Secretario de Educacdo e o
Prefeito de Sdo Bernardo do Campo.

E nitida a mudanca de postura do grupo. Ao “encarar’ de frente suas
opressdes e a possibilidade de transforma-las, o grupo mostrou-se mais
critico e forte e pudemos aqui reafirmar as palavras de Boal
(1988, p.18):

“Deixemos que 0s oprimidos se expressem porque sO
eles podem nos mostrar onde esta a opresséo.
Deixemos que eles proprios descubram os seus
caminhos para a sua liberagcdo, que eles préprios
ensaiem os atos que os hao de levar a liberdade.”

Os alunos tornaram-se mais questionadores e lutadores por seus
direitos, conforme relato de alguns casos feitos pela professora da E.M.E.B.
E. “Neusa Bassetto”. Ja tiveram algumas conquistas: curso de LIBRAS
gratuito para os pais e a comunidade (a prefeitura assumiu o pagamento do
professor); o reconhecimento da Secretaria de Educacgao e do Prefeito de Sao
Bernardo do Campo, que a LIBRAS é a primeira lingua dos surdos;
substituicdo do sinal sonoro por sinal luminoso na E.M.E.B.E. “Neusa
Bassetto”; associacdo da E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto” na Federacao
Nacional de Educacao e Integracdo do Surdo (FENEIS) de S&o Paulo e a
aquisicao de um telefone proéprio para o surdo por parte da E.M.E.B.E. “Neusa
Bassetto”.
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O grupo nao chegou a uma solugdo. Sempre havera problemas de
comunicagao entre surdos e ouvintes, mas entende-se que isso pode e deve

ser amenizado, como podemos verificar no relato de um dos alunos (surdo)

9

do grupo. Esse relato, feito pelos alunos Felipe e Thais,'® e escrito por mim,

surgiu em um dos momentos de reflexdo sobre a repressdo sentida pelos

surdos diante da sociedade ouvinte.

O que queremos? Respeito.

Se ndo participamos € porque nao nos deixam.
Nos calam, nos ignoram. . .

Nos negam.

Fazemos parte dessa sociedade!

Somos minoria, por isso podemos ser reprimidos?
Podemos ser anulados, descartados?

Temos ideais, opinides, sugestdbes que merecem ser
consideradas.

Para isso, pego a unica coisa que nos falta: a voz.
Quem somos? Surdos.

O que queremos? Intérpretes

Ndo é uma proposta do Teatro do Oprimido, mas o grupo achou
interessante montar uma apresentacao para a E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”
gue mostrasse tudo o que eles haviam discutido e questionado durante os
encontros. Assim, em outubro desse mesmo ano, apresentaram a pega
intitulada: “Comunicacao: Surdo/Ouvinte, é possivel?” A peca foi montada
com varias idéias que surgiram durante os trabalhos no Teatro-Imagem e no
Teatro-Forum. Devido a grande repercussao e a questionamentos o grupo foi

convidado para se apresentar em teatros, em escolas e empresas.

19 Neste trabal ho, optei em identificar os alunos por seus nomes reais, visto que se trata de um trabalho de
autoria. Pararealizar o registro escrito do mesmo, organizamos a estrutura frasal, realizando os gjustes
gramaticais proprios da Lingua Portuguesa, que ndo estdo presentes na LIBRAS.
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Apresentagdo: “Comunicagado Surdo/Ouvinte, é possivel?”

Apresentagao no teatro da Escola para Surdos do Rotary
em Cotia, realizada em 26 de setembro de 2002

As cenas nao apresentaram solugbes, apenas retrataram os
problemas: dificuldade de comunicag&o na rua; em leituras; ao procurar um
emprego; na familia; vendo televisao; ao pedir informacgdes; o desrespeito aos
problemas que o individuo possui, a surdez e o prejuizo pela falta de
intérpretes.

Com a apresentagdo, os surdos e ouvintes do grupo de teatro
esperavam levar os expectadores a um questionamento e talvez a mobilizagao
do grupo na luta por essa comunicagao se tornar possivel.

H& muito que fazer, hd muito que questionar, ha muito que
transformar... O grupo deixou de ser expectador, ser passivo. Passou a agir
sobre sua vida, sobre seus problemas. Houve aumento de questionamentos,
incertezas, indecisdes e conflitos. Mas, como afirma Boal (1996, p.71): “Teatro

é conflito, e isso pelo simples motivo de que a vida é conflito.”
A contribuig¢ao de Viola Spolin
O sistema de jogos teatrais de Spolin influenciou o processo de criagéo

e ensaio de espetaculos de muitas companhias e grupos teatrais interessados

em desenvolver a dimensdo improvisacional do fenémeno teatral ou a
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espontaneidade da atuagéo cénica - desgastada pela mecanicidade, rigidez e
estereotipia de grande parte dos atores.

O seu método de ensino do Teatro fundamenta-se na experimentagao
e pratica da linguagem teatral improvisada, tendo como principio a busca de
solugbes, por parte do educando, para problemas de atuagdo cénica
enquadrados em uma moldura ludica com regras muito precisas. A pedagogia
do Teatro proposta por ela enfatizou a dimensao improvisacional do fazer
teatral e destacou a importancia das interagdes intersubjetivas na construgao
do significado das representagdes cénicas dos jogadores e no aprendizado de
algumas convengdes e conceitos especificamente teatrais.

Os problemas de atuagdo apresentados no bojo de sua proposta
metodolégica exigem objetividade e clareza de propdsitos, tanto por parte do
coordenador dos trabalhos, como dos jogadores empenhados em resolvé-los
cenicamente. Para isso, ela introduziu alguns procedimentos fundamentais na
operacionalizacdo do seu sistema de jogos teatrais:

1. O foco ou ponto de concentragdo do jogador, para a busca das
solugdes possiveis aos desafios postos pelo professor ou coordenador dos
trabalhos;

2. A instrugdo do coordenador, durante a resolugao do problema pelos
participantes na area de jogo;

3. A platéia do jogo teatral, constituida por parte dos participantes que
integram o grupo em atividade com a linguagem teatral,

4. A avaliagdo coletiva dos resultados obtidos pelos jogadores, na
busca das solugbes encontradas para os problemas de atuagcédo propostos,
imediatamente apos terem-se apresentado na area de jogo aos demais
participantes do grupo.

Cada jogo, no sistema de Spolin, & construido sobre um foco especifico
ou problema. O detalhamento do foco da atividade se constitui huma
estratégia util e eficaz no combate tanto a artificialidade, como a atuagao
cénica estereotipada. Por meio dos jogos criados por ela, o desempenho

teatral se da de forma espontdnea, num campo relaxado de atuagédo -
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independentemente da idade, experiéncia e conhecimento do teatro que
possam eventualmente possuir os jogadores.

Suas sugestdes para a acgao teatral improvisada sdo estruturas
concebidas para uma atuagao espontanea, nas quais a moldura de jogos com
regras que as enquadram e que caracteriza todas as atividades propostas por
ela se encarrega, por si mesma, da liberagdo do participante para uma
interacdo atualizada, ou seja, uma atuacao teatral sem planejamento prévio,
de natureza improvisacional.

O sistema de jogos teatrais de Viola Spolin gira em torno das nog¢des
de QUE (agédo no jogo teatral), ONDE (espaco da acdo no jogo teatral) e
QUEM (papéis emergentes a partir do jogo teatral). Sua proposta pressupde
um nivel crescente de complexidade na articulagdo dessas nogdes, até que
elas passem entdo, definitivamente, a estar presentes em todas as
representacdes teatrais dos jogadores.

O sistema de Spolin permite, sobretudo, reivindicar o espago do Teatro
como conteudo em si relevante na formagao escolar do educando e fornece
pistas para implementagdo de uma proposta metodoldgica para o ensino do
teatro que, acima de tudo, quer valorizar a atividade corporal do aluno. O
método desenvolvido por ela permite aos educandos experimentarem o fazer
teatral (quando jogam), desenvolverem a apreciagdo estética da linguagem
cénica (quando observam o desempenho de participantes na area de jogo) e
contextualizarem sua comunicagao teatral e enunciados estéticos (quando
participam da avaliagdo coletiva e se auto-avaliam).

Por meio da improvisagao, ou seja, sem roteiros, combinacdes ou
textos previamente elaborados, € que se constituem basicamente os desafios,
0s problemas langados aos jogadores, que devem ser apresentados com
clareza e objetividade, por meio da especificagdo do foco ou ponto de
concentracio de suas agdes no jogo.

A busca de solugdes para o problema cénico colocado aos jogadores
deve ser necessariamente ativa, quer dizer, corporal, fisica (sensorial e
afetiva) e nao apenas intelectual ou verbalmente especulativa. O coordenador

(responsavel pela condugdo das atividades) deve, se necessario, reativar a
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atencgao dos jogadores no foco da atividade que |lhes foi proposta, por meio de
instrugbes (observacgodes, espécie de dicas) que sdo pronunciadas em voz alta,
fora do espaco fisico definido como area de jogo. E os jogadores nao devem
interromper suas acdes na area de jogo, durante as instru¢ées ou dicas do
coordenador, mas procurar desenvolvé-las buscando atender as observagdes
feitas por ele (a).

Os jogadores a quem sao apresentados os desafios sao geralmente
subdivididos em equipes (duplas, trios, grupos de quatro, cinco etc.). As
equipes se revezam no espagco fisico delimitado como area de jogo, na busca
da solugéo cénica para o problema que foi apresentado ao grupo. A area de
Jjogo pode ser qualquer espago convencionado como tal. Ex: uma parte de
uma sala, alguns degraus de uma escada, um tapete, um pedaco do jardim
etc. Quando uma equipe atua na area de jogo, 0s outros participantes do
grupo devem observa-la com atengao, acompanhando a solugao cénica que
0S seus componentes apresentam ao longo do desenvolvimento de suas
acdes. O tempo para a apresentacao das solugdes encontradas pelas equipes
varia de acordo com as tentativas de solugcdo experimentadas por seus
jogadores.

Logo apds a apresentacdo de uma equipe, solicita-se aos participantes
do grupo - que a estiveram observando atuar na area de jogo - fazerem uma
apreciacdo sobre as solugbes apresentadas pelos jogadores, tendo como
critério principal de avaliagdo o foco que fora inicialmente estabelecido para o
desenvolvimento da atividade. Esse procedimento assegura que todos os
membros do grupo possam se revezar nos papéis de jogadores (atores) e
observadores (platéia), exercitando-se no fazer teatral improvisado, na
apreciagao estética e, é claro, na contextualizagcdo da comunicagéo teatral.

A contextualizagéo pode ser de natureza historica, social, psicoldgica
etc. Trata-se de uma forma de conhecimento relativizada, que consiste na
construcéo conjunta de significacdo. A articulacdo entre o fazer artistico e a
apreciagao estética ou leitura da linguagem artistica sé é possivel por meio da

contextualizagéo.



Com a proposta de Spolin, temos a combinagao perfeita para atingir
os adolescentes: 0 jogo, 0 novo, o desafio.

A inventividade aparece para solucionar qualquer crise que 0 jogo
apresente. O jogador escolhe a melhor maneira de atingir o seu objetivo, sem
planejamento ou ensaio prévio de suas acgbes. Na espontaneidade, a
liberdade pessoal é liberada, e a pessoa como um todo é fisica, intelectual e
intuitivamente despertada. O aluno transcende a si mesmo, ele é libertado
para penetrar no ambiente, explorar, aventurar e enfrentar sem medo todos os
perigos.

Dentro da estrutura do jogo, todas as partes do individuo funcionam
junto como uma unidade de trabalho, levando o a ser o individuo total dentro
do ambiente total.

Para jogar, devemos estar livres, sentir a liberdade pessoal. O mundo
deve ser investigado, questionado, aceito ou rejeitado. A liberdade pessoal
para fazer isso leva-nos a experimentar e adquirir auto-expressao e a
exposicdo da nossa verdadeira identidade. Identidade entendida aqui como
descreve Erikson (1976). Para ele, os acontecimentos da vida de uma
pessoa, desde a mais tenra idade, produzem sobre ela uma imagem de si
mesma, que se constroi a partir das relagées que ela estabelece com os

outros: pais, familia, amigos, ou seja:

(...) € um processo de crescente diferenciacao e torna-
se ainda mais abrangente a medida que o individuo vai
ganhando cada vez maior consciéncia de um circulo em
constante ampliagdo de outros que sao significativos
para ele (Erikson, 1976, p. 21)

Na nossa sociedade, a identidade pessoal é obscurecida, porque
insistimos em caminhar de acordo com 0s outros, sentimos a necessidade da
aprovagao. Nessa luta com a aprovagao/desaprovagéao, alguns desenvolvem
egocentrismo e exibicionismo; outros desistem e simplesmente seguem
vivendo. Em todos 0os momentos nos questionamos "quem sou eu?”. Nao

somos seres inteiros, completos. Estamos na busca do que nos falta.
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Imaginem como fica o surdo nessa situagdo, em que além desses
problemas que sdo comuns a todos, usam outra lingua, gerando uma
dificuldade de comunicacao dentro dessa sociedade.

Nos jogos propostos por Viola Spolin ndo ha certo ou errado. E
considerada a experiéncia de vida de cada aluno. Nao existe a hierarquia
entre professor e aluno. Ha quebra da autoridade. As regras séo ditadas pelos
jogos.

Com as praticas, o aluno-ator percebe que ha muitas maneiras de
fazer e dizer uma coisa, surgindo assim as técnicas. Por meio da consciéncia
direta e dindmica de uma experiéncia de atuagdo, as técnicas e
experimentacdo serao unidas, libertando o aluno para o padrao de
comportamento fluente no palco.

A partir dos principios tragcados por Spolin, vieram o0s
guestionamentos: como fazer isso? Como planejar atividades que gerassem
essa liberdade pessoal? Como interpretar sem interferir nas idéias pessoais de
cada um?

Assim, partindo dos exercicios de Viola Spolin, e seguindo os
principios de “tornar visivel” espontaneidade, foco, instrugdo, platéia,
compreensao, como ja foi explicado anteriormente, e com algumas
adaptagdes quando envolvia a lingua oral, busquei criar momentos de
experimentagdo, nas quais os alunos pudessem, através da vivéncia,
transformarem-se pouco a pouco, tendo assim um teatro vivo.

Uma vez que ndao ha um modo certo ou errado de solucionar o
problema, e que a resposta para cada problema esta dentro do proprio
problema, o trabalho continuo e a solugao dos problemas favorece a cada um
a oportunidade de se colocar. A maneira como o aluno-ator soluciona o
problema é uma questao pessoal. Ele s6 ndo pode fugir do problema.

Tentei direcionar o trabalho, de modo que nao interviesse nas
respostas dos alunos-atores. A partir de suas respostas, procurei tragar
caminhos, inserindo o que estava faltando no trabalho, descobrindo os
problemas certos para 0s momentos certos e provocando questionamentos e

a participagédo efetiva de todos os elementos do grupo na tentativa de
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solucionar alguns problemas apresentados, estimulando o questionamento
pessoal e grupal, a fim de gerar uma transformacao.

Durante os jogos teatrais havia a preocupacao de fazer com que os
problemas despertassem questionamentos pessoais, mas, a0 mesmo tempo,
gue o grupo desse uma solugao. Todos deveriam se agrupar em torno de um
problema e juntos chegarem a solugdo. Isso s6 seria possivel por meio da
interacdo dos alunos-atores. E novamente aqui aparecia a grande dificuldade
de comunicagdo, por possuirmos duas linguas diferentes dentro de um
mesmo grupo. Minha participacéo era de intérprete e também mediadora. Os
alunos tinham que respeitar o momento e a forma de exposi¢cao de cada um.

Outra dificuldade era que os alunos, muitas vezes, iam para o lado do
julgamento, do certo e do errado. Foi muito dificil quebrar essa idéia de
"aprovagao/desaprovagao”. Penso que 0 nosso primeiro momento critico foi
novamente a lingua: por que eles nao falam junto com o sinal? Por que eles
nao tentam aprender sinal? Por que eles nao fazem leitura labial? Por que
eles nao olham para nés enquanto falam?

Os agrupamentos para desenvolver a proposta eram sempre
diferenciados, de uma aula para outra, de modo que todos pudessem
interagir. Algumas vezes eu formava o0 grupo e outras vezes eu deixava a
escolha livre, sempre lembrando que o grupo deveria ser composto de surdos
e ouvintes.

Quando um trabalho era apresentado, os demais grupos assistiam e
avaliavam, n&o para dizer se era "certo" ou "errado”, mas para dizer se 0
grupo tinha conseguido solucionar o problema e quais tinham sido suas
escolhas, suas atuagdes. Também era avaliado se o grupo estava "inteiro", e
agindo de forma "completa".

A exposicao dos problemas ocorria de forma simples e rapida, usando
LIBRAS e fala juntas. Em alguns momentos, foi necessario uma segunda
explicacao, utilizando apenas a LIBRAS (sem fala) para os surdos, pois sua
compreensao fica distorcida quando usamos as duas linguas

simultaneamente, devido a elas possuirem estruturas diferentes.
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Nao tinhamos muitos materiais para usar durante nossos trabalhos.
Utilizamos alguns objetos da prépria escola: cadeiras, estante, mesa, banco,
lousa, vasos, baldes, latas etc. E algumas coisas foram trazidas para as
aulas: capas, chapéus, lengos, 6culos, panos coloridos etc., por mim ou pelos
alunos-atores.

Muitas vezes, depois de dar a instrugdo inicial, interagia nos
agrupamentos, esclarecendo o problema e fazendo com que todos
participassem ativamente, propondo a eles que tentassem se comunicar de
alguma forma.

Para essa discussdo em grupo e para a apresentacdo de suas
solugbes, era dado um tempo limite (no maximo cinco minutos). Quando
percebia que o grupo se "perdia" nas idéias, eu falava que tinha um minuto
para chegar ao desfecho. O tempo de discussao era curto, a fim de evitar que
eles preparassem 0 que apresentar. A idéia era valorizar a improvisagao e as
solugdes imediatas, que deveriam acontecer no palco. A solugao do problema
passava a ser "aqui e agora", resultante das relagdes interpessoais,
carregada de auto-identidade e auto-expresséo.

Os jogadores tinham o desafio de tornarem visiveis objetos, acdes,
lugares e papéis no jogo teatral, valendo-se exclusivamente de seus corpos.
Buscando um repertorio gestual especifico, a fim de garantir a compreenséo.
No caso do surdo, esse repertorio nao poderia ser a LIBRAS que, apesar de
conter gestos préprios e significativos, s6 € um instrumento de comunicagao
guando é para uma platéia que conhece a Lingua.

Assim, tinha um desafio objetivado por mim: como trabalhar com um
grupo de adolescentes surdos e ouvintes sem que eu tivesse que interferir em
todos os momentos na interpretacdo da mensagem? Como chegar a um
resultado que seja compreendido tanto pela comunidade surda, como pela
comunidade ouvinte? E para atingir esses objetivos, busquei apoio em Viola

Spolin...
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Vivenciando Viola Spolin

Esse trabalho foi desenvolvido no ano de 2003 por um grupo de
adolescentes que tinham encontros semanais, com duracao de duas horas. O
grupo se encontra na Escola de Arte Educacao Integrada, que tem o objetivo
de incluir os alunos com necessidades educativas especiais por meio da Arte.
Nesse grupo, temos 11 ouvintes e 14 surdos, na faixa etaria de 13 a 17 anos.
Escolhi a proposta da Viola Spolin para trabalhar durante esse ano, pois
gueria algo que levasse a reflexdo do grupo, que nesse caso era: “como
vencer as barreiras da comunicagdao?” Achei que a melhor proposta seria
através de jogos que envolvessem todas as problematicas dos jovens nessa
faixa etaria, problemas que sdo comuns a todos, independentemente da
perda de audicdo. Os jogos também iriam facilitar o entrosamento grupal.
Esses jovens, além da perda de audigdo, apresentam muitos problemas
emocionais. Queria também que eles descobrissem que sido possuidores de
um saber e de uma forga muito intensa.*

Apesar de a problematica ser muito grande, ndo tinhamos pressa.
Para mim, o processo é que era 0 mais importante. Queria provocar o grupo,
a fim de encontrar meios eficazes de transformac¢ao, mesmo que fosse uma
transformagao um tanto limitada, em nivel de um pequeno grupo social. O que
importava era que eles enxergassem e acreditassem nos seus potenciais
internos, como um meio de transformacgao externa.

A sequéncia desenvolvida em cada aula foi:

v' Exercicios de Preparagdo: aquecimento/ relaxamento.
v' Jogos de Atengao e Concentracao.
v' Jogos Teatrais.
v' Avaliagéo
v' Jogos Cooperativos.
Durante os jogos teatrais, trabalhei sempre com um grupo (platéia),

gue tinha a fungao de observar o grupo que apresentava, para depois fazer os

% Esses jovens sio de um nivel socio-econdmico baixo. Muitos apresentam atraso escolar e estdo
desacreditados. Sua auto-estima é muito ruim. A maioria vem de familias com problemas de
relacionamento, com alguns casos de drogados e alcodlatras.
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comentarios. As intervengdes do coordenador, feitas durante a busca de
solugbes para o problema cénico, que sao propostas por Viola Spolin,
apresentaram uma grande dificuldade. Ao dar uma instru¢ao, eles paravam o
gue estavam fazendo para me olhar, ja que a LIBRAS é uma lingua visual e
nao auditiva. Isso quebrava um pouco do processo de pesquisa corporal, mas
combinamos que, a um sinal de foto (mao direita no alto, com o polegar
afastado dos demais dedos, unem-se e afastam-se todos os dedos duas vezes
seguidos), 0 grupo parava ha posicao em que estava, sem haver mudanga
corporal, olhava em diregado ao coordenador e observava as orientagoes. Isso
foi um facilitador para que os alunos explorassem seus movimentos corporais,
tornando-se possivel a visualizagao do personagem ou objeto solicitado.

Ao final das apresentagcbes, o grupo/platéia fazia os comentarios e
criticas ao grupo, que serviam de base para um proximo exercicio a ser
realizado. Nao eram momentos constrangedores, pelo contrario, o grupo se
divertia muito ao falar sobre o que tinha feito. Quando as criticas ficavam muito
pessoais, eu retomava a discusséo enfatizando o foco do jogo teatral.

Os jogos enfocando onde, quem e o que de Spolin (2000) foram
bastante trabalhados, com um diferencial de que as instrugdes seriam antes
de o jogo iniciar, pois percebemos que, assim, nao estariamos atrapalhando o
processo de criagdo. Nesses jogos, combinamos que usariamos somente
mimicas, nao utilizando nem a LIBRAS e nem a lingua oral. Com a linguagem
corporal, a comunicagao poderia acontecer sem que houvesse a interferéncia
de um intérprete.

Esses exercicios trouxeram resultados muito bons ao grupo. A platéia
dava palpites e ajudava o grupo que estava mostrando a cena. Os alunos, que
pouco participavam e davam opinides, passaram a sentir que la, naquele
grupo, podiam e deviam se expressar. Nesses momentos, eu, que antes
estimulava todos a falar, comecei a ter dificuldades em fazer “calar”. Para mim,
iSso era extremamente positivo, pois percebia que o grupo estava crescendo,
se fortalecendo e acreditando mais nas suas possibilidades.

Na E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”, temos como costume fazer um

encerramento de semestre, para o qual chamamos os pais, amigos e
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familiares para compartilhar um pouco do que temos feito em teatro e em artes
de uma maneira geral. No saguéo do teatro sdo expostos trabalhos dos
alunos, resultados das aulas semanais ou de oficinas ocasionais de desenho,
escultura, grafite, instalagdo, gravura etc. que aconteceram na escola com pais
e alunos.

Decidimos apresentar algum trabalho que n&o tivesse didlogo, mas
gue tivesse um narrador em Lingua de Sinais e um que falasse. Decidimos
assim, pois seria uma forma mais facil de passar a mensagem sem que
interferisse na atuagdo. Nos momentos em que tivesse narragdo, fariamos
foto, parando a agao que estava se desenrolando naquele momento. O grupo
também quis ampliar uma histéria que tinha sido experimentada em uma das
aulas, seguindo a mesma proposta de trabalho. Nesse trabalho, eles sao
personagens, objetos e cenarios, mostrando as diferenciagbes, através de
mudancga corporal, ou seja, um aluno podia ser um banco e aos poucos se
movimentava e se tornava um mendigo, e, nhovamente, se movimentava para
se tornar um banco.

Nossa histéria era sobre um adolescente “perdido”, envolvido com
drogas e roubo. Sua méae, sem saber o que fazer, procura uma igreja e da todo
0 dinheiro para o padre. O jovem descobre, vai atras da mae e junto com
alguns amigos, quebra toda a igreja e fuma maconha la. Jesus deixa de ser
estatua e vai em direcdo ao jovem. Ele fica nervoso e pede perdao. Jesus
reconstréi a igreja e o jovem passa a frequenta-la. Num dia, conhece uma
garota e resolve casar, mas ela ndo aparece. De repente, todos os méveis e
santos da igreja criam “vida” e crucificam o adolescente. Mas isso tudo, no
final, descobrimos que é apenas um sonho do adolescente. Aqui, o narrador
faz um comentario sobre a confusdao que passa na cabeca de todos os
adolescentes.

Nessa apresentacao, todos ficaram de preto e usamos apenas alguns
tecidos que ajudavam na constru¢gao do mével e do personagem. Por exemplo:
o altar era representado por um menino coberto com o pano. Quando ele se

transformava em padre, usava 0 pano como faixa, representando a batina.
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Todos os alunos eram objetos que se transformavam em personagens
e vice-versa.

Confesso que até eu mesma me surpreendi com o resultado. O
trabalho ficou lindo e acompanhado de uma clareza significativa. Mostrando

gue 0S Nossos jogos teatrais estavam dando muitos resultados...

Apresentacgao “Quase Isso”

Teatro Lauro Gomes — Sao Bernardo do Campo em dezembro de 2003
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Apresentacao “Quase Isso”

“- i 4 - ‘

Teatro Lauro Gomes — Sao Bernardo do Campo em dezembro dé 2003

Apds a apresentagdo, marcamos um dia para assistir a filmagem e
analisar criticamente as atuagdes. Os depoimentos foram filmados e

transcritos abaixo:

“Eu consegui ficar séria...”

“Eu olhava para vocé e via uma prostituta perfeita”.

“Vocé ficou demais! Parecia uma santa de verdade”.

“Coitado, no final eu fiquei com pena do Thiago, ele parecia que
estava sofrendo”.

“Foi muito bom! Adoro fazer teatro”.

“Todo mundo entendeu. Nao precisou falar”.

“Adorei fazer esse teatro”.

“E legal nao falar e usar mimica”.

“Tive medo de nao ficar com o corpo duro.” (era necessario ficar

com o corpo duro no momento em que 0S meninos quebravam a
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igreja, jogando os mobveis e santos no ch&o, que eram
representados pelos alunos).

“Eu consegui. Olha (apontando em diregéo a T.V., pois estavamos
assistindo o video) eu fiquei dura e cai direito”.

“Quero fazer mais. E muito bom! E gostoso”.

“‘Da uma coisa, uma emocao...”

“Muito bom. E legal ser coisa e personagem”.

‘Se a gente faz devagar (referindo-se a montagem e
desmontagem corporal, ao mostrar o objeto ou personagem) fica
mais bonito”.

“T6 muito feliz!”

“O que a gente vai fazer agora?”

Analisando essas falas e o trabalho desenvolvido durante esse ano de
2003, posso dizer que encontrei um caminho, talvez ndo o caminho mais
correto, talvez n&o o unico, mas com certeza, um caminho.

Esse trabalho foi bastante significativo. Essa mistura de personagem,
objeto, cenario, em que a expresséo se faz com a linguagem corporal. Na qual
nao se questiona a importancia da Libras ou Lingua Oral, ndo evidenciando
nem uma nem outra, mas sim a linguagem corporal, que é a Lingua do Teatro,
enfatizando e valorizando todo o potencial do instrumento que se esta em
guestdo: o corpo. Através do corpo, alias, sé com ele, procurar meios de
comunicar, de passar uma mensagem, de mostrar todas as possibilidades. Por
meio de um grupo é possivel encontrar a identidade, o “eu”, podendo se expor,
entregar-se e, a0 mesmo tempo, entender-se, conhecendo-se e afirmando-se

enquanto ser social e participativo.



CAPITULOII

SURDO, O “DEFICIENTE” REQUISITANDO O DIREITO DE SER
“DIFERENTE”

“O mais dificil é viver com a alteragdo, quer dizer com a
acdo do outro, que tem negatricidade, que se opbe a
nos, e do qual o desejo ndo responde necessariamente
ao nosso.”

Jacques Ardoino

Concepgao de Surdez

De acordo com Behares (in Skliar, 1999, p. 141), existem duas
concepgdes de surdez: uma em que se define enquanto deficiéncia e outra,

como diferenga:

“A tradicdo médica, preponderante até os anos 60 e
ainda hoje muito ativa, se inscreve entre 0s
deficientismos; a nova tradicdo das ciéncias sociais,
fazendo pé na visdo classica , se inscreve no
diferencialismo.”

A tradicdo médica terapéutica define o surdo a partir de déficit auditivo
e da classificacdo da surdez®*, mas deixou de considerar os contextos
psicossociais e culturais nas quais a pessoa surda se desenvolve.

A pessoa surda vive diferentemente e nds ouvintes estamos em
desvantagem quando tentamos entender os surdos, pois passamos toda a
vida dependendo da audi¢cdo e da fala. E é esse nosso viver e essa nossa
possibilidade de falar e ouvir que fazem com que discriminemos e atribuamos
ao surdo um defeito que deve ser corrigido. Esse € um dos obstaculos que o

surdo enfrenta ao entrar nessa sociedade ouvinte. O grupo majoritario se

% Para maiores esclarecimentos sobre a classificagio de surdez pode ser consultado RUSSO, Ieda C. P. ¢
SANTOS, TeresaM.M. , Audiologia Infantil. 3" ed., Sdo Paulo: 1989.
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mune de preconceitos, poder, autoridade e despreza as necessidades do
grupo minoritario.

Assim, os valores, atitudes, experiéncias e a cultura do ouvinte séo
colocadas em primeiro plano, enquanto os surdos ficam sujeitos a essa
imposicdo. Se considerarmos a lingua como parte essencial do
desenvolvimento cultural e o meio social como possibilidade de acesso a essa
cultura, o surdo pode se tornar um ser sem cultura efetiva na sociedade
ouvinte, pois, raramente, participa com as mesmas possibilidades que as
outras pessoas. Muitas vezes, o0s surdos sado privados de certas
oportunidades linguisticas e culturais.

Em Sa (2002, p. 48), temos uma outra definicdo de surdez, que

novamente enfatiza essa diferenga;

“Poderiamos dizer, entao, que o termo “surdo” é aquele
com a qual as pessoas que ndo ouvem referem-se a si
mesmos e a seus pares. Uma pessoa surda é alguém
que vivencia um déficit de audicdo que o impede de
adquirir, de maneira natural, a lingua oral/auditiva usada
pela comunidade majoritaria e que constréi sua
identidade calcada principalmente nesta diferenga,
utilizando-se de estratégias cognitivas e de
manifestagdes comportamentais e culturais diferentes
da maioria das pessoas que ouvem.”

O surdo e seus pares competentes podem partilhar experiéncias,
participar de eventos, acontecimentos esportivos, grupos de danca e teatro.
Sao compreendidos e podem entender. Participam por inteiro. Podem falar e
nao apenas serem falados.

Os surdos, enquanto grupo organizado comunitaria/culturalmente, nao
se definem como “deficientes auditivos”, ou seja, para eles o mais importante
nao € enfatizar a atengao sobre a falta/deficiéncia da audigdo; os surdos se
definem de forma cultural e lingtistica (Wrigley,1996,p.12)

A cultura e a lingua dos surdos sofreram por negligéncia e verdadeira
persegui¢do, mas as atitudes estdo mudando e o surdo busca hoje divulgar
sua lingua e sua cultura. Essa luta ndo quer gerar a divisdo surdo/ouvinte,

mas considerar o multiculturalismo existente na nossa sociedade. A cultura
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surda e a cultura ouvinte se completam e convergem para a formagédo de
cidad&os brasileiros.

Em suma, caracterizar a cultura surda como multicultural € o primeiro
passo para admitir que a comunidade surda partihe com a comunidade
ouvinte do espaco fisico e geografico, da alimentacdo e do vestuario, entre
outros habitos e costumes, mas que apresenta aspectos peculiares, além de
tecnologias particulares, ausentes do dia-a-dia dos ouvintes. Skliar (1998)
explica que refletir sobre o fato de que nessa comunidade surgem processos
culturais especificos € uma visao rejeitada por muitos, sob argumento da
concepcgao da cultura universal, monolitica.

Essa vivencia multicultural do surdo com o ouvinte € que temos que
considerar, ao entender o surdo como diferente.

Peter Mclaren traga distingdes didaticas nessa questao (1997, p. 58).
Ele fala do multiculturalismo conservador, o qual admite a existéncia de
diferentes culturas, mas pressupde a superioridade da cultura ocidental,
branca e masculina, defendendo a organiza¢cado de uma cultura comum, sob o
enfoque assimilacionista. Fala do multiculturalismo liberal, segundo o qual
existe uma igualdade natural (intelectual, cognitiva, racional) entre as
pessoas, mas limita-se a considerar que a desigualdade é fruto da
inexisténcia de igualdade de oportunidades. Comenta o multiculturalismo
liberal da esquerda, o qual simplesmente oferece a critica de que a énfase na
igualdade mascara diferengas culturais que dizem respeito a raga, a classe,
ao género etc. Aponta, entdo, para a necessidade de estudos em torno de um
multiculturalismo critico ou de resisténcia, segundo o qual as representagdes
de racga, classe, género etc. sdo resultados de lutas sociais entre signos e
significagdes, enfatizando, assim, os processos de transformagcdo das
relagdes sociais, nas quais os significados sao gerados.

A perspectiva multicultural critica considera que existem conflitos e
embates entre culturas e etnias, mas acredita que é possivel o dialogo entre
essas diferencgas.

O surdo entendido nessa pesquisa como um ser diferente, e nao

deficiente, que utiliza uma lingua prépria e deseja ser representado por seus
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préprios discursos(que sdo fundamentados nessa diferenga), que estd em
busca de sua identidade surda e ndao, em se tornar um ouvinte, é que eu
acredito e quero trazer a reflexdo, para que ele préprio possa narrar-se,

dentro dessa perspectiva multicultural entre os ouvintes.
O Surdo e a sua participagao na Sociedade Brasileira

Para compreendermos como se da a insercdo do surdo em nossa
sociedade, teremos que nos remeter, ainda que brevemente, a forma pela
gual o surdo foi visto através dos tempos e analisar alguns pontos importantes
desse histérico da educacédo dos surdos. Nao € minha intencédo tragar um
histérico detalhado sobre a histéria dos surdos, mas sim, dar uma visao geral
dessa historia, para compreendermos as lutas e posicionamentos atuais
desses individuos. Esse pequeno historico € baseado em Moura (2000). A
autora cita suas fontes bibliograficas, as quais tragam a historia do surdo,
enfatizando pontos como a analise sociolégica da surdez, educagéo,
movimentos sociais, lingua de sinais etc.??

Na antigiidade Greco-Romana, os surdos ndo eram considerados
seres humanos competentes. Aquela sociedade partia do pressuposto que o
pensamento ndo poderia se desenvolver sem linguagem e que a linguagem
nao se desenvolvia sem a fala. Ja que a fala ndo se desenvolvia sem a
audicdo, quem nao ouvia, nao falava e nao pensava, ndo podendo receber
ensinamentos e, portanto, aprender. Sendo assim, 0S greco-romanos
consideravam os surdos seres incompetentes e improdutivos, privando-os de
todos os direitos legais.

No inicio da ldade Média, a partir de uma visao religiosa, os surdos
continuavam a serem vistos como ndo humanos. Para a Igreja Crista, eles
nao poderiam ser considerados imortais, ja que nao podiam falar os
sacramentos. Apenas no final da Idade Média é que se esbogou um caminho
para a educagado do surdo, com uma visao preceptoral que gradualmente foi

evoluindo até a educagao institucionalizada.

ZConsultar bibliografia.

58



Moura (2000, p.17) pontua que a primeira alusdo a possibilidade de
gue o surdo poderia aprender por meio da lingua de sinais ou da lingua oral é
encontrada na obra de Bartolo della Marca d"’Ancona, advogado e escritor do
século XIV. Esse autor afirma que no caso dos surdos poderem se expressar
pelos sinais ou por outras formas, ocasionaria diferengas do ponto de vista
legal.

O inicio da verdadeira educag¢ao do Surdo foi com Pedro Ponce de
Leon (1520-1584), que € considerado o primeiro professor surdo na histoéria.
Dedicou-se em educar os surdos que eram filhos de nobres. Ele os ensinou a
falar, a ler, a escrever, a rezar e a conhecer as doutrinas do cristianismo. Foi
um fator importante para o reconhecimento do surdo como capaz. A
possibilidade de o surdo falar implicava no seu reconhecimento como cidadao
e consequentemente no seu direito de receber a fortuna e o titulo familiar.

Naquele momento, a forgca do poder econémico da nobreza teve um
peso consideravel, como impulsionadora do oralismo que comegava a se
estabelecer e que se estenderia até os dias de hoje.

Segundo Moura (2000), no inicio do século XVIII, Juan Pablo Bonet
(1579-1629) se interessa pela educacdo de um surdo e em 1620 publica o
primeiro livro contendo o alfabeto manual, denominado de “Reduccion de las
letras y arte de ensefiar a hablar a los mudos” (Reily & Reily, 2003).
Apresenta-se como o inventor da arte de ensinar o surdo a falar, langando
mao de um alfabeto digital, da manipulacdo dos 6rgaos fonoarticulatérios, da
escrita e da lingua de sinais, para ensinar a fala ao surdo.

O trabalho com sinais teve como grande expoente Charles Michael de
L'Epée (1712-1789), que fundou a primeira escola gratuita para surdos do
mundo, o Instituto Nacional para Surdos-Mudos em Paris. Moura (2000, p.23)
aponta que o grande mérito de L Epée foi ter reconhecido que os surdos
possuiam uma lingua que servia para propésitos comunicativos, que ele usou
para o ensino dos surdos. Ele considerava essa lingua sem gramatica e sem
utiidade para o ensino da lingua escrita. Para poder adapta-la a seus
objetivos, ele construiu um sistema baseado na lingua de sinais, criando

outros sinais para a lingua francesa, que nao eram representados na lingua
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de sinais e terminagdes que marcavam a gramatica da lingua oral. Ele deu a
este sistema o0 nome de Sinais Metddicos. Através dessa forma modificada da
lingua de sinais, ele ensinava os surdos a ler e a escrever qualquer texto de
forma gramaticalmente correta. Para ele, o treinamento da fala tomava tempo
demais dos alunos, tempo esse que deveria ser gasto na educagao. Mesmo
para aqueles que poderiam aprender a falar, isso seria de pouca utilidade. Por
essa razao, ele foi muito criticado por outros educadores de surdos, tanto de
sua época, como 0s que o0s sucederam. Para esses outros educadores, a
oralizagcado deveria ser o objetivo principal do trabalho educativo do surdo, ou
seja, a partir da oralizagao, atingir a humanizagao e possibilitar a inser¢cao na
sociedade ouvinte.

Jannuzzi (2004, p.30) aponta que Roch Ambroise Sicard (1742-1822)
seguiu L'Epée no Instituto Nacional de Surdos-Mudos em Paris, valorizando a
participacdo dos surdos na constituicido da lingua de sinais, como nhos
mostram Reily & Reily (2003, p.14):

“Foi o primeiro a considerar que o papel de sintetizar os
gestos manuais deveria caber aos usuarios surdos
como o0s primeiros interessados. Um dos fatores
cruciais para o estabelecimento do sistema de sinais
como lingua foi o convivio de um grande numero de
surdos no Instituto de Surdos Mudos de Paris (...). Foi
preciso que os surdos se envolvessem com sua proépria
educagao para que eles proprios constituissem a lingua
gue responderia melhor as suas necessidades”.

Jacobo Pereira (1715-1790) é ressaltado por Jannuzzi (2004, p. 31)
como sendo um dos professores que valorizavam a escrita e oralizagao dos
surdos, com repercussao entre nés em meados do século XX.

O trabalho numa linha de sinais comegou a ser realizado em
diferentes paises da Europa, chegando inclusive aos Estados Unidos. Os
responsaveis pela introducdo dos sinais e pela educacéao institucionalizada
para surdos naquele pais foram o americano Thomas Gallaudet (1787-1815)
e o francés Laurent Clerc (1785-1869). Moura (2000, p.30-32) relata que
Thomas Gallaudet, interessado na educag¢ao de surdos, viajou para aprender

um método que permitisse que ele pudesse implantar esse ensino nos
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Estados Unidos. Ele ndo conseguiu essas informag¢des na Inglaterra, pois
Braidwood, a quem ele procurou, negou-se a lhe revelar o seu método
oralista. Gallaudet ndo conhecia nada sobre a educacdo do surdo nessa
ocasiao e, tendo tomado conhecimento do método desenvolvido por L Epée,
foi para Franca em 1816, realizando estagio no Instituto Nacional para
Surdos-Mudos. Teve como instrutor Laurent Clerc, brilhante ex-aluno da
escola. Com ele aprendeu os sinais e o0 sistema de sinais metédicos de
L Epée. Clerc foi contratado por Gallaudet e eles retornaram juntos para os
Estados Unidos, naquele mesmo ano.

Em abril de 1817 foi fundada a escola publica para surdos em
Hartford, Connecticut. Os professores contratados aprenderam a Lingua de
Sinais Francesa, 0s sinais que o0s proprios alunos traziam, sinais metodicos
adaptados para o inglés, o alfabeto digital francés e a forma de ensina-los,
segundo o sistema utilizado por Clerc. A Lingua de Sinais Francesa foi
gradualmente sendo substituida pelos alunos, comegando, entédo, a se formar
a Lingua de Sinais Americana (ASL-American Sign Languagem).
Gradativamente, os sinais metodicos foram abandonados, e na sala de aula,
passaram a ser utilizados a Lingua de Sinais Americana, o inglés escrito e o
alfabeto digital. Com o decorrer do tempo, os ex-alunos surdos da escola
foram se juntando aos professores ouvintes e foi se criando uma pequena
comunidade surda dentro e fora da escola. Mais tarde, outras escolas foram
sendo fundadas, nos mesmos moldes que a escola de Hartford. Todas as
escolas residenciais tinham o mesmo objetivo: a educac¢do do surdo atraves
da Lingua de Sinais, cada vez menos ligada ao sistema oral e enfatizando o
ensino da lingua escrita e o desenvolvimento de conhecimentos que
permitissem a independéncia e o trabalho de surdos na comunidade.

Em 1864, o Congresso Americano autorizou o funcionamento da
primeira faculdade para surdos, localizada em Washington®. Essa faculdade
foi fundada por Edward Gallaudet, filho de Thomas Gallaudet.

Entretanto, a utilizacdo da Lingua de Sinais nos Estados Unidos

# National Deaf-Mute College, atuamente Gaullaudet University.
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comecgou a sofrer uma pressao contraria na segunda metade do século XIX,
fato este que pode ser atribuido a onda nacionalista, que aconteceu apos a
Guerra da Secessao, em que o0 desejo de reunificagdo do pais tinha como
uma das vertentes a propria lingua, o Inglés. Moura (2000, p. 32) aponta que
a Lingua de Sinais ndo era uma versao do inglés e passou a ser rejeitada,
forgando-se sua substituigdo para o inglés oral.

Um dos maiores expoentes para a implantagdo do oralismo nos
Estados Unidos foi Alexander Grahan Bell (1847-1922), um ferrenho defensor
do oralismo. Ele era contra a Lingua de Sinais, a qual imputava a culpa de
prejudicar o ensino do Inglés, além de nao considera-la como uma lingua,
julgando-a muito ideografica, imprecisa e inferior a fala. Ele acreditava que
todos os surdos poderiam aprender a falar e lutou para que isso se tornasse
realidade.

A forma de trabalho por ele defendida preconizava o ensino da leitura
e escrita como instrumentos basicos, sendo proposta a mesma forma de
ensino utilizada para o0s ouvintes, como uma maneira natural de
aprendizagem da fala.

Bell negava a diferenga do surdo, procurando homogeneiza-lo dentro
de uma categoria mais ampla de individuos. Isso explica sua posigéo contraria
a utilizagdo da Lingua de Sinais e a existéncia de escolas residenciais, pois
estas propiciavam o surgimento de comunidades de surdos, favorecendo o
casamento e a reprodugdo entre os seus membros, 0 que seria um perigo
para a sociedade.

Em 1880, aconteceu o Congresso de Mildo, como resultado de
esforgcos de educadores de surdos oralistas, principalmente da Franca e da
Italia. Os oralistas la reunidos, como consta do relatério do Congresso,

resolveram que:

1. “‘Dada a superioridade incontestavel da fala
sobre a lingua de Sinais para reintegrar os surdos-
mudos na vida social e para dar-lhes maior facilidade de
linguagem... Este Congresso declara que o método de

articulagdo deve ter preferéncia sobre os sinais na
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instrucado de surdos-mudos;

2. O método oral puro deve ser preferido porque
0 uso simultaneo de sinais e fala tem a desvantagem de
prejudicar a fala, a leitura orofacial e a precisédo de

idéias”.

Nos Estados Unidos, hessa mesma época, aconteceu um encontro de
Surdos: A Convencdo Nacional de Surdos-Mudos, que tinha como objetivo
melhorar as condi¢cdes de vida das pessoas surdas. As idéias la apresentadas
eram bem diferentes das apresentadas em Mildo, no que se referia ao melhor
sistema educacional para os surdos, visto que as pessoas que participaram
desse Encontro também eram outras. Nesse Encontro, havia uma maior
concentracao de surdos.

Depois do Congresso de Mildao, segundo Moura (2000, p. 48) o
oralismo invadiu a Europa. Uma das consequéncias do Congresso foi a
demissao dos professores surdos € a sua eliminacido como educadores. Era a
forma de impedir que eles pudessem ter qualquer tipo de forgca de
manifestacdo e organizagao contraria ao oralismo.

A linguagem de sinais, em todas as suas formas, foi entdo proibida e
estigmatizada.

O dominio da lingua oral pelo surdo passou a ser uma condigao “sine
qua non” para aceitagdo dentro de uma comunidade majoritaria. O surdo
perdia seu direito de ter uma lingua propria e passava a viver sob o dominio

do oralismo, como nos aponta Moura (2000, p.51):

Podemos chamar este conjunto de medidas que
modelaram a educagdo dos Surdos desde 1880 de
dramaturgia social, que foi moldando a forma pela qual
as pessoas iam constituindo a sua idéia de Surdo, na
sua capacidade (ou incapacidade) de agir, ser e
aprender e consequentemente na forma como o Surdo
foi produzindo a sua propria identidade.

Durante quase 100 anos, existiu entdo o chamado “império oralista” e
foi em 1971, no Congresso Mundial de Surdos em Paris, que a Lingua de

Sinais passou a ser novamente valorizada.
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Nesse Congresso foram também discutidos resultados de pesquisas
realizadas nos EUA sobre “Comunicagao Total”.

No ano de 1975, por ocasido do Congresso seguinte, realizado em
Washington, ja era evidente a conscientizacdo de que um século de oralismo
dominante nao serviu como solugao para a educagao dos surdos.

A constatagdo de que os surdos eram subeducados, com o enfoque
oralista puro, e de que a aquisicao da lingua oral deixava muito a desejar,
além da realidade inquestionavel de que a comunicagéo gestual nunca deixou
de existir entre os surdos, fez com que uma nova época se iniciasse dentro do

processo educativo dos surdos, como Moura (2000, p. 55) nos diz:

“Neste momento ja se tornava claro para os professores
de Surdos que o método oral (nas suas diferentes
formas de trabalho) ndo estava proporcionando um
nivel suficiente de linguagem oral, leitura orofacial,
articulagdo e habilidades de leitura que garantissem a
sua validade. Concomitantemente, o0s estudos
realizados sobre Lingua de Sinais (Stokoe, 1960), tanto
no nivel de sua estruturacdo interna como de sua
gramatica, provaram que ela tinha valor linguistico
semelhante as linguas orais e que cumpria as mesmas
fungdes, com possibilidades de expressao em qualquer
nivel de abstragao”.

No Brasil, Ernest Huet, francés, professor de surdos, também surdo,
chegou ao Rio de Janeiro, em fins de 1855, com a intencdo de abrir uma
escola para pessoas surdas.

A novidade de um estabelecimento escolar para educandos surdos,
numa organizagao social que sequer os reconhecia como cidaddos e com a
agravante do responsavel ser também uma pessoa surda, dificultou o
aparecimento de alunos candidatos.

A fundacdo do INES?, o primeiro Instituto Educacional, data de 1857,
e na época recebe o nome de Imperial Instituto de Surdos Mudos. O objetivo
educacional aos surdos era a normalizagao desses sujeitos, tendo inicio a

escalada do ponto de vista médico com os seguintes objetivos: adaptagao do

2 |nstituto Nacional de Educacio do Surdo, localizado no Rio de Janeiro.



surdo no meio social, conhecimento da linguagem usual e habilitagdo
profissional, levando o surdo a viver do préprio trabalho.

No decorrer do século XX, o oralismo adotou novas técnicas. O
desenvolvimento da tecnologia eletroacustica, com o uso de aparelhos de
amplificacdo sonora individual e coletiva, para um melhor aproveitamento dos
residuos auditivos, das investigacdes na reabilitacdo da afasia e dos trabalhos
na clinica foniatrica, do ponto de vista dos oralistas, foi de grande ajuda e
trouxe grandes esperangas para a transformagao do surdo em um “ouvinte”.
Todos se baseavam na necessidade de oralizar o surdo, ndao permitindo a
utilizagao de sinais.

Na abordagem educacional oralista, o0 surdo nao € visto dentro das
suas possibilidades e de suas diferengas, mas no que lhe falta e o que deve
ser corrigido para que ele possa se integrar e ser “normal”. Sendo assim, essa
proposta teve um numero grande de insucessos. Moura (2000 - p. 55) enfatiza

iSSO nas suas palavras:

Nesta perspectiva, vejo que todas estas tentativas de
oralizagao do Surdo num ouvinte que ele jamais poderia
vir a ser. Como ele ndo poderia vir a ser, nem se
comportar, nem aprender da mesma forma que o
ouvinte, as abordagens oralistas ndo conduziram ao
resultado desejado: desenvolvimento e integragdo do
Surdo na comunidade ouvinte. O principio educacional
ndo estava baseado na real necessidade do Surdo e
numa compreensdo verdadeira das suas necessidades

e da sua forma de comunicagao.

Na década de 60, a insatisfagdo com os resultados do trabalho de
reabilitagcdo dos surdos, numa linha oralista, era muito grande nos Estados
Unidos. Foram feitas pesquisas comparando filhos surdos de pais ouvintes e
filhos surdos de pais surdos (Moura, 2000, p.56). Os filhos surdos de pais
surdos eram expostos a Lingua de Sinais desde o nascimento e normalmente

colocados em escolas oralistas. Os resultados mostraram que eles tinham
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melhor desempenho académico em matematica, leitura e escrita, vocabulario,
sem diferencgas na leitura orofacial e na fala.

A partir do descontentamento com o desenvolvimento das criancas
surdas, da “redescoberta” da Lingua de Sinais e das pesquisas que
demonstravam que criangas expostas a ela tinham um desenvolvimento
melhor do que aquelas expostas sO6 a oralidade, partiu-se para o
desenvolvimento de uma nova forma de trabalho, desenvolvida nos Estados
Unidos, a Comunicagdo Total, uma filosofia que incorpora as formas de
comunicagcao auditiva, manual e oral apropriadas para assegurar uma

comunicacgao efetiva com as pessoas surdas.

Neste momento aparece, portanto, o embrido da idéia
da implantacdo de uma educacdo bilingie para os
Surdos (sob a forma de exposi¢do a Lingua de Sinais e
ainda ndo com a denominagéo de Bilinguismo), j& que
os dados cientificos demonstravam a ineficiéncia do
oralismo, a validade da Lingua de Sinais como uma
lingua completa e a necessidade do Surdo ser
reconhecido como diferente e ndo como doente, num
trabalho semelhante que ja havia demonstrado os
resultados em meados do século XIX. Mas ainda nao
era 0 momento. Os Estados Unidos ndo desejavam
(como ndo desejam até agora) a implantagdo de um
sistema educacional que fortalecesse os Surdos como
uma comunidade forte, ainda que minoritaria, e que,
certamente, reivindicaria os seus direitos de cidadania
com mais veeméncia do que ja reivindicava naquele
momento. (Moura, 2000, p.57)

Na Comunicacao Total (Moura 2000, p.57-64), tudo o que é falado é
acompanhado, concomitantemente, dos sinais, na estrutura da lingua oral. Ao
mesmo tempo, é realizado o treinamento auditivo em todos os aspectos ja
mencionados no oralismo, para propiciar o desenvolvimento dos residuos
auditivos e da fala. Enquanto filosofia, a Comunicagdo Total pretendia que
gualquer forma de comunicagao fosse usada e aceita. A comunicagao que se
mostrasse mais eficaz com a crianga seria a escolhida. Entretanto, nao foi isso
gue aconteceu. A oralidade continuou a ser o objetivo principal do trabalho. O

termo que melhor designa essa forma de atuagdo € o de comunicagéo
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bimodal, ou seja, 0 uso concomitante da lingua oral com a lingua de sinais.

O desenvolvimento das criangas surdas melhorou muito com o
bimodalismo, ja que este parte de um pressuposto diferente do oralismo, no
gue diz respeito a aquisigdo de linguagem, ndo esperando que a linguagem
seja adquirida pelos mesmos canais pelos quais a criangca ouvinte o faz: a
audicao. Na visdo bimodal, a lingua oral acompanhada de sinais permite uma
modalidade visual de facil acesso pelas criangas surdas, que antes ndo eram
mencionadas. Elas puderam se comunicar de uma forma mais fluida e a
comunicagao oral, como muitos opositores das linguas sinalizadas esperavam
gue acontecesse, nao ficou prejudicada. O desempenho dos alunos melhorou,
mas nem todos os problemas foram solucionados.

Por volta dos anos sessenta comegaram a surgir estudos sobre as
linguas de Sinais utilizadas pelas comunidades surdas. Apesar da proibicao
dos oralistas no uso de gestos e sinais, raramente se encontrava uma escola
ou instituicdo para surdos que nédo tivesse desenvolvido, as margens do
sistema, um modo préprio de comunicagéo através dos sinais. Nessa época,

um novo estudioso comegou a estudar a Lingua de Sinais foi Willian Stokoe®.

Ao estudar a Lingua de Sinais Americana (ASL), Stokoe encontra uma
estrutura que de muitos modos se assemelha aquela das linguas orais. Ele
propés em sua anadlise que um sinal pode ser decomposto em trés
parametros basicos: o0 lugar no espagco onde as mé&os se movem, a
configuragdo das méaos ao realizarem o sinal e o movimento das méos, sendo

estes entao os “tracos distintivos” dos sinais.

Esse autor é considerado um marco diferencial para o entendimento
da definicdo de linguas naturais, até entdo somente compreendidas como

sendo propriedade das linguas faladas.

A pesquisa de Stokoe sobre a Lingua de Sinais foi seguida por muitas

outras, que analisaram a gramatica, a morfologia e a sintaxe dessa lingua. A

% Para maiores esclarecimentos consultar STOKOE, Willian. Sign Language structure: an outline of
the visual communication systems of the American Deaf. University of Buffalo Press, New Y ork,
1960.
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Lingua de Sinais é estruturada de forma diferente da lingua oral, por ser

transmitida por um canal visual.

Esses estudos, além de uma modificacdo de postura frente aos
direitos das minorias, tiveram e continuam tendo até hoje grande influencia nos
caminhos da educacgao dos surdos.

Os surdos, enquanto minoria, passaram a exigir o reconhecimento da
Lingua de Sinais como valida e passivel de utilizagdo em sua educagao.
Reivindicaram, também, o direito de ter reconhecida sua cultura, que é
diferente da dos ouvintes, e a transmissao dessa cultura as criangas surdas.
Eles sairam de uma situacdo de passividade, em que suas vidas eram
decididas pelos ouvintes, e iniciaram um movimento a fim de garantir seus
direitos de cidadaos.

Esse movimento conseguiu mobilizar profissionais responsaveis por
sua educagéao, para que essa fosse reformulada. A nova proposta do trabalho
recebeu o nome de Bilinglismo.

O Bilingliismo, segundo Moura (2000, p.73), foi implantado
inicialmente na Suécia, com amplo respaldo do Estado, que garantia a
educacao bilingie da pré-escola ao término do ensino médio, sendo que
aqueles que passavam a frequentar a Universidade tinham o direito a um
intérprete na sala de aula. Outros paises também implantaram o bilinglismo,
em um nivel experimental, como Franca, Inglaterra, Italia e Estados Unidos.

O Bilinglismo, como forma de educagao para surdos, pressupde o
ensino de duas linguas para a crianca. A primeira lingua é a Lingua de Sinais,
gue dara arcabougo para a aprendizagem de uma segunda lingua, que pode
ser a escrita ou a oral, dependendo do modelo seguido. Isto significa que a
crianga é exposta a Lingua de Sinais através dos interlocutores surdos ou
ouvintes que tenham proficiéncia em Lingua de Sinais. A lingua oral e escrita
sera trabalhada seguindo os principios de aprendizagem de uma segunda
lingua.

O principio fundamental do bilinglismo é oferecer a criangca um
ambiente linglistico, na qual seus interlocutores se comuniquem com ela de

uma forma natural, da mesma forma que é feito com a crianga ouvinte, por
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meio da lingua oral. A crianga surda tem a possibilidade, desta forma, de
adquirir a Lingua de Sinais como primeira lingua, ndo como uma lingua
ensinada, mas aprendida dentro de contextos significativos para ela. Desta
forma, a crianga ndo apenas tera assegurada a aquisicao e o desenvolvimento
da linguagem, como a integragdo de um auto conceito positivo. Ela tera a
possibilidade de desenvolver a sua identidade como uma representacao de
integridade, ndo como a de falta ou de deficiéncia. Ela tera modelos de adultos
surdos com os quais podera se identificar, podendo se perceber como capaz e
passivel de vir a ser.

O oralismo educacional e o “ouvintismo”, que segundo Skliar (1998, p.
15) é “um conjunto de representac¢des dos ouvintes, a partir do qual o surdo
esta obrigado a olhar-se e a narrar-se como se fosse ouvinte”, a que o surdo
foi submetido e continuamente € submetido deram inicio ao movimento das
Associacdes de Surdos.

A resisténcia surda contra a ideologia ouvinte deu inicio a muitos
movimentos sociais. Podemos identificar as relagdes surdo-ouvintes

constantes, como interpreta Veiga-Neto (1995, p.32):

“O poder se manifesta em todas as relagbes, como uma
acao sobre outras agbes possiveis, as resisténcias tem
de se dar dentro da prépria trama social e ndo a partir
de algum lugar externo: simplesmente porque ha
exterioridades. A trama se constréi, se altera, se rompe
em alguns pontos, se religa depois, ali ou em outros
pontos, a partir desse jogo de relagdes de forga...”

Essas forcas de resisténcia sdo construidas no interior de processos
de representacao da alteridade. Para Ardoino (in Borba, 1998, p.50) alteridade
significa: “a transformagdo de um sujeito, a modificagdo dos seus
comportamentos, dos seus modos de representacao, de suas opinides ou de
suas crencgas, de seus sistemas de valores e, por consequéncia, a construcéo
de sua visdao de mundo através da relacdo educativa com um educador
familiar, um professor, um formador, um mestre ou na relagdo terapéutica,
visando a esse mesmo tipo de efeito...” E no movimento surdo que estamos

mais proximos da divisdo entre o poder surdo e o poder ouvinte. “A resisténcia
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surda € uma forga contra o poder ouvinte de ideologia dominante ouvintista”
(Perlin in Skliar 1998, p.69).

Podemos ver esses movimentos de resisténcia dos surdos, na quebra
de esteredtipos para a legitimidade da experiéncia surda na luta contra teorias
gue operam como forma de controle social, na aquisicao da Lingua de Sinais
como primeira lingua, na exclusdo da participagdo nos movimentos
tecnolégicos, sobretudo nos meios de comunicagéo, e na existéncia de uma
politica de identidade surda.

No Brasil, conforme a FENEIS (Revista n°2, 1999,p.27), a organizagao
dos surdos tem em sua origem fortes ligagdes com o esporte. A Federagao
Desportiva de Surdos do Rio de Janeiro foi fundada em 20 de janeiro de 1959,
com o nome de Federacdo Carioca de Surdos-Mudos. Seu primeiro
presidente foi Sentil Delatorre, ex-aluno do INES, que, em entrevista
concedida a Revista da FENEIS (n° 2, abril/junho de 1999, p. 27), declarou
gue esse interesse pelos esportes se deve ao fato de a Faculdade de
Educacao Fisica da Universidade Federal do Rio de Janeiro estar situada ao
lado do prédio do INES e os alunos do Instituto serem convidados para
disputar jogos com os alunos da faculdade.

O Rio de Janeiro, provavelmente devido a existéncia do INES, foi o
primeiro Estado a contar com uma comunidade surda atuando como
movimento organizado politicamente. Com o advento da Comunicagéo Total
no pais, a lingua de sinais passou a ser legitimada e surgiram as primeiras
Associagcdes de Pais e Amigos dos “deficientes auditivos”. A primeira
Associacao Brasileira de Surdos Mudos foi fundada no Rio de Janeiro, em
1930, por um grupo de surdos, ex-estudantes, do INES. Em 1954, um grupo
de surdos funda a Associacdo de Surdos de Sao Paulo. Em 1977,
profissionais ouvintes ligados a area da surdez e das diferentes Associagbes
de Surdos fundam a FENEIDA - Federacdao Nacional de Educacdo e
Integracdo do Deficiente Auditivo, com sede no Rio de Janeiro, que hoje
trabalha em conjunto com a Comisséo de Luta pelos Direitos dos Surdos. Em
1987 a FENEIDA termina com a criagao da FENEIS — Federagcao Nacional de

Educacao e Integragdo dos Surdos, que até hoje atua em prol da Comunidade
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Surda e seus interesses.

A FENEIS é uma instituicdo ndo governamental, filantropica, sem fins
lucrativos, com carater educacional, assistencial e sociocultural. Sdo setenta e
sete entidades filiadas espalhadas pelo Brasil; trés escritorios regionais, em
Belo Horizonte, Sao Paulo e Porto Alegre; além da matriz no Rio de Janeiro.

Suas lutas sdo inumeras, passando pela inclusdo de profissionais
surdos no mercado de trabalho; assisténcia juridica gratuita para todo surdo
gue procura a instituigao; servigos gratuitos, para os surdos, de intérpretes de
Libras/ Portugués para atividades como consultas médicas, audiéncias etc.;
cursos de Libras para ouvintes; capacitacao de instrutores surdos em Libras;
publicagbes de revistas com divulgagao sobre a comunidade surda e culturas
surdas em todo o mundo e discussédo de temas de interesse da comunidade;
participagdo em congressos e seminarios.

A FENEIS nasceu com carater estritamente politico. No primeiro
paragrafo de um relatério do segundo ano de funcionamento da Federagao,
com palavras da entao presidente Ana Regina de Souza Campello, podemos
encontrar o que pode ser considerado como ‘resumo” da situacdo da
comunidade surda brasileira da época: “Consideramos da maior importancia
as colaboragbes que recebemos e queremos continuar recebendo das
pessoas que ouvem. Mas consideramos também que devemos assumir a
lideranga de nossos problemas de forma direta e decisiva a despeito das
dificuldades que possam existir relacionadas a comunicagao” .

Desde a sua fundagdo, em maio de 1987%°, no mesmo momento em
gue se encerravam as atividades da FENEIDA- Federagdo Nacional de
Educacao e Integracdo do Deficiente Auditivo, a FENEIS luta, em primeiro

lugar, pelo direito da autodeterminagao dos surdos.

% As entidades fundadoras da FENEIS foram: Associagio de Pais e Amigos do Deficiente da Audigio-
APADA/ Niteréi - R.J., Associagdo dos Surdos de Minas Gerais-M.G., Associagdo dos Surdos do Rio de
Janeiro-R.J., Associagdo Alvorada Congregadora de Surdos-R.J., Associagdo dos Surdos de Cuiaba-
M.T.,Associagio dos Surdos de Mato Grosso do Sul-M.S,, Instituto Londrinense de Educagio de
Surdos-PR., Escola Estadual Francisco SallesM.G., Ingtituto Nossa Senhora de Lourdes-R.J,
Associagdo de Pais e Amigos dos Surdos-APAS-PR., Associagdo de Pais e Amigos do Deficiente da
Audiocomunicacao-APADA-Marilia-S.P., Centro Educacional da Audi¢io e Fala-D.F., Associagdo do
Deficiente Auditivo do Distrito Federal-D.F., Centro Verbo Tonal Suvag- Recife-PE., Associagio Bem
Amado dos Surdos do rio de Janeiro-R.J. e Associagdo de Pais e Amigos do Deficiente Auditivo-
APADA-D.F.
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Mas, como tado bem colocou Ana Regina, a colaboragao dos ouvintes
nao podia ser dispensada, até mesmo porque a propria FENEIDA fora
fundada por profissionais e pais interessados. Talvez tenha sido essa
proximidade com os ouvintes que pode fazer com que a FENEIS se tornasse
uma entidade mais representativa e atuante a nivel nacional, buscando
sempre interferir politicamente na sociedade como um todo. A Federagéo tem
uma participacdo cada vez maior em Congressos, Seminarios, Encontros de
Surdos ou ligados a questdo da surdez, participando de algumas instancias
governamentais e nao-governamentais de luta pelos direitos dos deficientes.
Nesses espagos partilham idéias, concepgdes, significados, valores e
sentimentos que emergem, também, no Teatro Surdo, no Humor Surdo, na
Poesia Surda, na Pintura Surda, na Escultura Surda e outras manifestagées
culturais e artisticas que envolvem questdes do grupo social.

E nessa comunidade que se discutem o direito a vida, a cultura, a
educagdo, ao trabalho e ao bem-estar. E nela que sdo fortalecidos os
movimentos surdos resistentes ao “ouvintismo”. Skliar (1998, p. 15) usa esse
termo para nomear a imposicdo socio-educacional-cultural e politica que
sofreu e sofre o surdo, sob a dominag&o dos ouvintes.

O movimento surdo ndo visa apenas desencadear lutas. As lutas sado
efeitos do poder e levam a questionar esse poder que se impera, 0 ouvinte
fazendo, determinando e impondo seus principios. Com o movimento surdo,
essa comunidade pode vir a transformar sua identidade de grupo
estigmatizado para grupo valorizado e participativo.

O direito a vida, cultura, arte, historia, participacdo politica, ao
trabalho, ao bem-estar € que gera esses movimentos. Movimentos, esses,
gue contam com surdos e ouvintes, que se unem numa oposi¢ao aos efeitos
das forgas tradicionais ouvintes. Como todos 0s movimentos sociais, 0
movimento surdo assume uma caminhada politica, buscando o direito de o
individuo surdo ser diferente.

Ao entrar em contato com a FENEIS e o INES, érgaos precursores
desses movimentos, para identificar os primérdios do teatro com surdos no

Brasil, ndo obtive nenhuma resposta. Talvez essa seja uma proposta de
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estudo interessante, apontando o comego e os caminhos percorridos na
linguagem teatral pelos surdos no Brasil. Lulkin (1999 a), que realizou um
estudo utilizando atividades dramaticas com estudantes surdos, incorporando
a lingua de sinais como o meio da performance cénica, na Escola Especial
Concoérdia, no Rio Grande do Sul, apresenta, em suas pesquisas, dados
dessa expressao artistica em comunidades surdas de diversos paises. O
autor pontua que o teatro € utilizado como manifestacdo cultural desses
sujeitos, em que ndo estd presente a lingua falada, como conhecemos e

utilizamos.
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CAPITULO Ill: EM CENA...
CONTEXTUALIZANDO AS ESCOLAS ENVOLVIDAS NO ESTUDO

“A surdez deve ser entendida como uma experiéncia
visual,
como identidade mdultipla e multifacetada, produtora de

outras formas de representacdo do mundo”

Carlos Skliar

Esse estudo foi desenvolvido em um grupo do curso de teatro da
Escola de Arte e Educagao Integrada “Paulo Bugni”. Essa escola tem como
objetivo principal a inclusdo, por meio da arte, de alunos com necessidades
educativas especiais com alunos “normais”. O grupo estudado é formado por
alunos vindos da E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”, que atende alunos surdos, e
alunos da rede publica e privada, que residem proximos a escola “Paulo
Bugni.”

Para uma melhor clareza de qual € a proposta de cada unidade
escolar, descrevo abaixo suas caracteristicas, relatando um pouco do
processo historico pelo qual passou a E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”, a fim de
entendermos as diferentes propostas metodoldgicas pelas quais o surdo vem
passando, e a mudanga de “olhar’ para esse individuo, que deixa de ser

deficiente e requisita o direito de ser diferente da sociedade majoritaria.

E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”

A Escola Municipal de Educacao Basica e Especial, localizada a Rua
Engenheiro Isaac Garcez, n°. 90 — Vila Mussolini — Sao Bernardo do Campo,
atende alunos surdos, a partir dos dois anos de idade até a idade adulta,
mantendo a estimulagao Essencial, a Educagao Infantil e Ensino Fundamental
organizado em 3 ciclos (de 1°. a 82. séries). Tem como objetivo desenvolver as
capacidades de ordem cognitiva, fisica, afetiva, de relagdo interpessoal e

insercado social, ética e estética visando a uma formacado ampla do individuo
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possibilitando o exercicio ativo e critico da cidadania, levando o surdo a uma

participagéo social e politica.

O ensino para portadores de deficiéncia auditiva, no municipio de Sao
Bernardo do Campo, segundo o Plano Pedagdgico dessa unidade escolar,
iniciou-se em 1957, com a instalagdo de uma classe na Chacara Queiroz
Ferreira, com a denominagao de Escola Municipal de Surdos. Em 1973, devido
ao aumento da clientela, a Escola Municipal de Surdos foi transferida para
classes anexas ao Colégio Brasilia. Em 1976, foi transferida para um prédio
localizado no Parque Santo Antonio com a denominagdo de Nucleo de
Educacdo para Deficientes da Audiocomunicacdo (NEDAC). Em 1980, o
Nucleo de Educacdo para Deficientes da Audiocomunicacido passou a
denominar-se Escola Municipal de Educagdo de Deficientes da
Audiocomunicacao “Neusa Bassetto” (EMEDAC). O nome de Neusa Bassetto
foi escolhido por ter sido uma personalidade que muito contribuiu para a
Educacao Especial nesse municipio e na Regidao do ABC. Em 1988, a Escola
Municipal de Educacao de Deficientes da Audiocomunicagao “Neusa Bassetto”
passou a denominar-se Escola Municipal de Educacao Especial “Neusa
Bassetto”.

Em julho de 1988, a Escola Municipal de Educacao Especial “Neusa
Bassetto”, instalou-se a Rua Engenheiro Isaac Garcez, n°. 90 — Vila Mussolini
— Sao Bernardo do Campo, atendendo alunos desde o nivel Maternal a 52.
série do 1°. grau. A partir de 1992, a EMEE “Neusa Bassetto”, passou a
atender alunos portadores de deficiéncia auditiva desde o Maternal até a 82.
série do 1°. grau. Em 1997, a EMEE “Neusa Bassetto” passa a denominar-se
Escola Municipal Especial de Educacao Infantii e de 1°. grau “Neusa
Bassetto”, atendendo alunos desde a Estimulagao Essencial até a 82. série do
1°. grau. Em 1999, a Escola passou oficialmente a denominar-se Escola

Municipal de Educacao Basica e Especial “Neusa Bassetto”.

A E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto”, atualmente, atende 235 alunos Surdos, em
31 classes, nos periodos da manha, tarde e noite, mantendo curso de Estimulacgdo
Essencial, Educacio Infantil e Ensino Fundamental. E a tnica escola municipal de S&o

Bernardo do Campo que oferece o Ensino Fundamental nas quatro tultimas séries.

75



Apesar da requisi¢do constante dos alunos e familiares, a Prefeitura ndo tem interesse
em ampliar o ensino médio para surdos na escola, ja que a prioridade do governo
municipa ¢, nesse momento, ampliar a municipalizagao para o ensino fundamental das
quatro primeiras sries, em todo 0 municipio.

A escola esta localizada em bairro predominantemente residencial,
urbanizada e dotada de todos os melhoramentos nas areas de saude, lazer,
cultura, comércio e transporte coletivo.

A comunidade ao redor da escola é formada por municipes de classe
média alta, com acesso facilitado a todos os recursos oferecidos pelo bairro,
apresentando um bom nivel cultural.

Os alunos residem em sua maioria em bairros de periferia, tendo uma
realidade social totalmente diferente da realidade da comunidade onde esta
inserida a escola. Sao lugares carentes, em relagao aos recursos nas areas de
saude, educagdo, saneamento, lazer, esporte e transporte coletivo. Muitos
alunos, para chegarem a escola, necessitam realizar grande percurso a pé e
por transporte coletivo.

Tendo como fonte de dados o Plano Pedagdgico Anual da E.M.E.B.E.
“‘Neusa Bassetto”, de 2005, vemos que a maioria das familias dos alunos é
procedente da regido nordeste, apresentando como caracteristicas comum a
busca de melhores recursos de vida, emprego, moradia, escolaridade e

atendimento as necessidades de seus filhos na area de saude.
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Em relagdo ao grau de instrugdo dos pais, 10% séo analfabetos e a

maioria ndo conseguiu completar o ensino fundamental, com dificuldades em
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estabelecer uma comunicagdo escrita, inclusive no que se refere a
acompanhamento da escolaridade de seus filhos.
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As familias apresentam baixo nivel socioeconémico, 0 desemprego

atinge 16% e 44% trabalham no mercado informal (sem vinculo empregaticio e

trabalhos eventuais).

25% +

20% +
15% +
10% ~
5% -

0%

N Qo o @ -Q O
& & & @ & & ©
L& 3 ) NS RS N
& ¢ ¢ & & & & 4
6\ N\ Q ) - Q‘b < .
S P L ¥ & )
O @ & o N 3
& N & < P 2
S & N Q>
N N 2 &
& & )
] ] $

Ha um consideravel numero de familias que ndo possuem nenhuma

renda, vivendo de doagdes e 7% tém como renda menos de um salario

minimo, destacando-se o fato de 7% das familias terem como Unica fonte de

renda o auxilio beneficio concedido pela LOAS (Lei Orgénica da Assisténcia

Social ).
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* referéncia salarial: salario minimo do primeiro bimestre de 2004.

Pode-se destacar que a maior parte das familias € composta de 4 a 5
membros e a prole tem variagado em sua maioria de 2 a 4 filhos e apenas 10%

tém familia mais numerosa.
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Ao contrario do que acontece com os pais, a maioria dos alunos é
procedente do estado de Sdo Paulo, totalizando 78% de nascidos neste
estado. Apenas 22% sao provenientes de outras regides, em sua maioria
nordestinos, que migraram para S&o Paulo em busca de melhores recursos
para atendimento aos filhos, especificamente no que se refere a deficiéncia

dos mesmos.
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Quanto a composic¢ao familiar, 51% dos alunos residem com os pais,
mas destaca-se o0 indicador que nos casos de separagdo, 33% dos alunos
passam a residir com a mée e apenas 3% dos pais assumem a guarda dos

filhos.
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Nas anamneses, 74% dos familiares afirmam que os filhos ja
nasceram surdos, 25% dos alunos tém como causa da surdez a rubéola, e
33% a causa € desconhecida, porém pelas informagdes fornecidas pelas
familias levanta-se a hipétese de que mais alunos tém como causa a rubéola

da mée, ndo comprovada durante a gestagao.



80% ~

70%

60% -
50%

40%

30%

20% -
10% -
0%

Nasceu surdo  0Oalano 2 a4 anos 5a7anos Desconhecida

35%
30%
25%
20% -
15% A

10% - H H
5% A H
0% : I:l ./ = = ==

© LD @ > 2 Y] o
SR R S AR SR
\&o ”{\fo Q,QQ’ Q\{\ Q,o*\ \0-\~ S S &
S I e ¢
) z(bo QQ,
QQ’ ,bq Q0
& N
@Q/

Dos alunos com idade para o trabalho, 36% possuem vinculo com o
mercado formal e 30% trabalham no mercado informal, sendo que 64%

recebem até dois salarios minimos.
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Observa-se, por meio destes dados, que os alunos adultos inseridos
no mercado de trabalho possuem baixa renda e 17% n&o possuem nenhuma

fonte de renda.
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Proposta educacional

A E.M.E.B.E. “Neusa Bassetto” surgiu nos anos 50 com uma proposta
oralista multissensorial de educacao para surdos, acompanhando a mesma
proposta pedagdgica, defendida em todo o Brasil, como a mais avangada para
a época. Cresceu e estabeleceu-se nessa concepg¢do, tendo como

pressuposto que criangas com perda auditiva deveriam desenvolver a lingua
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oral como forma comunicativa primeira, fazendo da palavra oral o meio e o
objeto para todo o aprendizado. Eram vistos e narrados como sujeitos ouvintes
deficientes a serem reabilitados.

No ano de 1989, a escola passou a usar abordagem socio
construtivista de ensino, ainda focada na oralizagdo. Esta nova metodologia,
baseada na construgdo do conhecimento a partir da interagdo, chocou-se com
a aplicagao de técnicas oralistas que tinham uma concepcéo estruturalista de
linguagem.

Por volta dos anos 90, houve um redirecionamento na proposta de
Educacao do Surdo para a Comunicagao Total. A Comunicagado Total surgiu
em meados dos anos 60 nos Estados Unidos, como decorréncia do
desenvolvimento de pesquisas sobre a Lingua de Sinais e constatagdes sobre
o melhor desenvolvimento académico de criangas surdas, filhas de surdos, se
comparadas aos seus pares, filhos de ouvintes.

Essa filosofia propunha a exposi¢gdo da crianga ao maior numero de
informagdes possivel (auditiva, oral, sinalizada, mimica, escrita,...), para que
ela se aproximasse daquela que Ihe fosse mais util para seu desenvolvimento
global, sem qualquer valorizacdo desta ou daquela forma, mas de acordo com
as possibilidades de cada crianga.

Nessa concepgao, passou-se a utilizar os sinais retirados da Lingua
de Sinais e uso da lingua oral concomitantemente, em que a estrutura da
lingua apresentada as criangas € a da lingua oral, e ndo a da Lingua de
Sinais.

No final de 1998, apds estudos dos profissionais da escola, uma nova
visdo sobre surdez passou a ser considerada. Essa nova proposta € chamada
bilinglismo, que considera a Lingua de Sinais como a primeira lingua do surdo
e a Lingua Portuguesa na modalidade oral e/ou escrita como segunda lingua.
Na visao bilingue, a surdez ndo esta localizada no discurso da deficiéncia, mas
é vista como diferenga, como experiéncia visual. O surdo é representado como
alguém que tem as mesmas possibilidades de adquirir uma lingua como as
tem os ouvintes. Sendo a Lingua de Sinais uma lingua visual-gestual-espacial,

€ ela que vai possibilitar que os individuos surdos sejam inseridos no
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