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RESUMO

O trabalho proposto nesta dissertagédo tem como objetivo abordar algumas funcgdes pertinentes
ao teatro: a politica, a terapéutica, a social e a pedagdgica. Para isso, o estudo analisa trés
tedricos que nas suas praticas, enfatizaram essas funcBGes, o dramaturgo alemdo Bertolt
Brecht, o médico romeno Jacob Levi Moreno e o diretor teatral brasileiro Augusto Boal. As
modificacOes que esses autores trouxeram com suas teorias e praticas, bem como, as relagdes
criadas com a plateia. Um publico sentado e incomodado com o teor politico do texto no
teatro de Brecht; mas que sobe ao palco, sai de seus assentos e acaba assumindo outros papéis
nos teatros de Moreno e Boal. O trabalho também é uma reflexdo sobre os papéis que o autor
vem exercendo de professor e de diretor teatral com jovens e adultos da periferia de Brasilia:
Varjdo, Taguatinga e Ceilandia, adicionado a isso, eu procuro estabelecer relagfes entre a
minha prética e o0s tedricos citados.

Palavras-chave: Teatros da espontaneidade, psicodrama, grupos de teatro, pedagogia do
oprimido, cidadania e teatro no ensino médio.



ABSTRACT

This paper aims to talk about some functions related to the theatre: the politic, therapeutic,
social and pedagogical ones. Thus, this project analyzes three theorists that emphasize these
functions in their practice: the German playwright Bertolt Brecht, the Romanian doctor Jacob
Levi Moreno and the Brazilian theatrical director Augusto Boal. The modifications what these
authors brought with their theories and practices, as wall as, the relations grow up with the
audience. A public sitting and bothered by the political drift of the text in the theater of
Brecht, but that rises to the stage, leaves from their seats and finishes taking over other papers
in the theaters of Moreno and Boal. This project is also a reflection related to the functions
that the author has been working as a teacher and a theatrical director with young persons and
adults of the periphery of Brasilia: Varjao, Taguatinga and Ceilandia, in addition to this fact; |
intend to make links between my practice and the theorists studied.

Key-words: Spontaneous theatres, physiological drama, groups of theatre, pedagogy of the
oppressed, citizenship and theatre in the high school level.
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INTRODUCAO

O estudo que se segue é o resultado do aprendizado de algumas teorias e
tendéncias do teatro moderno e da reflexdo sobre a pratica dos papéis que venho exercendo de
diretor teatral e de professor de artes cénicas' nos ultimos seis anos. O primeiro advém do fato
de ter sido voluntario em uma comunidade carente da periferia brasilense: o Varjao do Torto?,
de 2003 até 2008. A partir das experiéncias que 0s jovens dessa comunidade me
proporcionaram, comecei a perceber a importancia dos grupos na vida dessas pessoas. O
teatro passa a funcionar como grupos de encontros e comeca a ter vertentes sociais no

cotidiano dos seus componentes.

Eu atuava como professor e diretor teatral e ficou claro para mim que relacoes
estavam sendo construidas entre aqueles jovens. A partir de tais premissas a experiéncia me
levou a pesquisar melhor o teatro politico e o teatro de periferia. Aquilo que estavamos
fazendo era politica de inclusdo, porque os jovens tinham, pela primeira vez, acesso a uma
universidade publica ao nos apresentarmos no Cometa Cenas® e ao assistirmos espetaculos

teatrais no Plano Piloto®*.

Assim foi importante delinear uma metodologia e procurar textos teatrais que
despertassem a percep¢do critica daqueles jovens de uma maneira ladica, por isso a op¢ao
pela comédia e o primeiro contato com as pecas didaticas do dramaturgo Bertolt Brecht. O
poeta, teatrélogo e diretor alemdo era simpatizante das teorias marxistas e legou uma obra
imensa, profundamente influenciada pelo seu teor politico e social, tendo por objeto a
emancipacdo e inclusdo das populacdes proletdrias e marginalizadas nas sociedades
modernas. Ele criticou o capitalismo, mas também o socialismo e os descaminhos da

Revolugdo Soviética de 1917.

A partir das analises da comédia, da politica e de Brecht, passou-se as questes
dos teatros terapéuticos de Jacob Levi Moreno e do “Teatro do Oprimido” de Augusto Boal

! Eu tenho graduacio em Psicologia com especializagdo em Psicodrama e Licenciatura em Artes Cénicas.

2 Varjdo do Torto é uma das Gltimas Regides Administrativas do Distrito Federal, ha poucos anos ainda n&o
havia 6nibus, policiamento, nem infraestruturas basicas, como esgotos e iluminacao.

¥ Cometa Cenas — ocorre todo final de semestre no Departamento de Artes Cénicas da UNB, onde os estudantes
tém oportunidades de apresentarem seus trabalhos. Quando fui graduando do Departamento, o grupo do Varjdo
apresentou-se 06 (seis) vezes; no mestrado o grupo de Taguatinga apresentou-se 02 (duas) vezes.

* O Plano Piloto é a mais importante Regido Administrativa de Brasilia, é o centro da cidade onde ocorrem os
principais eventos da vida cultural brasiliense.



11

porque pareceram, enquanto metodologias, caminhos viaveis a serem percorridos. Caminhos
que respondiam as questdes tedricas, cénicas e psicossociais que foram surgindo no decurso

das préticas e dos estudos desenvolvidos com os alunos.

Mesmo que em um primeiro momento o importante fosse o grupo e a sua
estruturacdo, com o passar do tempo e da nossa pratica teatral, comecamos a questionar o
nosso papel e o papel da plateia nas concepgdes dos teoricos citados. Uma primeira questdo

que se colocou foi: para que e para quem estavamos fazendo teatro?

As respostas pareciam Gbvias: para n6s mesmos porque gostdvamos de estar
juntos e transformar as nossas tardes de sdbado em alguma coisa prazerosa e produtiva. Mas
ndo era apenas para nds, havia a presenga de um publico e este era objeto de reflexdo e
polémicas dos autores referidos e do proprio grupo que levava adiante sua experiéncia teatral
propria. Essa prética teatral e de convivéncia levou-nos as pesquisas sobre 0s teatros
desenvolvidos por Brecht, Moreno e Boal, bem como, a pedagogia de Paulo Freire.

Desses estudos nasceu a percepgédo de que a atividade do ator na encenagéo pode
induzir aqueles que o assistem a refletirem sobre o contexto politico, social e econémico.
Dimensoes inseparaveis da realidade onde se encontram publico, personagens e atores, assim
podem perceber suas contradigdes e as possiveis resolugdes que para os tedricos aqui

analisados s&o de ordens politicas, sociais e terapéuticas.

A cena e a reflexdo brechtiana possuem contexto, objetivo e sentido proprios,
bastando para si mesmas e dando bases a diversas experiéncias teatrais; um teatro que tem
uma plateia sentada, separada da dramatizagdo, obediente ao texto, ao palco, aos atores e ao

diretor, porém incomodada com os distanciamentos, as quebras® e as questdes politicas.

O incobmodo desencadeado no teatro de Brecht toma dimensGes maiores em
Moreno e Boal, fazendo com que o publico se levante e interfira nas cenas e na dramaturgia.
Essa progressiva perda dos assentos® € a linha de reflexdo dessa dissertacdo: uma participacdo

mais efetiva que leva-nos a construcéo de um teatro verdadeiramente coletivo.

Os autores aqui estudados buscavam um teatro com outras assertivas, que era a de
desmistificar e denunciar a situacéo politica vigente, fazendo com que o espetaculo deixe de
ser apenas um objeto de deleite e passe a ser objeto de reflexbes. O teatro como um

® Distanciamentos e quebras sdo termos empregados por Brecht no desenvolvimento do seu Teatro Epico, um
teatro que tem como assertivas as questdes politicas e a provocacdo dos espectadores.

® Nesta dissertacdo sera usada a nova reforma ortogréfica da Lingua Portuguesa. Usou-se uma licenca poética
com a palavra “plateia”. No capitulo referente a Brecht a palavra permanece com o acento grafico, porque a
platéia ainda esta sentada; nos dois seguintes ela perdeu o0 acento e 0 assento e € convidada a subir no palco.
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instrumento didatico de politizagdo, um antidoto contra a alienagéo e a ideologia da sociedade

de mercado e de classes; uma busca de outras catarses além das aristotélicas’.

Dentro dessa Otica, a pesquisa procura descrever o desenvolvimento dessa
tendéncia teatral, originada em Brecht, em que a plateia tende progressivamente a se levantar

de seus assentos e ocupar ativamente o palco, transformando o espago e os elementos cénicos.

Um lugar em que o teatro além de ser uma manifestacdo artistica, passe a ser
instrumento de integracdo e de formacdo de uma cidadania. Assim este estudo procura
responder: em que consiste a contribui¢do de Brecht quando faz a critica a uma plateia passiva
diante do espetéaculo e prescreve a interagdo ativa entre atores e publico? Como essa critica foi
aprofundada por Moreno no desenvolvimento do psicodrama® transformando o pablico em
sujeito da acdo cénica? Quais as pontes que o teatro politico-social de Boal faz com Brecht e
com Moreno? Quais as relacdes que pode haver entre teatro e cidadania e como essas relacoes
se fazem presente no ensino das Artes Cénicas para jovens secundaristas? Quais as diferencas

e similaridades existentes entre os componentes dos grupos analisados?°

Para responder a essas questfes, a pesquisa utiliza alguns tépicos da estética e da
poética teatral de Brecht, do psicodrama de Moreno e do teatro social de Boal e tem como
estudo de caso, a préatica teatral do autor enquanto diretor de teatro e professor. Cada vez mais
se percebe a importancia das artes cénicas nos processos de socializagdo, formagdo de
cidadania e psicoterapias de grupo, em um esforco combinado para a interagéo social e a
politica das populagdes periféricas, especialmente a juventude.

O uso combinado dos recursos do teatro moderno, do psicodrama e do teatro do
oprimido podem ser um meio para transformacdo psicossocial imprescindivel para que o0s

jovens deixem o status de oprimidos e possam ascender ao de cidad&os.

Como objetivo geral a pesquisa procura mostrar que o desenvolvimento dos
teatros que tendem a transformar o publico passivo em atores e autores é um excelente meio
de formacdo politica para grupos de teatro e de alunos, bem como para os espectadores™
frente aos preconceitos e as injusticas sociais. O estudo analisa as teorias de Brecht e suas

influéncias no desenvolvimento dos teatros de Boal e como a plateia foi transformada em

" E a identificacdo com o herdi tragico, algo que foi combatido pelos teéricos aqui estudados.

® Forma de psicoterapia, onde a fala do paciente pode ser transformada em cena e dramatizada por ele.

° O trabalho analisa quatro grupos: uma oficina, dois grupos teatrais e alunos secundaristas do CEF17.

19 Espectador é aquele que assiste a um espetaculo; expectador é quem tem expectativa. As duas formas ser&o
utilizadas neste trabalho.
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agente protagdnico no psicodrama de Moreno, nesses Ultimos ela é transformada em

expectadores, pois passam a ter expectativas diante dos espetaculos que lhe sdo apresentados.

Um teatro engajado com os momentos historicos, tanto dos tedricos como de
jovens brasilienses. O grupo do Varjéo deixou de existir, mas continuei trilhando o caminho
que eles me levaram a percorrer e assim outros jovens apareceram: alunos do CEF 17 da
Ceilandia e os do Grupo Arte em Expansdo do Setor O'. Com 0s primeiros, atuo como
professor de Artes Cénicas para secundaristas e com 0s ultimos sou um diretor de teatro.

A experiéncia do Varjdo foi fundamental para estipular meus papéis, por isso este
trabalho é uma oportunidade de reflexdo em cima de praticas e metodologias para levar
adiante trabalhos com grupos de teatro. O estabelecimento de uma metodologia esta sendo
estruturada a partir de uma préxis, por isso analisaremos também uma oficina teatral na cidade
de Taguatinga', onde levamos adiante o teatro de reprise** como método de aquecimento e de
levantamentos cénicos. Esse teatro desenvolvido por psicologos estadunidenses tem como
proposta fazer com que alguém da plateia conte uma historia que sera dramatizada e acabou

transformando 0s encontros em processos de interatividade, improviso e espontaneidade.

O trabalho aqui proposto vai analisar o teatro épico, da espontaneidade e do
oprimido e as relagdes que foram criadas com a plateia por seus respectivos autores: o
dramaturgo e tedrico alemao Bertolt Brecht, 0 médico romeno Jacob Levi Moreno e o diretor
teatral brasileiro Augusto Boal. Profissionais distintos porque viveram em épocas e paises
diferentes, mas mantiveram muita sintonia nas suas ideias e na formatacdo de seus teatros.

Distintos também porque se distinguiram e tornaram-se referéncias.

Todos viveram épocas de perseguicdes e ditaduras e tiveram nos seus teatros
fortes engajamentos sociais e politicos. Eles se preocuparam com questdes estéticas e sociais
e acreditaram no teatro como uma possibilidade de modificacdo dos seus momentos

histdricos, procurando uma alternativa que estivesse além do teatro tradicional ou burgués.

Eles negaram a condi¢cdo de um teatro utilizado para ser um instrumento de
manipulacdo e enfatizaram a necessidade de valorizar aqueles que assistiam aos seus

espetaculos, instigando-os e os inquietando com relacéo as contradi¢fes da realidade historica

1 Setor O é periferia da Ceilandia, cidade-satélite do Distrito Federal que tem uma mé fama de lugar de trafico
de drogas e de violéncia; assim como no Varjao, os jovens ndo tém acesso a teatros e cinemas.

12 Taguatinga é a maior cidade-satélite do Distrito Federal composta inicialmente de pioneiros, é a cidade que
mais cresceu e tem uma vida social bastante intensa.

13 Teatro desenvolvido pelos psicélogos John Fox e J6 Salas por volta de 1970.
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e politica que exigiam uma tomada de posi¢do. Todos eles procuravam reagdes além do teatro

convencional ou dramético, propondo um envolvimento cada vez mais participativo.

No teatro dramatico sdo necessarios trés elementos operativos, a saber: o texto, o
ator e o publico. Os tedricos estudados de certo modo, subverteram essa ordem, ou pelo
menos, criaram outras. Esta triade teatral constitui o produto de um processo de construgéo,
ao qual o texto tem sido considerado o ponto inicial, mas 0 mesmo nao pode ser entendido em

um sentido estrito e tradicional, encerrando-o em canones literario-dramaticos.

Em Brecht, o texto teatral classico ndo deve ser modificado, mas a forma de
encenacdo com a introducdo das técnicas de distanciamento e a desmistificagdo dos artefatos
teatrais, faz com que se visem mais a dialética histérico-social e seus conflitos que fazem
avancar a sociedade do que propriamente o contetdo dramaturgico classico (tragédia, drama
ou comédia). O dramaturgo, apesar de ndo alterar o enredo, modificou a forma como o

mesmo é apresentado, dando a abertura aos comentarios em cena.

O que ele pretende é mostrar o modo como a ideologia de dominacéo e alienagdo
social funciona inclusive em nivel de dramaturgia. Em Moreno e em Boal, o texto perde o seu
carater imutavel e passa a ser apenas um pretexto para os possiveis levantamentos da cena.

Ele pode ser modificado ou é trazido pelos espectadores.

Uma das criticas feitas a Moreno é que ao subverter a ordem e eliminar a figura
do dramaturgo, ele estava fazendo qualquer outra coisa, menos teatro. A ndo existéncia de um
texto pré-definido era prerrogativa para a ndo existéncia do fazer teatral. Ele ainda tirava de
cena a figura do intérprete teatral, para enfatizar o processo e ndo 0s elementos da triade.

Nos Ensaios de teatro de John Guinsburg (2007, p.14), o autor nos alerta que o
“teatro ndo € um mero fazer, ou um evento aleatorio que acontece simplesmente — ndo é
qualquer coisa que € teatro”. Para esse autor, quando nos o caracterizamos como algo que se
produz a partir do momento em que se tem a intencdo de fazé-lo, tal proposta-intencdo sera

basica, mas em si ndo perfaz ainda o teatro.

Entdo, 0 que constitui o fazer teatral? O mesmo autor nos fala que existem além
das intences, funcbes e expressdes materiais, enfim, uma realizacdo concreta e especifica.
Dentro das atuacdes e intengdes, aqueles que atuavam e onde atuavam tinham definig6es bem
claras. O espaco dramético passa a ser uma linha divisoria entre ator e publico, ele é

estabelecido materialmente. Quem interpretava era um artista com seus talentos e em
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homenagem a ele e em respeito a seu talento, quem ouvia e via deveria permanecer quieto

durante a encenacgdo, mas ao final, poderia levantar e aplaudir.

A passividade total inexiste mesmo naqueles que estdo esperando, as vezes
ansiosos, o final da encenacdo. Eles estdo presentes no espetaculo e estdo em um processo de
interacdo. O que sera visto ao longo deste trabalho € como esse processo interativo foi

tomando formas cada vez mais intensas e acabou modificando a hierarquia da triade teatral.

Ao enfatizarem a plateia, os autores analisados subverteram a ordem e o status de
um teatro feito apenas para uma burguesia pagante. As maneiras pelas quais eles chegaram a
essas subversdes e as suas teorias sdo 0s objetos de estudo dos capitulos seguintes e tém
relacbes com algumas funcGes do teatro: a politica, a terapéutica e a social e permeando todas
elas a questdo didatica. O fazer teatral abarca vérias outras fungdes além dessas, o estudo vai

se restringir as mesmas porque vieram a tona no transcorrer do meu percurso profissional.

Assim no primeiro capitulo, aborda-se 0 pensamento de Bertolt Brecht e seus
enfoques politicos e sociais. Em todos os capitulos seguintes valorizou-se 0 momento
historico, pois o artista e as suas manifestacdes artisticas sdo funcdes diretas do seu tempo,
sdo modificados por ele e podem modifica-lo.

O pensamento do dramaturgo teve influéncias do movimento Expressionista
iniciado na Alemanha nas primeiras décadas do século passado. Também teve profunda e
decisiva influéncia do marxismo, das guerras que ocorreram na Europa na primeira metade do
século XX, dos campos de concentracdo, os quais acabaram moldando o seu forte teor
politico e a necessidade das mudancas de perspectivas que transparecem em suas pegas, Seus

ensaios, suas poesias e suas teorias.

Alguns aspectos de sua obra foram objetos de analises deste estudo: a tematica, a
linguagem, as influéncias teatrais, a musica, a pratica teatral, a teoria e a politica; as técnicas e
conceitos de distanciamento ou estranhamento que tem por objetivo suspender o estado de
alienagdo provocando o publico, incentivando-o a refletir sobre os acontecimentos que

estavam vivenciando.

No seu livro Teorias do Teatro, Marvin Carlson (1997, p.365) aloca varios
conceitos que foram trabalhados e modificados durante os anos de producdo cultural de
Brecht. O autor discute os anos de 1930, como uma década definitiva para a moderna teoria
dramética. Dentre os conceitos da teoria brechtiana, este estudo prioriza os do Teatro Epico,

cuja teoria foi formulada durante os anos nos quais Brecht encenou e escreveu pegas,
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concebeu textos teoricos e redigiu importantes anota¢des em seu diério de trabalho. Grande
parte desse material foi produzido no exilio, em um trabalho solitario que exigia paciéncia e
disciplina e se sustentava enquanto resisténcia a barbarie que assolava a Europa e 0 mundo

com a ascensdo de Adolf Hitler.

O seu teatro épico trata da vida publica, levando para o palco questdes da esfera e
do interesse da coletividade. Uma contestacdo ao teatro dramatico ou aristotélico que aborda
questBes relativas a esfera da vida privada (familia, relacbes amorosas). Para Flavio
Desgranges (2003, p.09), o teatro de Brecht passa a solicitar uma atuacdo efetiva do
espectador, evidenciando para este que “sem o cumprimento do ato produtivo, interpretativo

que o cabe, o fato artistico ndo esta completo”.

Outros topicos a serem estudados sdo as Pecas didaticas, que foram elaboradas
com o objetivo de trabalhar principalmente os atores e alguns conceitos como o efeito de
estranhamento e as quebras cénicas. A partir dessas quebras surgem 0S novos papéis
desempenhados pela plateia. Os papéis aqui serdo tratados dentro da Otica teatral e também
dentro das concepgbes morenianas. No primeiro caso, para Patrice Pavis (2007, p.275):

0 termo designa o conjunto do texto e da interpretacdo de um mesmo ator. A
delegagdo dos papéis geralmente é feita pelo encenador em fungdo das
caracteristicas dos atores e sua possivel utilizacdo na pega. A relacdo com
este papel ora é de imitacdo e identificacdo, ora de diferenca e
distanciamento. Recrutar sem enganar, esse poderia ser o lema do ator
brechtiano perante seu publico, recusando o mito do ator possuido.

Nos estudos que Paolo Chiarini (1977, p.16) fez da obra de Brecht, o dramaturgo
ndo enfatiza uma atuacdo nos moldes do teatro tradicional. No teatro épico ndo existe as
diferencas nitidas entre ator e personagem. Sua construcédo € efetuada em fungdo do conjunto

das personagens, no ambito de certas leis proprias de determinado universo dramatico.

E para os espectadores, como se da esta construcao e este desempenho dos novos
papéis? Na Otica teatral, o role* é uma heranca grego-romana e compreende as caracteristicas
desenvolvidas para um personagem. Moreno amplia o termo e nos ajuda a entender melhor o

que esté acontecendo fora dos palcos, nas palavras de Rosa Cukier (2002, p.203):

[...] o papel é a forma de funcionamento que o individuo assume no
momento especifico em que reage a uma situacdo especifica, na qual outras
pessoas ou objetos estdo envolvidos. Pode ser definido como uma unidade
de experiéncia sintética em que se fundiram elementos privados, sociais e
culturais Uma fus@o de elementos particulares e coletivos.

140 papel do ator era um rolo de madeira em torno do qual se enrolava um pergaminho contendo o texto.
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N&o apenas 0s atuantes, mas todos 0s que estdo presentes nos espetaculos cénicos
tém os seus papéis que sdo fusdes de propriedades individuais e coletivas. Nas concepcbes
morenianas, a teoria dos papéis estabelece trés tipos: os fisioldgicos, pelos quais o individuo
estd em contato com ele mesmo e sdo 0s primeiros a serem desenvolvidos; 0s sociais, que sao
estruturados nas relagcdes que este sujeito estabelece ao longo de sua vida e o0s psicoldgicos

que tém similaridades com aqueles tratados no &mbito do teatro (Moreno, 1993, p.207).

No segundo capitulo analisamos o teatro utilizado pelo médico Jacob Levi
Moreno, fundador da teoria psicodramética. Ele trabalhou com prostitutas em Viena, com
refugiados em campos de concentracdo e na Escola Hudson para mogas nos Estados Unidos.
Moreno utilizou os principios teatrais nas formulacdes das suas teorias psicoldgicas e
estabeleceu as bases da psicoterapia grupal e da sociometria®™.

O seu teatro, além das dimensfes politicas e sociais presentes em Brecht, traz a
questdo do processo terapéutico que é desencadeado pelas dramatizages cénicas™. Em Viena,
inaugurou-se um novo tipo de teatro, o da Espontaneidade no qual a plateia podia exercer 0s
papéis de autor e ator. Ela podia modificar o texto interativamente e ndo mais apenas observa
um espetaculo teatral de modo passivo. Se no teatro épico o publico era incomodado nos seus
assentos, no da espontaneidade, ele é convidado a abandona-los e subir a cena.

De acordo com Moreno (1992, p.45), toda comunidade esta presente no teatro da
espontaneidade. O autor fala de “um novo tipo de instituicdo que celebra a criatividade”. Um
lugar onde a prépria vida é testada, onde o forte e o fraco por meio de uma peca teatral
descobre a verdade sem a manipulacdo do poder vigente. Ele acredita influenciado pelo
hassidismo*’, no homem e nas suas relacBes, vendo no teatro 0os meios para se alcancgar as

solucBes que muitas vezes foram consideradas utopicas pelos seus contemporaneos.

Dentro das leituras de Moysés Aguiar (1988, p.27) ha varios tipos de teatros da
espontaneidade. As pecas didaticas de Brecht, o teatro do oprimido e o teatro invisivel de
Augusto Boal e dentro da teoria moreniana: o jornal vivo, o psicodrama bipessoal*®, o publico
e o teatro de reprise. Todos eles envolvem o processo de criatividade e de participagdes mais
efetivas dos espectadores. Os potenciais de autor e de ator estdo presentes nos espectadores e

5 Sociometria — conjunto de técnicas idealizadas por Moreno para investigar, medir e estudar os processos
vinculares que se manifestam nos grupos humanos (Menegazzo, 1992, p.199).

16 Dramatizagdes cénicas — o paciente torna-se o protagonista da cena, sua histéria de vida podera ir ao palco e
ser dramatizada;

17 Hassidismo — doutrina criada por Baal Shem Tov em torno de 1750 que rompe com as formas tradicionais de
praticar a religido judaica (Nudel, 1994, p.43).

'8 Ou psicodrama individual onde ha duas pessoas: o terapeuta e o analisando ou paciente.
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as personagens cénicas sao papéis psicoldgicos presentes nas mesmas. A plateia € o foco e o
teatro passa a ter um cunho terapéutico. Nas leituras de Cukier (2002, p.295) “teatro e terapia
estdo intimamente entrelacados. Aqui, contudo existem varios degraus. Havera o teatro
puramente terapéutico, havera aqueles destituidos destes objetivos e também existem diversas

modalidades intermediarias”.

Este processo interativo entre teatro e terapia foi percebido por Moreno ao
analisar os seus atores e 0 desenvolvimento da plateia quando atuavam e assistiam o seu teatro
da espontaneidade. A partir destas analises ele desenvolveu a psicoterapia de grupo e

posteriormente o psicodrama.

No terceiro capitulo, a dissertacdo estuda as funcdes éticas e sociais do teatro
analisando o pensamento do diretor teatral brasileiro Augusto Boal. Ele foi diretor do Teatro
de Arena e administrou cursos de interpretagdo no Teatro Oficina, importantes grupos de
teatros na histéria da dramaturgia brasileira no século XX.

Esses grupos se fundiram e se profissionalizaram e em 1960, encenaram A
engrenagem do filésofo francés Jean Paul Sartre. Outras montagens se seguiram e todas
alcangaram muito sucesso e 0S novos artistas acabaram por estabelecer referéncias no teatro
paulista. Em 1963 trazem Os pequenos burgueses do dramaturgo russo Maximo Gorki. Os
grupos comecaram a trilhar o caminho de um teatro com viés social e politico, fazendo

analogias entre a Russia de 1902 e o Brasil de 1960.

Nessa linha politica vem O rei da Vela de Oswald de Andrade e Roda viva de
Chico Buarque. O grupo e o diretor sofrem censuras com a instalacdo da ditadura militar
ocorrida no golpe de 1964. Boal e o grupo foram interditados pela censura federal, mesmo

assim, levam adiante Galileu de Bertolt Brecht.

Eles fizeram uma ponte entre 0s engajamentos politicos, o teatro trabalhando em
prol da conscientizagdo. Galileu sofreu persegui¢cdes da Igreja na sua época, Brecht dos
nazistas, Boal dos militares. O diretor brasileiro € preso e torturado, tornando-se um oprimido
a mercé do sadismo de militares opressores. Ele consegue fugir para o exilio e na Argentina e
no Chile desenvolve o Teatro Invisivel, que consiste em montar uma cena na rua ou em algum
outro ambiente publico, sem que os transeuntes tenham conhecimento que aquilo era teatro,
depois a plateia pode ou ndo ser notificada. O objetivo é causar uma mobilizagdo e uma

participacdo mais efetiva.
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Depois desses paises, Boal foi convidado para ser professor na Franca, e na
Europa desenvolveu o Teatro do oprimido, passando a ser um diretor teatral reconhecido
internacionalmente. No livro O arco-iris do desejo (Boal, 1996, p.17), ele relata que por ter
vivido uma experiéncia concreta de opressdo na qual os opressores eram pessoas reais, que
batiam, torturavam e matavam, ndo conseguiu perceber, no primeiro momento, quais eram as

opressdes do povo europedu.

A partir dessa experiéncia o diretor brasileiro comegou a notar que o termo
opressdo tinha variantes sutis e que aquele povo também sofria com formas mais veladas e
menos explicitas. O seu teatro contribuiu para que os espectadores colocassem as suas magoas
e as suas vivéncias. Ele saiu de um teatro eminentemente estético nos tempos do Arena e do
Oficina e partiu para um teatro social e ético que muito se aproximava do psicodrama, nas

suas palavras (Boal, 2008. p.23):

oprimidos e opressores ndo podem ser candidamente confundidos com anjos
e demonios. Quase ndo existem em estado puro, nem uns, nem outros. Desde
0 inicio do meu trabalho com o Teatro do Oprimido fui levado, em muitas
ocasifes, a trabalhar com opressores no meio de oprimidos, e também com
alguns oprimidos que oprimiam.

Este estudo faz uma analise dos papéis desempenhados pelos espectadores nos
teatros anteriormente apresentados. Em um primeiro momento, no teatro de Brecht, ocorre
uma provocacao e o sujeito é levado a refletir sobre o que esta sendo mostrado. A plateia esta
em um teatro tradicional, ainda existem o autor, o ator, o personagem, a cadeira e o palco.
Uma mudanca estrutural ocorre no teatro da espontaneidade e no teatro do oprimido, a
comegar pelas diferenciagdes entre palco e plateia. No teatro de Brecht ainda havia separagoes
espaciais e a cena ocorria em lugares especificos com pessoas especificas. Em Moreno e Boal

h& outras percepcdes que levam a uma anélise do comportamento social dos espectadores.

Na oOtica psicodramatica, seus papéis fisioldgicos transformam-se em sociais € a
partir desses surgem os draméticos. Moreno inclusive cunhou outros termos para essas
transformagdes. Ele ndo fala em dramaturgia e sim em criaturgia, algo que é criado
conjuntamente, concomitante ao espetaculo. O espectador escolhido torna-se o protagonista
da cena e tem potenciais de dramaturgo. Também a catarse aristotélica, tdo combatida pelos

tedricos estudados, transforma-se em uma catarse de integracao®.

9 Termo criado por Moreno e diz respeito a uma forma clinica de catarse onde um material recalcado e
reprimido vem a tona e passa por processos de conscientizacdo e de integracdo (Menegazzo, 1995, p.48).
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O médico romeno, para chegar aos processos terapéuticos, utilizou-se do teatro. O
diretor brasileiro ao utilizar-se do teatro chegou aos processos terapéuticos. Os teatros de Boal
utilizam um grupo de atores que procuram, a exemplo do teatro épico de Brecht, afastar-se da
questdo dos personagens, fazendo com que a plateia se identifique com os atores e o texto.

Boal mantém uma estrutura cénica: ha um grupo de atores, um texto, um palco e
h& os espectadores. A diferenca é que a plateia a exemplo do teatro moreniano, é convidada a
subir no palco, interferindo na dindmica do espetaculo podendo inclusive, mudar o final. Na
postura do ator e nas suas margens de riscos ou no desenvolvimento das cenas e dos seus
elementos ocorrem valorizagdes diferentes, ndo havendo uma hierarquizacdo tédo grande. A
cena ndo é necessariamente do ator e este passa a ser um elemento a mais do processo teatral.
Um processo onde se procura o envolvimento da plateia, transformando o espago dos
acontecimentos cénicos em um espaco de todos, publico e artistas em processos interativos na

elaboragdo do espetaculo.

O quarto capitulo vai analisar o aspecto pedagdgico e como os tedricos analisados
podem ter aplicacBes praticas na elaboracdo de aulas e nas apresentacdes cénicas para 0S
grupos estudados. Quais as possiveis pontes entre Brecht, Moreno e Boal e a praxis de uma
pedagogia ligada ao teatro. A partir das apresentacdes e das analises dos grupos suscitamos
reflexdes de questdes como: cidadania e juventude, a importancia do grupo, o teatro politico e
0 teatro de periferia, os Parametros Curriculares Nacionais (PCN)¥, as funcdes dos jogos
teatrais para o alunado e para os grupos de atores.

Ao analisarmos documentos como os PCN, encontramos definicbes bastante
elucidativas de como deve ser o tratamento dado ao ensino e a juventude no pais, mas a
pratica nos mostra outra realidade, sobretudo, quando estamos tratando com as periferias. Ao
que parece os documentos foram feitos para outras sociedades, algo que néo se coaduna com
0 cotidiano daqueles jovens.

Neste estudo foram analisados quatro grupos distintos: o grupo um séo 0s jovens
do Varjdo com os quais coordenei um trabalho entre 2003 e 2008. O grupo dois é formado por
adultos da cidade de Taguatinga e com eles desenvolvemos uma oficina e fizemos
apresentacdes utilizando o teatro de reprise. O grupo trés sdo os alunos secundaristas do CEF
17, com eles administro aulas de Artes Cénicas. O grupo quatro é constituido por jovens da

2 Os PCN foram elaborados nas décadas de 1980 e definem o Ensino no pais, bem como, as reformas
curriculares e seus parametros.
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Expansdo do Setor O que estdo trabalhando uma comédia “A almanjarra”, e também usamos

o teatro de reprise como metodologia de ensino.

Na conclusdo procurou-se estabelecer uma ponte entre a teoria e a pratica,
trabalhando as relagdes e as diferengas surgidas ao longo do estudo. No primeiro momento,
entre 0s teatros e os tedricos estudados. Essas pontes podem ter reflexos no ensino de teatro
para 0s jovens? Quais sd0 0S possiveis engajamentos desses rapazes e mogas com Seus

momentos histéricos e com o surgimento e a manutengdo de suas realidades?

A partir de tais analises chegou-se a outro tedrico de enorme importancia, que nao
teve um capitulo a parte porque ndo fez inser¢fes no teatro, mas ndo poderia deixar de ser
citado porque acabou sendo um fio de Ariadne a conduzir-nos pelos caminhos de um
pedagogia estruturada para o oprimido: o brasileiro Paulo Freire.

Todos os tedricos analisados passaram pela didatica: Brecht com suas pecas,
Moreno com as criangas nos jardins de Viena e Boal com seus teatros interativos que
acabaram sendo uma homenagem ao pedagogo brasileiro. Ndo se pretende com mais um
tedrico suscitar novas teorias e sim amarrar as ja estudadas dentro de uma pedagogia
estruturada com populacbes carentes. Ao longo do estudo, vimos como teoricos diferentes
preocuparam-se em levar 0s seus teatros a pessoas que ndo tinham acesso aos mesmos e de

fazerem com que elas tomassem dimensdes de protagonistas dos seus momentos historicos.

A autora Marilena Chaui (1996, p.66) nos faz a seguinte pergunta: cidadania e
educacdo sdo direitos de todos? No exercicio de uma cidadania, “é preciso perceber-se e
perceber o momento histérico para ter acesso a plena nogdo do ser cidaddo, é necessario
tomar consciéncia de seus direitos e desenvolver a capacidade de lutar por eles”. A principio
isso esta sintonizado com o que apregoa 0s documentos citados e com o0s teatros aqui
analisados. O estudo € um momento de reflexdo para delinear uma metodologia que possa
abarcar as funcGes propostas por esse estudo: pedagogica, politica, social, ética e terapéutica.
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CAPITULO 1 - A FUNCAO POLITICA DO TEATRO

“Tivemos muitos senhores, melhores ou piores, era 0 mesmo; a bota que nos pisa
é sempre uma bota. J& compreendes o que pretendo dizer: ndo mudar de senhores e sim nao

ter nenhum.”

Figura 1: Bertolt Brecht (1898-1956).
Dramaturgo e tedrico aleméo.
A fungdo politica do teatro.
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1. OPENSAMENTO DE BERTOLT BRECHT

O capitulo tem seu enfoque na obra do dramaturgo e tedrico alemdo Bertolt
Brecht (1898 — 1956), que como todos os artistas teve influéncias diretas do seu momento
historico. Por esta razdo, a dissertacdo analisa 0 Expressionismo enquanto estilo artistico e
como 0 mesmo suscita questdes para que o publico possa perceber o0 que estava acontecendo
nas primeiras décadas do século XX.

A capacidade de perceber o que esta acontecendo nos seus momentos histéricos e
de poder interferir, propondo mudangas, talvez seja uma das caracteristicas da arte. Neste
sentido o capitulo apresenta-nos um autor profundamente atrelado ao seu contexto politico e

que produziu uma obra com fortes tragos marxistas.

Como conciliar a filosofia marxista com a estética teatral? Quais as possibilidades
de se criar um texto que faz com que a plateia possa ter reflexées em cima do que foi escrito e
encenado sem se tornar apenas um teatro piegas e Obvio? O autor encontrou no

desenvolvimento da sua dramaturgia a resposta para essas perguntas.

Ao fazer tais indagacdes, Brecht acabou desenvolvendo uma dramaturgia com
tracos politicos e marxistas e sofrendo persegui¢cdes da Gestapo, a policia de Adolf Hitler,
fugiu para outros paises da Europa e refugiou-se nos EUA. O dramaturgo soube transformar
em arte de excelente qualidade as dificuldades pelas quais passou, produzindo uma obra

extensa que varia entre ensaios, teorias, poesias e dramaturgias.

Bertolt Brecht utilizou-se muito bem da sua teoria e da sua dramaturgia para dar
outra qualidade ao fazer teatral. Uma arte que ndo estava presa as leis de mercado ou de
funcionalidade para um Estado controlador e sim uma arte comprometida com ela mesma,
com o artista que a produzia e com aqueles para quem foi produzida. Essa dramaturgia estava
atrelada a uma teoria que propunha mudangas: a encenagdo enquanto instrumento de
transformagcé&o social. Tais argumentos o levaram a vislumbrar a necessidade de valorizar uma
parte fundamental do evento cénico: a plateia. Um teatro que tomou outras dire¢des, algo

diferente daquele que estava sendo apregoado na Europa no inicio do século XX.

O teatro, como qualquer forma de manifestacdo artistica, tem suas estéticas e

linguagens proprias, bem como suas fungdes sociais, estéticas, politicas, econdmicas e
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culturais. Ele esta constantemente se transformando, redefinindo na teoria e na pratica seu
préprio significado. Ao teatro e as artes em geral cabe a incumbéncia de acompanhar as
transformacdes pelas quais passou a humanidade. Muitas vezes ddo passos largos e apontam
perspectivas; outras repassam as ideias dominantes e tornam-se um mero instrumento de
manipulacdo. O teatro acompanha o homem desde a sua origem e surgiu da necessidade de
superar a natureza para sobreviver. Uma busca pela semelhanga efetivada durante os rituais
realizados nas cacadas, quando o homem procurava imitar os animais para vencé-los.
Também passa a ser usado nas dancas e nas cerimonias religiosas. Essa constante tentativa de
conhecer e dominar a natureza levou o homem a aproximar-se da magia da encenagédo e deu

inicio ao fazer teatral.

Parafraseando Fernando Peixoto (1984, p.14): o teatro é impulsionado pela
incontida ansia e pela necessidade que tem o homem de “ser outro”, ou seja, desde os
primdrdios da criagdo teatral vemos que o homem procura ser diferente daquilo que realmente
é: torna-se um cacador de bisdo, um principe ou um louco. Para 0 autor, a encenagdo passa a
ser um instrumento de transformacdo da sociedade, embora isoladamente seja incapaz de
provocar modificagdes ou despertar resultados sociopoliticos marcantes. Ao ser outra pessoa e

propor mudancas, as cenas tém seus primeiros esbo¢os de um movimento politico.

Essas ideias encontraram ecos no pensamento do primeiro teatro analisado nesta
dissertagcdo: o Teatro Epico de Bertolt Brecht que influenciou e ainda influencia o fazer
teatral. O capitulo traz alguns tépicos da Otica brechtiana: a fun¢do da sua dramaturgia, o seu
teatro épico e didatico e a inauguragdo de uma nova visdo da plateia como pessoas que podem
ser modificadas pela encenagéo.

O autor aprimora a estética teatral do teatro épico e cria uma arte em funcdo de
outros segmentos além daqueles de servir aos donos do poder. Ele dinamizou a estética social
ampliando o conceito definido apenas como divertimento e ensino pelo pensamento burgués.
Ele aproximou o teatro da vida social defendendo que o individuo dentro da comunidade deve
ser levado a tomar decisdes e a participar e considera a passividade como algo incompativel.
Para Brecht (1978, p.13) “o individuo é cada vez mais fortemente impelido a comprometer-se
nos grandes sucessos que transformam o mundo. Deixa de ser possivel exprimir-se apenas. E

solicitado a solucionar os problemas comuns e posto em condigdes de fazé-lo”.

O seu teatro vai contra a estética aristotélica, contra o conformismo do publico e o
apaziguamento das emocdes. Uma critica ao teatro burgués, as falsas reproducgdes da vida
real, ao teatro como puro deleite. Dentro dessa Otica a encenagdo passa a ser uma
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manifestacdo artistica comprometida com o social e aberta ao didlogo permanente com o
publico. A esséncia dessa forga comunicativa cria uma nova estética que procura o contato
direto e pessoal com o espectador, influenciando e recebendo influéncias: a plateia passa a
tomar um posicionamento e ninguém poderia sair com uma atitude passiva diante dos fatos

narrados na apresentagéo teatral.

Apesar do trabalho de Brecht apresentar um forte carater marxista, Armando Silva
(1992, p.170) ao ressaltar a importancia desse tedrico na dramaturgia brasileira, pontua que o
mesmo “foi quem estabeleceu a primeira critica da economia politica e um ndo alinhamento
com os partidos comunistas nos varios paises onde viveu”. O tedrico alemdo achava
importante e necessario o pensamento filosofico-social de Marx, mas discordava do

movimento partidario e nunca se filiou a nenhum.

1.1 O movimento Expressionista e a dramaturgia politica

O movimento expressionista nasceu na Alemanha por volta de 1905 seguindo a
tendéncia de pintores do final do século XIX, como Cézanne, Gauguin, Van Gogh e Matisse.
A fundacdo da sociedade dos artistas Die Briicke (A ponte) marcou o inicio de uma nova
forma de arte que se diferenciava das demais principalmente no que se refere a sua emocao
social. Nos estudos de Gerd Bornheim (1975, p.68) ha duas caracteristicas que podem ser

consideradas fundamentais no movimento recém criado:

e A reacdo contra 0 passado, 0 expressionismo ndo reage apenas contra este ou
aquele movimento, mas reage contra todo o passado; é o primeiro movimento
cultural que deve ser compreendido, antes de qualquer coisa, por uma rebelido
contra a totalidade dos padrdes, dos valores do ocidente. A arte cessa de
gravitar em torno de valores absolutos.

e Ha uma filiacdo do expressionismo com o romantismo. A diferenca é que no
primeiro o confessado ndo é de ninguém, o autobiografico ndo tem rosto, a
arte ndo manifesta a subjetividade do artista, em Ultima andlise revela o

impessoal.

Nas suas analises, ele pontua que uma das grandes influéncias no movimento veio
sem davida dos escritos de Sigmund Freud que inaugurou o século com a sua Interpretacdo
dos Sonhos. E isso aconteceu por duas razfes: em primeiro lugar, a psicanélise liberta do
passado; em segundo lugar, a perspectiva freudiana é a da subjetividade, a sua raiz é
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impessoal e o inconsciente foge a algada daquilo que se considerava ser a pessoa. Um
pensamento contrario ao lirismo impressionista, que era caracterizado por uma atitude quase
passiva na qual o artista se colocava a escuta do mundo e da natureza para captar as

manifestagdes mais quotidianas da existéncia.

A atitude expressionista era agressiva e dindmica, impulsionada por um ativismo
em permanente estado de revolta para com tudo o que era tradicéo, tanto no campo da moral

como no das convengdes sociais e dos valores estéticos.

Nas palavras de Paolo Chiarini (1977, p.6): “o poeta torna-se um apostolo e
orador, a mesa de trabalho transforma-se em pulpito ou tribuna”. O artista expressionista se
torna, muitas vezes contador de si mesmo, de seus problemas e de suas angustias, de seus
sofrimentos. A palavra simplesmente dita ou sussurrada é substituida pelo grito a plenos
pulmdes, pelo apelo apaixonado, pelo toque de reunir.

A jovem geracdo lanca-se ao assalto desse mundo da realidade em que viveu, e do
qual quer o aniquilamento, partindo em vérias direcdes e usando as armas que estavam ao seu
alcance. Essa geracdo propde a criagdo de uma linguagem nova, uma nova forma que inutilize
0 Realismo e o Naturalismo. Com a proclamacgédo de uma nova moral, que tem como fim

libertar a personalidade edificando novos ideais de independéncia social e humana.

Quando Brecht se inicia na atividade literaria em 1919, o Expressionismo estava
em seu apice, polarizado em torno de suas revistas, seus escritores, musicos, artistas e as mais
amplas esferas da intelectualidade alema. A imensa maioria da mocidade recém saida da
sanguindria experiéncia das trincheiras estava avida por palavras de ordem, mesmo no campo

da arte, a altura da terrivel tensdo moral dessa mesma experiéncia.

Nos momentos pds-guerra, 0 povo alemao necessitava de uma nova ordem, a sua
passividade levou-os a uma atrocidade nunca vista, a destruicdo de sua historia e do seu
capital. Os 6nus da guerra propostos no Tratado de Viena deixaram a Alemanha a mercé de

lideres loucos o suficiente para levarem o pais a uma nova guerra.

O que a arte expressionista ndo conseguiu, a mente perturbada de Hitler o fez:
reunir o povo, elevar sua autoestima e propor um novo Reich. Dentro dessas novas propostas,
o ditador incluiu “o movimento pela nova cultura” que eram manifestacbes contra as
tendéncias sociais e politicas do expressionismo. Isso foi se tornando mais forte suscitando,
sempre com mais forca a intervengdo da censura e da policia especializada e em 1933 passa a
ser julgada “arte degenerada” e é formalmente proibida de se expressar.
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1.1.1 Os antecedentes do teatro politico

No sentido etimoldgico do termo, todo teatro é necessariamente politico, visto que
insere 0s protagonistas na cidade ou no grupo. O teatro politico passa a ter por caracteristicas
comuns uma vontade de fazer com que triunfe uma teoria, uma crenga social, um projeto
filosofico. A estética é subordinada ao combate politico dissolvendo a forma teatral no debate

de ideias e tirando a plateia de sua passividade.

No seu Dicionario de Teatro, Patrice Pavis (1999, p.379) fala que “o objetivo do
teatro politico € servir de instrumento politico para uma ideologia, esteja ela na oposicao
diretamente propagada ao poder instalado”. Esse estudioso francés destaca, entre as varias
tendéncias politicas existentes nas artes, sobretudo na literatura e na dramaturgia, o Teatro do
agit-prop. Que é um termo proveniente do russo: agitacdo e propaganda que visa sensibilizar
um publico para uma situacdo politica e social. O seu desenvolvimento ocorre apds a
revolugdo de 1917 e se desenvolve principalmente na URSS e na Alemanha. Seguindo o
exemplo do teatro soviético, Piscator monta pecas de agitacdo nos bairros populares de Berlin.

Para Thoss e Boussing (1990, p.59) esse teatro tornou as doutrinas marxistas e
leninistas acessivel a um publico operario em grande parte iletrado, mas pontua o autor que o
teatro politico corre o risco de tornar-se “um jogo agitatério”. Mesmo quando a peca €
suficientemente elaborada para contar uma historia encarnada por personagens, ela conserva
uma intriga direta e simplificada que desemboca em conclusdes claras. O discurso mais exato
e mais ardoroso ndo poderia convencer, em um palco ou huma praga publica, se 0s atores nao

levarem em conta a dimenséo estética e formal do texto e de sua apresentacdo cénica.

Ideologicamente esse teatro situa-se a esquerda, criticando a dominagéo burguesa
passando a ser uma iniciagdo ao marxismo, em uma tentativa de promover uma sociedade
comunista ou socialista. Ao privilegiar a mensagem politica, facilmente compreensivel e
visualizada, ele ndo se permite nem o tempo, nem 0s meios para criar um género novo. A
ideologia esta diretamente vinculada aqueles que detém o poder, ela passa a ser um veiculo de
dominacéo e corre um risco duplo: o risco de bloqueio, por parte do dominante, 0 que gera
alienacdo ou o risco de ortodoxia, por parte do oponente, o que gera fanatismo.

Ao que tudo indica deve haver uma linha ténue entre a alienacéo e o fanatismo,
que passa a ser o caminho trilhado pelo artista e sua obra. O cuidado a ser tomado, do qual
Brecht parecia ter plenas nogdes ao ndo se filiar a nenhum partido, é que o teatro assim como
a sociedade, pode ir contra uma ideologia e acabar caindo em outra.
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1.1.2 Ideologias e marxismo

Nos ensaios que Pedro Lyra (1979, p.44) fez sobre a sociologia da arte, ele coloca
que ndo podemos dizer que ideologia é uma mascara para ocultar verdades adversas, pois
iriamos reluzi-las ao seu conceito negativo de falsa consciéncia. Mas também ndo podemos
dizer que ela constitui uma visdo coerente do mundo, pois estariamos legitimando as

ambicgOes da classe no poder.

Ao longo dos tempos, os artistas passam a correr também esses duplos riscos. Os
mecenas desde a época dos gregos sao, vias de regra, 0s donos do poder. Mas a arte deve
servir a tais senhores? Ou 0 artista deve colocar a sua arte além do poder dominante? A arte
sempre vai trazer a ideologia do momento historico do artista, ndo hé obra literaria que néo
porte a cosmovisao particular de seu autor. E 0 que é esta cosmovisdo? Exatamente a sua
ideologia, a sua maneira propria de encarar o mundo em que vive; a estruturacdo social que o

condiciona e as relagdes sociais que o envolve.

Assim as mudancas que a arte produz naqueles que a ouvem, a veem e a praticam
podem constituir os primeiros passos rumo a sua funcdo social. Ao falarmos de mudancas
estruturais e nas possibilidades da arte servir a outros que ndo aos senhores que a financiam e
sim aqueles que a observam, vemos 0s primeiros passos para gque a arte encontre um objetivo:
0 deleite, o prazer de observar o artistico. O belo e o estético nos devolvem nas suas
intensidades, uma fascinante energia promovendo a descoberta: 0 encontro do homem com

ele mesmo, com seu estado in natura, com 0S outros e com 0 universo.

Nesse sentido, a ideologia de uma obra de arte passa a ter conotagdes politicas, a
ter possibilidades de mudancas e de reflexdes acerca do que foi visto, ouvido ou sentido.
Alguns artistas estdo além do seu tempo, ndo se estabelecem dentro dos ditames da ideologia

e dos seus momentos histéricos, esses trazem um devir, um algo a mais...

Esse devir estd presente nas obras do dramaturgo alemao, as quais sofreram
influéncias do meio, mas foram além do movimento expressionista, pois propunham uma
critica radical a sociedade burguesa; uma perspectiva nova, atrelada a manutencdo de uma
ideologia marxista. Brecht, assim como Marx havia indicado, buscou profundamente operar a
transmutagdo da percepgdo presa na representacdo ideoldgica em uma percepgdo da historia

real e dos elementos e relagbes com o0s quais ela se constroi e é construida.

Nesse movimento, liberam-se percepcdes causais que dificilmente voltam a serem

apagadas, elas estavam adormecidas nos sonhos e pesadelos das representacdes ideoldogicas
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capitalistas ou socialistas. A alienacdo passa a ser um tipo de experiéncia subjetiva
imediatamente ligada a ideologia e lhe da vida e objetividade; estar alienado significa agir
contra si mesmo. O operario, por exemplo, ao produzir fortalece o sistema que 0 oprime e 0

reduz cada vez mais a uma forga de trabalho no mercado e nada mais.

O sentimento de se tornar coisa, de ser dominado pelas coisas exteriores e de agir
contra si mesmo € uma experiéncia tipica das sociedades modernas e de sua ideologia. A
dramaturgia de Brecht vai denunciar essa transformagdo do homem em coisa, em simples
instrumento de trabalho, utilizando-se da teoria marxista. Para Chiarini (1977, p.22), essas

novas perspectivas passaram por momentos bem definidos:

e No primeiro momento, o autor limita-se a denunciar o processo de alienagédo
do homem no regime capitalista, a sua redugdo a numeros, a valor substituivel
e intercambidvel, enfim a mera quantidade;

e Nessa nova fase, ele perdeu de vista um pouco o individuo para concentrar-se
nas atitudes coletivas, nas situacfes gerais, nos habitos das massas que
determinam a psicologia do individuo.

e Uma terceira etapa tem inicio por volta de 1930 e é caracterizada pelo
nascimento de um teatro pedagogico fortemente influenciado pela concepcao
filosofica e politica do marxismo. Seus personagens sao de origem proletéria,
tém consciéncia de classe e a perspectiva concreta de uma nova ordem e lutam

por ela, o socialismo.

O marxismo ndo é um elemento acessorio na obra brechtiana, pelo contrario, ela
nada mais é do que o resultado do esfor¢o para “tomar distancia” do mundo burgués, de seus
gostos e de suas formas de vida. A critica burguesa, no entanto, primou sempre por separar 0
Brecht politico do artistico, mascarando a operagdo sob a equivoca distin¢do entre escritos
criadores e teoricos, entre praxis literaria e estética. O dramaturgo nos ilustra com impiedosa
ironia e sarcasmo, 0S perenes paradoxos da sociedade e da ideologia burguesa. A sua
pedagogia usa 0 marxismo como instrumento para exploragdo sociolégica e humana da

moderna civilizagdo capitalista, de seus vicios e mitos basicos.

O fato de o teatro poder servir de instrumento politico a uma ideologia é muito
antigo, esteja ela na oposicao, ou seja, diretamente propagada pelo poder instalado. Caso seja
atrelado apenas a politica, o teatro corre o risco de ser simplificado a uma atividade ideoldgica



30

e ndo como uma forma artistica de manifestagdo. Brecht inaugurou uma nova época ao buscar

experiéncias de liberdade dentro de uma estrutura rigida de controle estatal.

1.2 Aspectos da teoria e da dramaturgia

A vasta obra deixada por Brecht inclui ensaios, criticas, dramaturgias e poemas e
leva-nos a definir alguns aspectos que foram diretamente influenciados pelas guerras, pelo
marxismo e pela necessidade que teve o artista de moldar uma obra profundamente politica. O
seu estudo revela-nos um incOmodo com o fazer teatral que insistia em seguir um caminho

alienado aos seus momentos histéricos, mas bastante sintonizado com a ideologia capitalista.

Esse incobmodo se expressa em uma tematica que retrata um mundo de um
exagerado marginalismo nas suas primeiras producdes teatrais: 0 homem enquanto um animal
autodestrutivo, incapaz de se sensibilizar com a dor de outrem. Uma clara aluséo ao nazismo e

aos terrores que iriam advir com a Segunda Guerra.

A essa tematica atrela-se uma linguagem clara, materializada em um palco sempre
iluminado, onde as pecas criam o efeito de alienag¢do; uma provocacdo a plateia alheia a si
mesma e as proprias condi¢des sociais. Ao fazer essas provocacoes, 0 dramaturgo seguia uma
tendéncia do Expressionismo, do teatro de Piscator e do agit-prop, onde cartazes, faixas e

musicas definiram o desenvolvimento de um Teatro épico.

A sua imensa pratica teatral, em que concomitante a uma teoria houve o
desenvolvimento de uma dramaturgia subsidiada pela ideias de Marx, faz com que Brecht
ocupe um lugar de destaque. Um teatro que ndo se prende a estética formal e sim ao social,

um teatro que se torna um ato de reflexdo, uma verdade que se liga a histéria.

1.2.1 A temética

A violenta poesia das primeiras obras de Brecht emerge com vigor. Nela estéo
retratados crime, alcoolismo, estupro, assassinio, prostituicdo, violéncia das multiddes; nada
foi esquecido. Um exagerado marginalismo arrebata o teatro; uma reagcdo amarga e anarquica
contra as deficiéncias da moralidade e do regime instalado que levaria a0 nazismo; uma

leitura de Marx transportada aos palcos e a teoria dramatica.



31

O quadro pintado nas suas poesias e dramaturgias reflete um mundo de criaturas
que se atacam brutalmente umas as outras, contra um fundo maltrapilho e decadente, como
feras em uma selva. Uma Alemanha com vividas experiéncias da guerra de 1914, da
revolugédo e do colapso econdmico. Os malandros e pedintes, os soldados, as prostitutas nao
passam de meros incidentes; a vivacidade da narrativa e a forca do texto sdo tudo o que
realmente interessa. Com o decorrer do tempo, 0 autor comegou a assumir uma atitude

diferente em relagdo ao teatro e a sua prdpria participagédo nele.

Estas relagcbes diferentes com o teatro fazem parte de momentos distintos do
dramaturgo e repercutiram nas suas obras. Nos estudos de John Willett (1967, p.87), a partir
de 1929, assinala-se uma nova fase na obra de Brecht. “O mundo selvatico e louco é
abandonado ou pelo menos, subordinado as outras considera¢cdes”. Quando os conflitos
reaparecem, como em Santa Joana dos matadouros, é a titulo de ilustragdo de uma tese
anticapitalista ou antinazista; eles deixam de percorrer uma carreira propria e independente. O
dramaturgo estabelece o comego de um novo teatro, inquisitivo e critico; que passa a ser o

ponto de partida para o seu inconfundivel estilo didatico.

Também marca a sua obra as novas visGes que ele passa a ter do publico que
assistia as suas pegas. Ha um interesse para que estas pessoas possam ser provocadas a
refletirem sobre o que estd acontecendo em cima do palco. O ambiente fisico das pecas muda

para corresponder a nova tendéncia.

Nas leituras que Anatol Rosenfeld (1985, p.165) faz desses momentos, o
incbmodo ndo esta mais nas atitudes bestiais dos personagens, esta sim em como esta
bestialidade tem sintonias com quem assiste ao espetaculo. As pecas passam a ser cada vez
menos estdrias e mais a parecerem-se com tribunais de investigagdo. A plateia é projetada

para 0 campo das palavras e das ideias que a conduzem a um julgamento e a uma concluséo.

O que é novo na obra de Brecht, a partir de 1929, é que essa critica e didatica
passaram a dominar a sua técnica, forcando-a a adquirir uma forma simples e direta. Também
fatores externos colaboraram na estruturacdo destes novos papéis. O sistema marxista com
suas concepcoOes de guerras de classes, as tensdes crescentes na Alemanha e os éxitos de suas
pecas que lhe permitiu uma independéncia do palco comercial. S&0 momentos de muita
tensdo em que a classe trabalhadora comeca a fazer greves e questionamentos a respeito da

reparticdo injusta de lucros e capitais.
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A corrente marxista — da qual Brecht é adepto apesar de nunca ter se filiado a
nenhum partido - apregoa revolucdes sociais. A classe operéria que tem sua génese na
Revolucdo Industrial na Inglaterra passa a ser protagonista nas teorias de Karl Marx e a
ocupar lugar de destaque nos pensamentos socioldgicos de lideres, filosofos e artistas a partir
do século XIX. Nos seus estudos, Marta Harnecker e Gabriela Uribe (1980, p.13) citam Lénin

e 0s conceitos dele sobre as classes sociais:

[...] para Lénin as classes sociais sdo grupos de homens que se diferenciam
entre si pelo lugar que ocupam num sistema de produgdo social
historicamente determinado. Como se relacionam com 0s meios de
producdo, quais 0s papéis que desempenham na organizacdo social do
trabalho e de que modo se apropriam da parte da riqueza de que dispdem.

Uma defini¢cdo que leva-nos a caracterizar as classes como grupos da sociedade
que possuem contradicGes entre si, visto que as relagcdes que entre eles se estabelecem séo
entre explorador e explorado. As contradicdes entre as classes estdo explicitadas nas obras do
tedrico alemdo. A forma com que as pessoas se relacionam com os meios de producéo e 0s
papéis desempenhados na organizagdo social do trabalho, bem como a exploracdo a que séo
submetidas foram o foco das suas tematicas. Para isso utilizou-se de uma linguagem clara e de
métodos teatrais adequados que foram inseridos dentro de uma teoria coesa. Tal atitude
permitiu ao dramaturgo enfrentar todas as mudancas de clima politico progredindo ao longo
de suas préprias diretrizes.

1.2.1.1 O poeta Bertolt Brecht

A poesia de Brecht apesar de menos conhecida ndo € menos importante. Na
realidade, estad acompanhando toda a sua obra literaria sendo inserida nos seus textos. O poeta
tem sobre a poesia 0 mesmo pensamento que tem sobre a sua arte dramatica. Ele a maneja em
defesa da liberdade do homem. Os seus poemas traduzem o mesmo sentido épico e didatico
de suas pecas teatrais. Nao temos uma poesia alheia aos acontecimentos sociais, mas vigorosa
e eminentemente politica sem, contudo perder o sentido artistico. Sua obra esta a servico da

causa operaria, de uma revolucdo cultural. Dai o seu carater épico e didatico.

De acordo com Edmundo Moniz (1983, p.11), o éxito do teatro e da poesia de
Brecht confirma a justeza de seus pontos-de-vista: “uma arte duplamente revolucionaria: no
fundo e na forma; ndo apenas se opBe a estética de Aristoteles como ndo se submete ao

convencionalismo e aos preconceitos sociais”. Alguns trechos de seus poemas foram
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transcritos ao longo desse capitulo na tentativa de tecer um pequeno esboco da poesia e do
poeta “fruto das negras florestas” (Brecht, 1990, p.10):

Eu, Bertolt Brecht, sou das negras florestas.

Para a cidade minha méde me trouxe

No ventre ainda. E o fruto das florestas

Em mim se ha de encontrar até eu morrer.

[...] Eu, Bertolt Brecht, das negras florestas

Posto por minha mée nas cidades de asfalto ha muito tempo.

1.2.2 A linguagem

Dentro da concepcdo teatral de Brecht, uma das grandes caracteristicas de sua
linguagem cénica é a insisténcia em manter o palco claramente iluminado. A sua didatica ndo
se coaduna com o lusco-fusco dos simbolistas. O objetivo é demonstrar a um publico

inteiramente acordado seus experimentos sociolégicos.

Como bom professor apresenta a licdo mediante exemplos, encarregando os atores
de ilustra-los, mas o narrador é quem conta o caso e 0s atores ajudam a demonstra-lo. Nao sdo
seus didlogos ou a causalidade das ocorréncias que impelem a a¢do, mas o método dialético
marxista. Os dialogos se inserem no quadro narrativo que fixa as circunstancias dos

experimentos e traduzem as condic¢des socialis.

Em um primeiro momento, a linguagem sofreu influéncias diretas da escola
expressionista. Temos uma poesia e uma dramaturgia que renegam o passado, renegam a

burguesia, o comércio e a exploragdo dos homens pelos homens.

Nas colocagdes de Rosenfeld (1985, p.155), as pecas criam o efeito de alienagéo,
ou seja, a linguagem é colocada no passado, tratando de acontecimentos que ocorreram em
lugares distantes. Novamente apresenta-se aqui a questao de suscitar na plateia outras catarses
além da aristotélica; ndo identificada com o mundo cénico, a plateia vé como de fora a sua

prépria situacdo social, refletida no palco.

Assim a linguagem trabalhada nos processos cénicos, nos didlogos, nos efeitos de
alienacdo servia a plateia. Os atores e a propria dramaturgia eram elementos-ponte para
passarem a ideologia e a problematica dos momentos historicos, assim como a necessidade e
as possibilidades de modifica-los. No seu livro O teatro de Brecht, o autor Willett (1967,

p.121) fala-nos de uma linguagem mais diretiva, objetiva e pratica:

[...] o estilo seco e descarnado dos novos poemas e pecas, as cancdes
politicas que ele comegara a escrever, os slogans politicos para os quais
estava de ouvidos atentos, tudo o ajudaram a definir o sentido fundamental:
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sua linguagem foi purificada revelando-se o valor pratico e estético de dizer
apenas o que realmente se pretende dizer e nada mais.

Nessa purificagdo da linguagem, cada frase era examinada com o cuidado de um
publicitario avaliando o valor de um slogan para que o texto acompanhasse a atitude da
pessoa que fala ao mesmo tempo, em que deveria soar corretamente ao ouvido. Para
entendermos o pensamento de Brecht devemos recordar que sua obra principal se destinava ao
terreno teatral: ele estava sempre pensando na representacdo cénica. As frases tinham de
transmitir a direcdo almejada pelo ator ou narrador, em vez de se limitarem a dar uma
expressao elegante as idéias e imagens através das quais tal propdsito poderia ser atingindo. O
que era falado tinha de ser compreendido e ouvido pelos freqiientadores do seu teatro.

A verdadeira esséncia de tudo o que ele escreveu residia na continua variedade de
recursos e invengdes com que procederia @ combinacdo de seus métodos; tudo estava a sua
ordem para ser vertido numa pega, sempre que fosse preciso. Ao utilizar-se de cangdes antigas
e novas, quebras, slogans, parddias, versos e prosas, 0 dramaturgo criou uma obra provocante,

que mostrava aquilo que ele estava vendo (Brecht, 1990, p.104):

Sou um dramaturgo: mostro

O que vou vendo. No mercado humano
Tenho visto como se negocia a humanidade.
[...] Como se dependuram uns nos outros,
Como gostam de si, como defendem a presa
Como comem - iSSO eu mostro.

1.2.3 As influéncias teatrais

Apesar de o expressionismo ter propiciado o clima em que Brecht evoluiu
também lhe mostrou os perigos contra 0s quais deveria reagir. Ja em 1922, escrevia que 0
teatro devia criar um sentimento comum, comunitario, em oposicdo as finalidades

isolacionistas do expressionismo com todo seu escapismo e gritaria.

Brecht (1978, p.92) apregoava um teatro menos displicente e egoista, um estilo
que se equiparasse ao jornal e ao cartaz, com uma mentalidade mecénica, resistente e dura.
Quando ele chegou a Berlim em 1924, proveniente de Munique, eram ja evidentes o0s
sintomas de que a arte estava voltando a uma calmaria, a uma sobriedade maior de padrdes. O
dadaismo deliberadamente chocante cedera lugar a uma arte mais realista, o niilismo a uma

sétira politica austera, a montagem a reportagem.
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Nessa aparente calmaria um dos diretores teatrais que mais se destacaram e
tiveram uma influéncia direta na obra de Brecht (Goldberg, 2006, p.152; Carlson, 1995, p.122
e Willett, 1967, p.138) foi um jovem encenador comunista, Erwin Piscator. Ele ja auxiliara o
dadaismo em sua guinada proletdria e comecou a aplicar os principios de fluidez,
simultaneidade e corte cinematico ao material circunstancial, historico e factual que estava

agora comegando a invadir as artes.

Essa foi a origem de um novo teatro, chamado épico que se utilizou de ajudas
narrativas baseadas no cinema (silencioso) e na lanterna méagica. Durante o prélogo,
projetavam-se fotografias dos principais personagens em duas telas colocadas a cada lado do

palco e legendas escritas precediam cada cena, para explicar o enredo.

Tal deleite na maquinaria ou “eletrificacdo” como Brecht a chamava, era tipico da
época; fizera sua primeira e mais ruidosa apari¢do antes da guerra, com o futurismo italiano e
influenciou toda uma geracédo de artistas. O exemplo russo, atuando inicialmente através dos
dadaistas, levou muitos alemaes a interpretar tudo isso como arte proletaria, estabelecendo
vinculos com a nova tecnologia.. Mecanizacdo e revolucdo politica foram ingredientes

importantes na estruturagdo de um novo teatro voltando a arte do proletariado.

Os lagos entre Alemanha e Russia eram intimos. Um ano depois dos russos, 0s
alema@es tiveram a sua revolucdo de novembro. Meyerhold era acompanhado com 0 maximo
interesse, ficou conhecido por suas tentativas de mecanizagédo dos seus atores, criando a teoria
biomecanista®. Dentro de tais concep¢des, 0 bom teatro é aquele em que o espectador ndo
esquece um s6 momento que estd no teatro. Sobre os diretores teatrais dessa época, Willett
(1967, p.138) cita, entre outros:

[...] o diretor russo Meyerhold usava cenarios rotativos e atores semi-
acrobaticos, ao mesmo tempo em que expunha a parede de tijolos no fundo
do palco; Piscator pode empregar cenarios mecanizados e a tela de cinema;
Pirandello comecava a dissecar o proprio ator e cada um deles pode
proclamar que estavam atacando o teatro burgués em nome do proletariado
industrial. Em tudo isto, podemos vislumbrar as origens dos métodos de
narrativa “épica” e muitas de suas posteriores concepgoes tedricas.

Todas essas novas idéias foram absorvidas por Brecht que colocou nelas
dimensGes pessoais, sentido de proporcdo e como condimentos, andlises marxistas. Ele

poderia observar 0 mecanismo de um acontecimento como ao de um carro. Dentro das suas

2! Estudo da mecénica aplicada ao corpo humano. Meyerhold usa a expressdo para descrever um método de
treinamento do atores (Pavis, 1996, p.33).
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metaforas, ndo apenas a maquina humana, mas a maquina social também podia ser

desmontada e inspecionada.

1.2.3.1 Teatro épico versus teatro tradicional

O novo teatro inaugurado por Brecht tinha antecedente ndo apenas no movimento
expressionista e na teoria marxista, mas era antes de tudo uma resposta ao teatro classico que
se desenvolvia na Alemanha naquela época. Um teatro que insistia na manutengdo de uma
ideologia capitalista, uma leitura retrograda do fazer artistico e da fungdo puramente estética e

financeira do fazer teatral.

Brecht estabeleceu um quadro que se tornou classico, no qual ele pontua as
diferenciacfes entre o seu teatro e o dramético. Ele rompeu com as concepgdes de Aristoteles
e sua catarse, bem como com o teatro realista. No nosso estudo houve uma inverséo na tabela

e foi colocada a forma épica em primeiro plano.

Tabela 1 - Oposi¢des entre as formas épicas e dramaticas

Forma épica de teatro:

Forma dramatica de teatro:

Narrativa.

Faz do espectador um observador.
Arranca-lhe decisdes.
Proporciona-lhe nocGes.

E colocado em face de uma agao.
E submetido a argumentos.

Sdo impelidas até a plena consciéncia.

O homem ¢é objeto de indagacoes.
O homem ¢é mutavel e modificador.
Cada cena em funcéo de si mesma.
Montagem.

Saltos.

O homem como processo.

O mundo como sera;

O social determina o pensamento.
Razéo.

Ativa;

Envolve o espectador numa agao cénica;
Permite-lhe sentimentos;
Proporciona-lhe emogdes;

O espectador é admitido numa ac¢&o;

E submetido a sugestdes;

As sensag0es sdo respeitadas;
Pressupfe o homem um ser conhecido;
O homem ¢ imutavel;

Uma cena em funcéo da outra;
Progressao;

Evolucéo obrigatoria;

O homem como dado fixo;

O mundo como &;

O pensamento determina a existéncia;
Sentimento.

Fonte: Estudos sobre teatro (Brecht, 1978, p.50).
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1.2.4 A pratica teatral

Quando Brecht era estudante em Munique, comegou a escrever criticas dos
espetaculos no teatro municipal de Ausburgo e esses ensaios mostram-nos suas primeiras
duvidas ndo s6 sobre o expressionismo, mas também sobre o estilo classico alemdo e as
préprias bases do teatro existente. Ele abandonou a universidade de medicina e tornou-se
dramaturgo no pequeno teatro de Munique.

De acordo com Chiarrini (1977, p.106), por volta de 1926, “Brecht ndo analisava
0S personagens, colocava-os a certa distancia e exigia um relato sobre os acontecimentos,
insistindo nos gestos simples, obrigando seus atores a um estilo claro e frio de declamacéo”.
Em uma linha contraria aquela de um teatro burgués, no seu método ndo era permitido truques
emocionais. Isto garantia o estilo objetivo e épico, a énfase ndo estava nos personagens, mas
nos atores e na plateia. Um estilo completamente distinto que, na opinido de Brecht, impunha

exigéncias especiais ao ator.

A escolha do elenco de uma representacdo obedecia a principios muito diferentes
dos que eram habituais nos teatros britanicos e estadunidenses. Na Alemanha, constatou
Brecht (1978, p.55), “toda uma geracao de atores fora escolhida por falsos padrdes e treinada
em falsas doutrinas”, e por esse motivo ele preferia trabalhar com intérpretes inexperientes

que possuissem algo do frescor amadorista.

O autor procurava artistas que tivessem as aparéncias de gente comum, sem a
estereotipia que muitos atores e atrizes (ontem e hoje) acabam desenvolvendo fora dos palcos.
Brecht encarava o personagem em termos que considerava ndo psicoldgico: como um feixe
incoerente de motivos e interesses antagdnicos, tdo incoerentes quanto ele préprio, téo

incoerente quanto o0 mundo em que Vivia.

Exigéncias ndo apenas para o ator, pois ao criar uma obra de excelente qualidade
onde eram enfatizados as quebras e os distanciamentos, Brecht trouxe para as reflexdes de sua
teoria e da sua dramaturgia a triade esquecida do aparato teatral: o espectador. Esse tinha
graus de identificacdo com uma historia que parecia distante, mas ao perceber essa distancia

via similitudes com seus momentos reais e atuais.

Mesmo que possamos ver no seu teatro influéncias de um movimento iniciado
pelo expressionismo, pelo marxismo e por tedricos como Meyerhold e Piscator, Brecht
dinamizou o seu teatro épico ao preocupar-se com o elemento “platéia” e possibilitar que a

mesma ficasse incomodada com seus assentos e comecasse a refletir sobre o que via no palco.
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Por isso a extrema coeréncia quando procura por artistas que passassem o teor politico e

social de suas pecas e ndo a exceléncia das atuacdes psicoldgicas de seus personagens.

Para Rosenfeld (1985, p.104), o sucesso da obra e da teoria de Bertolt Brecht ndo
estava restrito apenas aos métodos do encenador, mas a confianca que seus atores e sua
equipe de apoio depositava nele. Numa época de confusdo artistica, politica e social na
Alemanha (e no mundo em geral), eis um autor que usava uma nova e pessoal linguagem

dramatica para dizer algo que era simultaneamente inteligivel e sério.

Ele reconheceu o conteldo e o impacto social de sua obra, sem deixar que tal
reconhecimento Ihe abalasse todo o impeto e coragem. Um artista que se tornou
imprescindivel ao seu momento historico e a posteridade, cuja principal forca do seu exemplo

residia em sua atitude diante da vida e da arte; nos seus conhecidos versos:

Hé& aqueles que lutam um dia; e por isso s&o bons;

Hé& aqueles que lutam muitos dias; e por isso sdo muito bons;

Hé& aqueles que lutam anos; e sdo melhores ainda;

Porém ha aqueles que lutam toda a vida; esses sdo os imprescindiveis?.

1.2.4.1 Cronologia teatral e literatura dramatica

Bertolt Brecht nasceu em Augsburg, Baviera, em 10 de fevereiro de 1898 e
morreu em Berlim, em 14 de agosto de 1956. Ele interrompeu o curso de medicina em
Munique para servir como enfermeiro na Primeira Guerra Mundial. Em 1924 mudou-se para
Berlim, onde foi assistente dos diretores Max Reinhardt e Erwin Piscator. O escritor fez-se
socialista em 1929 e comecou a elaborar sua teoria do "teatro épico”. Em 1933, com a
ascensdo do nazismo, apesar de ndo ser judeu, exilou-se sucessivamente na Franca,
Dinamarca, Finlandia e Estados Unidos de 1941 a 1947.

Ele foi acusado de atividades antiamericanas e for¢ado a voltar para a Alemanha,
fixando-se em Berlim oriental, onde criou sua prépria companhia, o Berliner Ensemble, que
produziu suas Ultimas pecas. Com sua teoria, que propunha uma representacdo epica, Brecht
pretendeu opor-se ao “teatro dramatico”, que conduziria o espectador a uma ilusdo da

realidade, reduzindo-Ihe a percepcéo critica.

A obra teatral de Brecht atravessou diversas fases que se distribuem segundo 0s
locais de permanéncia do autor e 0s tracos estilisticos proprios. As pe¢as mais conhecidas do

primeiro periodo, quando ele ainda se encontrava na Baviera, sdo: Baal e Tambores na noite

22 In www.culturabrasil.pro.br/brectantologia.htm, visitado em abril de 2009.
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(1922); Na selva das cidades (1924) e Vida de Eduardo Il da Inglaterra (1923). Todas

focalizam os conflitos em relagdo ao meio social.

O segundo periodo corresponde a primeira época berlinense. Duas pecas se
destacam como transicdo do expressionismo para um niilismo iconoclasta: Um homem é um
homem (1927) e A Opera dos trés vinténs (1928). Elas sdo comédias satiricas, em parte

musicadas, nas quais a critica a sociedade burguesa é mais anarquica do que na fase anterior.

Em 1930 escreve Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny, com musica de
Kurt Weill, que marcou a definitiva conversdo de Brecht ao teatro politico. Também no
mesmo ano, A medida. Brecht ja é marxista nesses textos. Em A santa Joana dos matadouros,
0 cenario sdo os grandes frigorificos de Chicago. Esse periodo compreende ainda breves
pecas didaticas como: Aquele que diz sim e aquele que diz ndo adaptacdo de um nd japonés e
A mée, adaptacdo do romance de Gorki.

O terceiro periodo é o do exilio e inclui as obras mais elaboradas e conhecidas do
autor. Sdo também as que melhor representam suas teorias do “teatro épico” e do “efeito do
distanciamento” As pecas mais conhecidas sdo: Terror e miséria do Terceiro Reich (1935),
sequéncia de cenas realistas sobre a violéncia do nazismo; Os fuzis da Sra. Carrar (1937),
sobre a guerra civil espanhola; Vida de Galileu (1939), em que Galileu é apresentado como
uma espécie de anti-her6i, numa parébola satirica da relacdo entre o individuo e a ordem
social; Mae Coragem e seus filhos (1914), parabola do papel da pequena-burguesia no meio
de tempestades politicas, julgada por alguns a obra-prima do dramaturgo.

Ainda merecem atencdo: A boa alma de Setsuan (1943), parébola sobre as
mascaras sociais; O Sr. Puntila e seu criado Matti (19489) e A ascensdo resistivel do Arturo
Ui (1941), parddia contra o nazismo e a grande inddstria, simbolizados pelos trustes de
Chicago. Os periodos finais de Brecht, nos Estados Unidos e em Berlim, inclui somente uma
grande peca, também uma pardbola, O circulo do giz caucasiano (1948), sobre a Russia
feudal, e varias adaptacOes, entre as quais A Antigona de Sofocles (1947), sobre o texto da

traducdo de Holderlin.
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1.2.5 A musica

Apesar de ndo ser um musico experiente, o dramaturgo possuia ideias musicais
bastante profundas e sua obra esta repleta de implicagdes musicais. Ele exercia uma forte
influéncia sobre a forma, orquestracdo e critério geral adotados por seus colaboradores, mas

era exercida mais pela pratica do que por qualquer imposigéo autoritaria ou polémica publica.

Nos estudos de Willett (Ibidem, p.160) o dramaturgo reuniu musicas de sua
prépria autoria em Baal, Edward Il e Tambores da noite. Depois para O homem é um homem
e para A Opera dos trés vinténs, delineou eshocos de cangbes e Emund Meisel e Kurt Weill
compuseram. Dai em diante, passou a ter colabora¢des de varios compositores e passou a ser

conhecido pelos seus acompanhamentos musicais.

De acordo com Gerd Bornhein (1992, p.299), o inicio de uma cangdo coincidia
com mudancas na iluminacdo, iluminava-se a orquestra e na tela de fundo apareciam os titulos
de cada numero cantado. Além disto, os atores (cantores) mudavam de posi¢do em cena. A
musicalidade de sua obra serviu como um importante instrumento didatico e teve seu uso no
efeito de distanciamento, nas quebras cénicas e nas posteriores elaboragcfes do seu teatro, nas
palavras de Rosenfeld (1985, p.160):

a musica assume a funcdo de comentar o texto, tomar posi¢des em fase dele,
acrescentando novos horizontes. A musica converte-se numa espécie de
pontuacdo, um sublinhar das palavras, um comentario bem dirigido que
assinala os pontos essenciais das agdes ou do texto.

Kurt Weill, Paul Hindemith, Hanns Eisler, Paul Dessau, Rudolf Wagner-Regeny
foram colaboradores importantes e marcaram ndo apenas as pegas, mas todo o movimento
musical na época em que foram produzidos. Uma mdsica socialmente orientada e executada a

titulo experimental, nos festivais da época.

Para Rosenfeld (Ibidem, p.176) dos varios compositores que trabalharam nas
pecas de Brecht se destaca Hanns Eisler. Ele foi um musico dotado de recursos (em muitos
aspectos, intelectual) que usava seus dotes como o préprio Brecht, isto é, para dar a obra
significados simples e claros. Os dois artistas, 0 musico e o dramaturgo, eram alemaes e
marxistas e nas suas obras utilizaram modelos eclesiasticos (o coral luterano) e populares
(cancgdes folcldricas, baladas e jazz), deles fazendo algo que de maneira alguma era imitativo

ou condimentado, mas reconhecidamente préprio e original.
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O préprio Brecht (1978, p.74) reconhece a importancia dessa parceria: “a misica
de Eisler para A mae de modo algum pode chamar-se simples. Como mdsica é relativamente
complicada e ndo consigo lembrar-me de outra que seja mais séria”. O musico tornava
possivel uma simplificacdo dos mais dificeis problemas politicos, aqueles cuja solugdo é uma
questdo de vida ou de morte para a classe trabalhadora.

1.2.6 A teoria

A base dos escritos tedricos de Brecht é sua aversdo pelo teatro ortodoxo,
especialmente pelo pomposo e pretensioso teatro classico alemdo, em sua expressao cénica.
Isto ndo quer dizer que esta objecdo ndo seja igualmente valida para outros paises. Da
América a Russia, 0 teatro tem certos intuitos em relagdo as emocdes do espectador que
tendem a expedi-lo de usar a sua prépria cabeca.

A “platéia” é atraida para a trama ou enredo e levada a identificar-se com 0s
personagens. Os meios para conseguir isso falsificam a imagem da realidade e o publico,
contente e hipnotizado, ndo percebe que tudo é falso. Por mais brilhante que seja a encenacéo
e representacdo de uma peca, o seu efeito é colocar-nos em um estado mental passivo e sem
capacidade critica. Para o dramaturgo, essa perda da capacidade critica parece moral e
intelectualmente degradante, além de politicamente desprezivel, porque se torna mais dificil
para a “platéia” compreender o mundo em que realmente vive. Até mesmo o mundo do

passado quando apresentado as nossas emocdes dessa maneira fica falacioso.

As encenagdes classicas passam entdo a ser interpretadas em indumentérias de
fantasias e procuram espectadores passivos: homens e mulheres que se sentam e ficam quietos
até o final do espetaculo. O que importa nesse teatro é o deslumbramento com a estética ou
com a interpretacdo daquele ator ou atriz.

Uma centena de criticos atacou os palcos da Broadway e o teatro convencional
por suas tradi¢Oes de eficiente diversdo escapista, sua aversdo as pe¢as que continham ideias
além dos enredos. Mas Brecht foi mais além, pois sentiu que ndo fazia qualquer sentido
encenar uma peca, fosse qual fosse seu contingente de ideias, em um teatro que desencorajava

uma formagéo critica.

A partir dessas premissas, ele comecou a formatar em 1920, os primeiros estudos

para um teatro épico, que é um termo para uma forma de narrativa que nao esta subordinada
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ao tempo. Na Otica de Brecht, ele ganha outros contornos e o autor passa a diferencia-lo do

teatro de formas draméticas. De acordo com Rosenfeld (1977, p.134):

[...] as formas dramética e épica se distinguem estruturalmente. Naquela
dramatis personae imitam por gestos e palavras, acontecimentos como se
estivessem acontecendo atualmente; nesta um narrador conta acontecimentos
como acontecidos.

Brecht comegou uma intensa elaboracdo de suas ideias teoricas, criticava o teatro
tradicionalista alemdo e acreditava que enquanto simples entretenimento devia ser abolido.
Para ele, a teoria aristotélica de catarse ou purificacdo das emocdes por meio da identificacéo
com as emocgOes do ator era parte de um teatro hipnotico e significava arrastar a plateia e o

ator, perder-se na peca e na capacidade critica.

Willett (1967, p.220) observa nos seus estudos que em 1930, Brecht comecou a
equacionar a ideia de um drama ndo-aristotélico ao escrever Os fuzis da Senhora Carrar. O
dramaturgo procura explorar os métodos épicos que ndo sdo simples apoios narrativos;
tornam-se meios para romper o magico fascinio, a hipnose aristotélica, para sacudir o

espectador de seu torpor e fazé-lo usar seu sentido critico.

As suas pegas e a sua teoria passam a ter a plateia como foco. O povo aleméo tem
que ser notificado e alertado sobre suas condigdes de pobreza e exploracdo a que estdo sendo
subjugados. Para esse povo saido de uma guerra, destruido na sua autoestima e manipulado
pelos partidarios de Hitler, foi desenvolvida além do teatro épico, uma forma mais
esquematizada e direta: as pecas didaticas.

Dentro do contexto das pecas didaticas, Brecht desenvolveu as legendas
projetadas por meio de slides. As cancGes e legendas passam a ser meios deliberados de
interrupgdo da peca e de mostrar o verdadeiro mecanismo da obra. Nesse sentido (Willett,
1967, p.224), faz-se necessario “ensinar ao espectador uma atitude préatica e bem definida para
transformar o mundo”, assim o drama deve comecar por fazé-lo adotar, no teatro, uma atitude

bastante diferente daquela a que esta habituado.

Na mesma linha de raciocinio, de acordo com Rosenfeld (1977, p.134), musicos
visiveis, luzes visiveis, tinham de ser acompanhados por uma quebra deliberada da tenséo e
desapontamento do ator. A falsidade do mecanismo teatral tinha que ser mostrada em cena. O
ator deveria usar meios bastante diferentes para chamar a atencdo para os acontecimentos que

foram previamente anunciados nas legendas.
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O triunfo nazista em 1933 colocou um ponto final em qualquer esperanca
imediata de transformacao da engrenagem teatral e retirou os alicerces ao novo palco didatico.
Ele continuou produzindo, mas agora ndo estava mais em terras alemas e sim passou por

varios paises europeus fugindo dos soldados da SS e depois da guerra.

A partir da publicacdo de A mée, baseada na obra homonima de Gorki, em 1933 e
proibida de ser exibida pelos nazistas, comecou na teoria uma crescente preocupagdo com o

distanciamento a que o ator deve obrigar o espectador.

No seu ensaio Que é teatro épico? Walter Benjamin (1996, p.104), escreve que 0
ator brechtiano deve fazer que o vejam situado entre espectador e texto, a plateia deve ser
impedida de perder-se, deve ser separada dos demais espectadores, ndo deve ser congelada
com eles, unidos todos em uma geleia emocional. Brecht procurou através desse efeito, o
estabelecimento e o amadurecimento de um teatro socialmente orientado. N&o apenas uma
critica ao mundo, mas uma vontade de transforma-lo. Assim a plateia passa a ser o sujeito que

tem condigOes de transformar-se e transformar o mundo.

1.2.7 A politica

O inicio do século XX, devido a turbuléncias politicas, vai ter influéncias diretas
nas artes trazendo mudangas significativas nas visdes de mundo. Como j& foi citado, o
movimento futurista que deu lugar ao expressionismo alemdo com seus manifestos, o
dadaismo, as teorias marxistas, a revolucdo bolchevista, as duas guerras, a mudanca do eixo
econdmico entre tantas, foram condimentos suficientes para trazerem a tona mudancas

significativas na obra de Brecht.

Na viséo de Carlson (1997, p.370), as pecas e as teorias brechtianas trazem uma
dimensdo social e politica profundamente coerente com seu momento histérico. Algumas das
anotacgBes do artista no inicio do seculo mostram-nos uma pista de uma nova concep¢do do
drama que enfatiza ndo a similitude, mas o maravilhoso e o surpreendente. A evolucdo de sua
obra e a sua histdria sdo notavelmente estreitos: As pecas ferozes de seu periodo de Munique

coincidem com a inflagdo do pds-guerra.

Os anos menos febris resultaram num grupo de sétiras frivolas, mas selvagens.
Depois do outono de 1929, ha a ampliagéo da crise econbmica e o reaparecimento do nazismo

que encontram réplicas nas suas obras pelo desenvolvimento das pecas didaticas.
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No exilio, tenta desacreditar 0 nazismo triunfante e depois com a aproximagéo da
guerra comeca a olhar mais além. Mae Coragem antecipa muitas situacdes que a guerra

acarretara; Galileu, os problemas que todo espirito livre enfrentard em um Estado totalitario.

Em 1926, Brecht comecou a estudar O capital de Marx, achando-o extremamente
atil na sistematizacdo de muitas de suas proprias preocupacdes — a busca de padrdo e
direcionamento do esforco humano, a analise ou mesmo a cura da corrupgdo da sociedade
moderna. O dramaturgo comecou a estudar o marxismo apds a sua mudanca para Berlim.
Dessa maneira, encontrou-se metido em um “sistema de pensamento solidamente elaborado,
abrangendo um todo que se apoderou dos seus sentimentos e interesses instintivos e que

parecia justifica-los e interliga-los em termos realistas e concretos” (In Willet, 1967, p.242).

A influéncia da Otica marxista € evidente, porém a critica que lhe é feita é que
frequentemente nas suas pecas parece que existem apenas dois lados de qualquer questdo:
capitalismo e nazismo de um e comunismo do outro. A doutrina de guerras de classes, que em
Marx desenvolve uma teoria politica esclarecedora para explicar fatos admitidos, tornou-se
para Brecht uma camisa de forca, na qual os fatos que ndo se ajustassem, eram simplesmente

descartados ou suprimidos.

Em sua teoria teatral ele fard uma distincdo entre a resposta emocional ao drama e
a resposta racional ao épico. A primeira encoraja o espectador a envolver-se no drama, a
aceitd-lo como um inalteravel desenvolvimento linear da experiéncia. Ja o épico para Brecht
distancia o espectador, apresenta sua agdo como passivel de alteracdo e forca-o a considerar
outras possibilidades.

De acordo com Goldberg (2006, p.152), o novo estilo, sequindo as tendéncias
expressionistas e dadaistas, impunha ao publico um estado de espirito desconfortavel e
constrangedor, numa tentativa de reduzir o fosso entre aquele que assiste e aquele que

representa um espetaculo. O dramaturgo vé o novo teatro épico em termos da politica.

Em certa medida é uma clara heranga de Wagner e Marx, nas quais a arte é
caracterizada como mercadoria produzida ndo para o bem geral ou segundo os desejos do
artista, mas de acordo com as leis normais do comércio. Apesar de parecer uma submissao do
artista as leis do mercado capitalista, 0 que a sua obra propde é forcar o espectador afeito a
aceitagédo passiva, a um papel mais comprometido, traz reflexdes sobre uma funcéo social do

teatro que ndo se submete aos interesses do Estado.
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No livro O teatro e a sua realidade, Bernard Dort (1977, p.302) sustenta que 0
carater épico ndo se prende a estética formal, mas ao social. Nao existindo uma oposi¢do para
que a realidade ganhe certo brilho; mas nem os atores, nem 0s espectadores deveriam
esquecer que este encanto e este brilho magico devem servir para desvendar e esclarecer a
realidade do mundo. Nessa concepcéo, o teatro burgués perde sua caracteristica; palco deixa
de ser o local onde uma verdade simbdlica é mostrada para vir a enfocar uma verdade que esta

fora dele, na sociedade, que é o denominador comum entre palco e plateia.

A propria atividade teatral em sua especificidade torna possivel o acesso ao
politico. Esse carater, analisado nas suas teorias e colocado de maneira Unica e inteligente nas
dramaturgias, intensificou o interesse pelo desenvolvimento de um drama que respondesse as

inquietacdes do homem comum e aos problemas da sua época.

Opinides politicas que ndo podem ser deixadas de lado, uma vez que sdo téo
importantes como quaisquer dos aspectos anteriormente analisados neste estudo. Uma obra
artistica na qual a influéncia revolucionéria é sentida na maioria de suas pecas, sobretudo nas
primeiras. Um 6dio a guerra e aos politicos o levou a uma espécie de luta contra a ganancia
dos que detinham o poder, mas também contra a passividade daqueles que mantinham os

primeiros nesse mesmo poder:

O pior analfabeto € o analfabeto politico.

Ele ndo ouve, ndo fala, nem participa dos acontecimentos politicos.

Ele ndo sabe que o custo de vida, o preco do feijdo, do peixe, da farinha, do
aluguel, do sapato e do remédio dependem das decisdes politicas.

O analfabeto politico € tdo burro que se orgulha e estufa o peito dizendo que
odeia a politica. Nao sabe o imbecil que da sua ignorancia politica nasce a
prostituta, o menor abandonado, e o pior de todos os bandidos que é o
politico vigarista, pilantra, o corrupto e lacaio dos exploradores do povo®.

Um teatro que tem a questdo revolucionaria como tépico principal, mas que
também é um meio de diversdo. O amadurecimento e as perseguicdes sofridas fizeram com
que o homem Bertolt Brecht continuasse sempre preocupado com as relagdes estabelecidas
com a plateia, que ele entendia que deveria ser mais fluida. Para o dramaturgo os aspectos
politicos e sociais eram instancias que andavam juntas, levar o teatro a periferia, tinha o

intuito de fazer uma revolugdo, mas também de dar prazer.

Em seu livro Estudo sobre teatro Brecht (1978, p.42) faz consideragdes sobre
algumas de suas pegas e apresenta-nos uma teoria em que o individuo é cada vez mais

impelido a comprometer-se nos grandes sucessos que transformam o mundo. Além de

2% In www.culturabrasil.pro.br/brechtantologia.htm, visitado em abril de 2009.
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comprometimento também se exigem solucbes e a arte passa a ser uma possibilidade de
engajamento e de transformacéo. O teatro comega a ter fungdes sociais podendo-se extrair das
diversdes algo didatico, simultaneamente o espectador pode ver coisas que nao deseja ver e 0s
seus desejos além de saciados podem ser criticados.

No mesmo livro, o autor (Ibidem, p.147), conceitua o teatro ndo como “um abrir
de janelas por onde irrompessem violentamente as cores, 0s movimentos, a dramatica
dialética da vida, a nos envolver e arrastar com ou sem nossa aquiescéncia”. Para ele é como
abrir um livro em que se pode folhear & vontade e fechar para meditar com mais tranqilidade

sobre esta ou aquela pagina.

Ele foi muito mais homem da prética teatral do que leitor de gabinete. O tedrico e
dramaturgo mostrava-se sempre disposto a renovar suas concepcgdes para obter efeitos
melhores. Suas pecas foram reformuladas concomitantemente as suas teorias. Certas
modifica¢bes foram introduzidas para adaptar suas pecas as sugestdes do Partido Comunista —

a cujos quadros nunca se filiou.

Rosenfeld (1977, p.148) pontua que muitas vezes bastava a Brecht observar as
reacGes do publico para elaborar novas versdes do seu texto. Ao estudarmos a obra brechtiana
encontramos duas razdes principais de sua oposic¢do ao teatro tradicional: primeiro o desejo de
ndo apresentar apenas relacdes inter-humanas — objetivo essencial do drama classico. O ser
humano passa a ser concebido como um emaranhado de todas as relagdes sociais; a outra
razdo decorre do intuito didatico do seu teatro, da intencdo de apresentar um palco capaz de
esclarecer ao publico sobre a sociedade e sobre a necessidade de transforma-la.

Uma obra que respondeu as necessidades de um artista em manter viva a sua visdo
de mundo e em denunciar as atrocidades vistas pelo dramaturgo. Um homem imprescindivel
por sua sensibilidade e sua coragem em denunciar e transformar o teatro em arte acessivel a

periferia, uma arte que poderia alfabetizar, mas também deleitar.
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1.3 O Teatro Epico e as pecas didaticas

No teatro épico, a encenacdo passa a exigir de subito, conhecimento de ordem
politica podendo tornar-se um teatro do proletariado, pois estd em condi¢bes de tomar a
dianteira em relacdo ao publico. O autor coloca um peso na encenagao, pois a mesma passa a
ter um sentido historico onde os que sdo explorados comegam a pensar e descobrem as causas

da sua miséria. Nas leituras de Bornhein (1992, p.138):

[...] o essencial do teatro épico reside talvez no seu apelo, ndo tanto aos
sentimentos, mas a razdo do espectador. Mas seria errdneo pretender
expulsar desse teatro o sentimento. E uma forma de teatro extremamente rica
pela variedade e elementos que dispde: técnicas de palco, musica, 0 emprego
de filmes e outras coisas mais.

Brecht usou um termo que ja era utilizado na sua época para definir um teatro que
utilizava outros elementos cénicos como filmes, slogans e masica, e que seguia as tendéncias
as quais ja vinham sendo desenvolvidas por Piscator e Meyerhold. Nesse teatro o espectador
ndo esquece que esta em um teatro e tem como finalidade evitar que a plateia se identifique

com 0s personagens e sinta-se incomodada em seus assentos.

O primeiro ponto a ser tratado quando se estuda o teatro épico € que 0 mesmo era
uma tendéncia da época e que se trata de um movimento que se expandiu porque houve um
processo de transformacdo que invadiu todos os recantos do seu momento historico. Para
Guinsburg (2006, p.132):

[...] movido pelo compromisso historico de transformagdo social, Erwin
Piscator formulou a teoria e uma nova prética de teatro construindo
espetaculos sobre diferentes planos historicos intercalados por legendas,
projecdes e elementos anti-ilusionistas na cenografia e no figurino. O épico
voltou a cena teatral e o dramaturgo e diretor Bertolt Brecht encarregou-se
de vincular decisivamente a forma épica ao teatro politico.

Ndo mais € permitido ao publico abandonar-se a uma vivéncia sem qualquer
atitude critica (e sem consequéncias na pratica), por mera empatia para com a personagem
dramatica. O interessante em uma obra que traz questdes metodoldgicas, através das analises
coerentes com uma dramaturgia é o fato que, apesar do forte teor politico e ideolégico, o autor
também se preocupa com a questdo do entretenimento que deve estar associado ao teatro.

O teatro épico passa a ter como propdsitos mais do que moralizar; divertir e

analisar. Ele n&o deve ser importunado com temas de ordem cultural que ndo lhe confiram um
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carater recreativo, tem plena liberdade de se recrear com o ensino ou com a investigacéo. Esse
teatro parte de uma tentativa de alterar relagcBes: o publico ndo é mais um agregado de
hipnotizados e sim de pessoas interessadas que precisam ser satisfeitas; o texto passa a ser um
roteiro e ndo um fundamento; o ator ndo é mais um artista que incorpora um papel € sim um

funcionario que precisa inventaria-lo.

Nos estudos de Benjamin (1996, p.79) as modificacOes das relacbes entre o
pubico e o texto se ddo pelo viés politico. Ele critica o desenvolvimento dessa ldgica, uma vez
que do ponto de vista social, o teatro politico se limitou a franquear ao publico proletariado
posi¢cdes que o aparelho teatral havia criado para o publico burgués. As relagdes funcionais

ente palco e publico, texto e representacdo, diretor e atores quase ndo se modificaram.

Para a teoria de Brecht, a educacdo de um ator consiste em familiariza-lo com um
estilo de representacdo que o induz ao conhecimento. Esse determina sua representagéo nao
somente do ponto de vista do conteido, mas nos seus ritmos, pausas e énfases. Assim o ator

passa a ter varias funcgdes e seu estilo de representar varia de acordo com cada funcéo.

Benjamin (Ibidem, p.89) conceitua a peca épica como uma construgdo que precisa
ser vista racionalmente e nas quais as coisas precisam ser reconhecidas. O proletariado deve
refletir sobre o que esta sendo anunciado no palco. A maior tarefa da dire¢do épica é exprimir

a relagdo existente entre a acdo representada e a acdo que se da no ato de representar.

1.3.1 As pecas didaticas

As formulacdes tedricas e a producdo criadora de Brecht devem ser
compreendidas como os termos de um mesmo problema: finais de um mesmo ato que nédo
podem ser separados; tanto a sua teoria como a sua dramaturgia tiveram influéncias diretas do
momento histdérico e da sensivel criatividade de uma mente que estava preocupada com as

fungdes pedagdgicas e politicas de sua arte.

Em um aspecto mais abrangente, todo teatro tem o seu teor pedagdgico e politico
a partir do momento em que o mesmo pretende ensinar certos conteddos e valores. Para
Bornheim (1992, p.185) esse fato distingue as novas pegas, inclusive no seu aspecto

pedagdgico que utiliza o teatro para atingir seus objetivos, ou seja:

[...] a montagem deve ser facilitada. O espetaculo aproxima-se do oratdrio;
as frases devem ser ditas de modo compassado, com pausa no fim de cada
verso. Mas o principal estd sempre na transmissdo de uma ideia, que deve
ficar clara para todos.
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A transmissdo das ideias deve ficar clara, incentivando a funcdo didatica. Soma-se
a esta funcdo a preocupacgdo com a questéo de sua adesédo ao marxismo que v@o culminar nas
elaboragcdes dessas pecas. Elas sdo definidas pelo proprio autor como exercicios e
instrumentos de ensino; ensinamentos voltados, sobretudo para os intérpretes e ndo

necessariamente para o publico.

Nas leituras de Rosenfeld (1985, p.147) a peca didatica ndo € uma cépia da
realidade, mas sim um quadro (recorte) no sentido de representar uma metafora da realidade
social. Elas foram elaboradas para serem apreciadas pelos atores, que fazem experimentos

com o texto e sua interpretacéo e permutam os papéis.

Mesmo que a ideia aparente seja de que as pecas didaticas ndo tém aplicacGes
praticas para 0s espectadores, Pavis (2007, p.282) pressupde que a plateia extraia delas
ensinamentos para sua vida privada e publica, ou seja, apesar dos espectadores ndo serem 0
foco e sim os intérpretes, a preocupacdo com aqueles continua, uma vez que 0S mesmos nao

vao acidentalmente ao teatro.

Desse modo, o publico participa de um processo de aprendizagem, tal processo é
defendido por Ingrid Koudela (1991, p.110), para quem: “o carater estético do experimento
com a peca didatica é um pressuposto para os objetivos da aprendizagem. Resultando dai as
conseqliéncias para a forma de atuagcdo”. Em oposicdo a um processo de identificagdo ou
reducdo do texto ao plano da experiéncia, o objetivo da aprendizagem € unir a descri¢do da
vida cotidiana & evocacdo da historia sem reduzir uma a outra, mas sim com vistas ao
reconhecimento das caracteristicas que sdo tipicas e que podem ser identificadas em uma

determinada situagéo social.

1.3.2 Os efeitos de estranhamento

Os V-Effekte (efeitos de estranhamento) foram os meios criados por Brecht no
intuito de criar uma atmosfera de envolvimento da plateia com o espetaculo. Enquanto meios,
eles ndo sdo nem novos, nem originais, constituem uma sequéncia de procedimentos. Este
efeito foi pratica comum no teatro no inicio do seculo XX na Russia e na Alemanha,
principalmente entre os encenadores Erwin Piscator e Meierhold, assim como nas

representacfes do agit-prop soviético.

As experiéncias épicas antecedem as experiéncias brechtianas acontecendo o
mesmo em relacdo ao distanciamento. De acordo com Pavis (2007, p.106): “este principio
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estético vale para qualquer linguagem artistica aplicada ao teatro, ele abrange as técnicas
‘desilucionantes’ que ndo mantém a realidade cénica e que revela o artificio da construgdo

dramatica ou da personagem”.

Tal procedimento é resultado de praticas artisticas que possuem historicidade e
linguagens préprias. O objetivo € tornar claro ao espectador que ele esta frente a uma obra de
arte, de que a representacdo teatral € uma ilusdo. Diversos artificios na encenagdo ou na

interpretacdo devem colocar o espectador dentro dessa possibilidade.

A encenacdo deve lembré-lo que ele esté no teatro, diferentemente das propostas
naturalistas que objetivavam transformar a agdo vivida no palco ou na arte num lugar onde a
plateia esteja frente a uma suposta realidade. Koudela (1991, p.112) aponta trés recursos
criados por Brecht para provocar esse efeito:

1 - A transposi¢do para a terceira pessoa é recomendada para desenvolver
uma atitude que torna possivel a citagdo. O atuante experimenta o seu papel
ora na primeira, ora na terceira pessoa.

2 - A transposicao para o passado coloca o enunciador em um ponto a partir
do qual olha para a frase como se ela estivesse atrds de si: a acdo que se
passa no presente deve ser apresentada como Se tivesse acontecido no
passado.

3 - Também como exercicios, a verbalizacdo de rubricas e comentarios visa
mostrar que a palavra é a expressdo de uma atitude (que se expressa também
corporalmente) e resulta de agdes.

Nos seus estudos, Bornheim (1992, p.248) lembra-nos que a técnica do
estranhamento recebe tratamentos especificos na cenografia, na elaboracdo dos elementos
cénicos, no trabalho de dire¢do e em tudo que concorre para a efetuacdo do espetaculo. Assim
0 teatro épico, as pecas didaticas e o efeito de distanciamento foram meios utilizados para
colocar a plateia dentro do jogo cénico. Um jogo onde a comunicagdo entre os individuos ndo

é um destino, e sim um fato social, portanto modificavel.

De acordo com Bernard Dort (1977, p.20) com Brecht o dialogo deixou de ser
uma conversa cénica, estabelecendo-se a comunicagéo entre o autor da pega e o espectador. O
centro de gravidade deste teatro deslocou-se da obra fechada, acabada, para o processo. O
objetivo, pelo menos neste primeiro momento, é provocar o espectador contra a sociedade
capitalista e as guerras, tendo como fim uma revolucdo socialista. As quebras passam a ter
funcBes sociais, isto é, atraves delas também se quebrava a emocdo com a falsa realidade
teatral e a plateia era forcada a se incomodar nas suas cadeiras, nos seus assentos.
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Dentro desta Gtica podemos definir duas posturas basicas para o publico: um
publico passivo, diante de um estado ou de um espetaculo que manipula os seus sentimentos e
as suas ideias; um espectador ativo, alguém que tome consciéncia da realidade em que vive.

Toda a criacdo brechtiana tem nesses Gltimos seus objetivos.

O que vemos é que a obra de um artista vai além destes ditames historicos e se
estabelece também por parametros estéticos e nao apenas politicos. Os espectadores
continuardo tendo guerras, violéncias e preconceitos, mas para Brecht, a dramaturgia é uma
possibilidade de descobrirmos as faldcias das revolucfes e a necessidade dos engajamentos,
tanto para quem faz teatro quando para quem usufrui desta arte.

1.4 As quebras e o novo papel da “platéia”

O teatro serve a outros propdsitos do que apenas diversao, a outras ideologias do
que aquelas impostas pela classe dominante. O uso desta arte como forma de manifestacéo da
classe operaria ndo foi exclusividade de Brecht, ele como um bom artista vinculado ao seu
momento histérico, de certo modo sintonizou-se com as transformacgdes e as exigéncias

sociais e politicas do seu tempo.

Dentro destas exigéncias ndo apenas o teatro deveria mudar o seu eixo de atuagéo,
mas também a plateia deveria tomar outras atitudes com relacdo ao espetaculo. A saida do
publico da catarse aristotélica tem como objetivo possibilitar ao espectador uma critica
fecunda dentro de uma perspectiva social. Mas como tirar a “platéia” da sua confortavel
passividade? Parece incrivel, mas essa passividade e a ndo reflexdo sobre o que é narrado em
palco é confortavel para aqueles que detém o poder e para quem assiste as pecas e €

manipulado pelos primeiros.

Assim o teatro épico vai colocar em cena as relagdes entre 0os homens e 0s
antagonismos de classe. A instancia primordial deste teatro € o seu carater de transformacéo
passivel de ocorrer no mundo submetido & acdo humana consciente. O teatro brechtiniano é o
lugar de uma tomada de consciéncia politica, abordando os conflitos, as contradigdes e a
alienagdo social como maneira errébnea de conceber a historia e a sua época. Uma época
tumultuosa de rebeldia e de protesto, que refletem os problemas fundamentais do mundo: a
luta pela emancipacédo social da humanidade. Brecht tem plena consciéncia do que pretendia

fazer: uma revolucgdo estética que se dispds a promover na poesia e no teatro.
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O teatro épico e didatico caracteriza-se pelo cunho narrativo e descritivo cujo
tema é apresentar 0s acontecimentos sociais em seu processo dialético: diverte e faz pensar.
Ele ndo se limita a explicar o mundo, mas se dispGe a modifica-lo, é um teatro que atua, ao

mesmo tempo, como ciéncia e como arte.

Nesse teatro procura-se criar o efeito de distanciamento entre o palco e a
“platéia”, levando as palavras, as imagens e a musica ndo a representarem, mas a mostrarem a
realidade, perante a qual o espectador poderia (deveria) assim reagir criticamente e ndo
apenas emocionalmente. Brecht usou muitos processos para obter este distanciamento, como a

substituicdo da representacdo pela narracao.

Para Guinsburg (2007, p.104) a narragéo cénica, em vez de levar os espectadores
a participarem em uma acdo, ou a identificar-se com personagens, liberta-os; acorda a sua
atividade, obriga-os a tomar decisdes, comunica-lhes conhecimento atraves de argumentos.
Obrigado a julgar, intimado a pronunciar-se, 0 espectador hesita. E € assim que a acdo se
transfere para ele. Sem que claramente o saiba, torna-se consciéncia viva das contradi¢es do
real. Para isto, Brecht utiliza-se do recurso de temas e ambientes insélitos, do emprego de

letreiros, da inclusdo da masica.

Tanto no exilio como depois do seu regresso, o autor aprofunda e afina a sua
teoria e a sua dramaturgia, que consistia em tornar insélito o que é habitual para propiciar uma
critica. Em cada peca fez variar a formula tedrica do seu teatro, privilegiando o recurso a

parébola ou a histdria, o que permite o duplo jogo do distanciamento e da aproximagéo.

Brecht inovou o papel da dupla dramatdrgica: de um lado o her6i, do outro, o
povo. O povo assume a primazia no plano das atividades teatrais, enquanto a burguesia e seus
herodis passam a pano de fundo. O objetivo é trabalhar o conflito, desvendar as contradicfes e
estabelecer uma nova ordem. A maneira usada por ele foi a criagio do Teatro Epico, das suas
pecas didaticas e do uso do distanciamento e das quebras para com a ilusdo cénica.

Em época similar, o romeno Jacob Levi Moreno também enfatizaria a plateia.
Ambos os autores fugiram da guerra e foram viver em um pais capitalista e comecaram a ver
no teatro possibilidades de mudancas estruturais dos seus momentos historicos. Cada um
desses teoricos tinha em mente a participacdo cada vez mais efetiva do publico e a cria¢do de
um espetéculo teatral que ndo deveria ser apenas visto e ouvido, mas sim criar uma atmosfera
de envolvimento: a criacdo de canais de retorno por onde a plateia pudesse sair da cadeira e se

manifestar diante de um espetaculo.
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No capitulo seguinte, o teatro da espontaneidade sera nosso objeto de estudo. Ele
trouxe para o aparato teatral além das problematicas sociais e politicas, a questdo da
terapéutica. Os espectadores passam a ser fomentadores e articuladores de um espetéculo
cénico. Para Moreno (1992, p.107): “era preciso maximizar o nivel de comunicacdo entre
quem conduz os espetaculos e quem 0s assiste”, ou seja, era necessario que a mensagem
textual fosse recebida sem ruidos e que houvesse canais de retorno, para que o publico

pudesse intervir no espetaculo e modifica-lo.

Um teatro inserido em uma didatica e aberto a possiveis participacfes externas. A
arte dramatica, nesses tedricos, passa a despertar a plateia. O espectador, em Brecht, €
contraposto a acdo e ndo transportado para dentro da mesma. Em Moreno ele é transportado,

mas enquanto pessoa atuante e ndo apenas enquanto personagem.
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CAPITULO 2 - AFUNCAO TERAPEUTICA DO TEATRO

“Em lugar de passos imperativos, o imperador. Em lugar de passos criativos, 0
criador. Um encontro de dois: olhos nos olhos, face a face.”

Figura 2: Jacob Levi Moreno (1889-1974).
Psiquiatra e psicodramaturgo romeno.
A funcéo terapéutica do teatro.
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2. O PENSAMENTO DE JACOB LEVI MORENO

Esse capitulo traz um novo questionamento no uso do instrumental cénico. No
anterior, vimos como Brecht enfatizou a importancia da plateia e a necessidade de buscar
outras catarses além da aristotélica. O publico era levado a reflexdes politicas e sociais,
reflexdes sobre seus momentos histéricos. Momentos em que as artes trouxeram a tona épocas

tumultuadas na Alemanha e na Europa, épocas que antecederam a barbarie de duas guerras.

Contemporaneo a essas barbaries, surge outro tedrico que pontua nos seus estudos
uma nova funcédo para as cenas. Nesta sua nova fungéo, o teatro passa a ter condi¢cGes ndo
apenas de atuar como objeto de deleite, mas também de mudangas significativas na vida da
plateia. Nesta forma de abordagem, o teatro passa a ser interativo; a cena € criada em fungéo

das demandas do publico e ndo mais de um autor.

Além da historicidade, o capitulo versa sobre outras influéncias que delinearam o
pensamento moreniano como a doutrina hassidica que propunha um encontro de pessoas 0
que poderia levar a mudancas de visédo e de comportamentos. Esses encontros ajudam as
pessoas a enfrentarem os momentos dificeis de uma Europa assolada por guerras. Neste
ambiente, o médico comecou a perceber no teatro um instrumental para intervengdes de
ordens sociais. Essas intervencdes levaram Moreno a langar as bases de outro tipo de teatro, o
da espontaneidade®, que trazia outra fungdo: a terapéutica.

Ao criar um novo teatro, de certa maneira, ele estava na mesma corrente do
pensamento brechtiano: provocar a plateia, mas propunha uma provocagdo ndo pela critica a
politica vigente e sim pelas sintonias criadas entre o publico e o texto. Essas sintonias estavam
presentes porque o0 texto muitas vezes era trazido pela propria plateia, tinha relagdes diretas
com o cotidiano daquelas pessoas e ndo apenas elaboragcbes criativas da mente de um
dramaturgo. Conforme o tipo de teatro proposto, esse publico iria se envolver com maior ou

menor intensidade.

% Tipo de teatro desenvolvido por Moreno em meados de 1930 e que tem como base o improviso. A partir deste
surgem as outras formas que seréo analisadas posteriormente.
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O capitulo analisa quatro tipos de teatros da espontaneidade: jornal-vivo teatro de
reprise, psicodrama e sociodrama®. O objetivo é poder estudar o que o médico romeno
percebeu logo nas primeiras décadas do século passado: os papéis desempenhados pelo
publico que assistia aos espetaculos passavam a ter outras conotacfes além da questdo do
social. N&do eram apenas pessoas de uma plateia, sentadas e quietas assistindo a um
espetaculo; elas podiam fazer parte do processo; podiam desempenhar os papéis de atores,
autores, além dos de espectadores.

Esses outros papéis foram objetos de estudo da teoria moreniana e delinearam as
cenas construidas pela plateia. A construcdo das cenas, a estruturacdo de um espetaculo e suas
consequéncias nas pessoas que a executaram formam a parte pratica do estudo aqui
desenvolvido. Ao analisarmos a obra do psiquiatra romeno Jacob Levi Moreno (1889-1974)
encontramos o teatro como uma constante preocupacdo desde as primeiras formulagdes de sua
teoria. Ele ficou entusiasmado pelas novas propostas do diretor russo Constantin Stanislavsky,
que desenvolveu uma revolucionaria pedagogia dramatica propondo que o ator crie a partir de

seus préprios sentimentos.

A partir destas novas propostas — sentimentos internos para caracterizagdo dos
personagens — Moreno comegou a desenvolver uma apreciagédo cada vez maior pelas artes
cénicas. Enquanto médico, ele passou a notar que 0s seus pacientes podiam ser 0s

protagonistas de uma cena teatral. A partir desses emergem cenas e dramaturgias.

Apesar do seu ponto de partida ser a pedagogia teatral de Stanislavsky, ao propor
que o publico seja ele mesmo e ndo mais um ator delimitado por uma dramaturgia, 0 médico
romeno da um salto qualitativo tanto na Psicologia, quanto na dindmica teatral. Naquela, a
énfase esta no drama, na atuacdo do paciente e ndo mais na palavra. No teatro de Moreno, a
énfase estd no publico e ndo mais nas atuacdes e no texto. Dentro dessa ética, os elementos da
triplice teatral: autor, ator e plateia estdo presentes na dltima.

Esta nova concepcédo traz uma diferenga primordial com o teatro aristotélico, ha
uma mudanca na concep¢do do fazer teatral; a preocupacdo estética cede lugar a uma
terapéutica. Assim como em Brecht, o ator deveria ser ele mesmo e ndo um personagem

diferente do atuante. A diferenca é que se no primeiro ha profissionais que executam uma

% Jornal-vivo também utilizado por Boal e consiste na dramatizacéo de noticias do dia a dia; teatro de reprise
onde alguém da plateia conta uma historia e a mesma é dramatizada; psicodrama, o paciente relata uma
problematica e esta pode ser encenada; sociodrama é o psicodrama comunitario, onde problemas pertinentes a
um grupo sdo encenados.
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cena, em Moreno as pessoas estdo na plateia e sdo inseridas no contexto e no palco teatral, nas

suas palavras (1993, p.18):

0 sujeito ou paciente é solicitado a ser ele mesmo no palco, a retratar seu
proprio mundo privado. E instruido para ser ele e ndo um ator; tal qual o ator
é compelido a sacrificar o seu proprio eu privado ao papel que lhe foi
imposto por um dramaturgo. Uma vez aquecido para a tarefa é
comparativamente facil ao paciente fazer um relato de sua vida cotidiana em
acdo, pois ninguém possui mais autonomia sobre ele do que ele mesmo.

Assim, no teatro o sujeito era convidado a sair da inércia de uma cadeira, na
terapia 0 mesmo era convidado a sair do divd, a encarar o terapeuta nos olhos e a dramatizar
cenas com o intuito de perceber-se e perceber as suas problematicas. O teatro de Moreno

passa a ser uma terapia dinamica, uma terapia de acdo e ndo apenas de verbalizagdes.

O processo psicodramatico surge como uma técnica nascida da observagdo do que
estava acontecendo na administracdo de terapias grupais e do uso de técnicas teatrais para a
resolucdo dos problemas. A partir de uma fala racional e defensiva poderia ser construida uma

cena, uma dramatizacdo fisica ou fazé-la novamente.

As dinamicas do médico romeno foram mais além, ao perceber que na plateia
também havia a emergéncia de sentimentos e que a mesma poderia criar personagens que
tinham sintonias com a sua vida. Assim é possivel perceber o surgimento de potenciais
modificadores no discurso e na dramatizagdo protagonizada por um espectador. A cena que €
trazida a palco, a principio, tem relagGes diretas com aqueles que a trazem; foi vivida em

algum momento, conscientemente ou n&o.

2.1 Influéncias filoso6ficas e histdricas no pensamento moreniano.

Para o biégrafo de Moreno, René Maurineau (1992, p.34) qualquer assunto que
traga a baila a questdo das influéncias filoso6ficas no pensamento do fundador do psicodrama,
passa pelas vertentes do hassidismo e também pelas ideias do filosofo Martin Buber. Ambos
eram de origem judaica e tiveram suas obras marcadas por forte influéncia da doutrina
hassidica. Essa doutrina rompeu com a forma tradicional do culto. O diretor religioso ndo era

um rabino e sim um “tzaddik”. Homem de virtudes exemplares, que se toma como modelo.

Com ele se estabelece uma relagdo pessoal. Para ser esse lider religioso se

requeria uma personalidade criadora e uma forte capacidade de encontro, ele conduzia para o
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divino, mais por irradiacdo humana do que por doutrina; o contato pessoal era mais forte que

0s textos. Para Benjamin Nubel (1994, p.57):

0 hassidismo desloca o centro espiritual do mundo divino para o humano,
propondo a doutrina do homem e ndo de Deus. O centro da atengéo passa a
ser o homem, sua existéncia, seus desejos, suas aspiragdes, Sseu
amadurecimento religioso e moral e os mecanismos dessas realiza¢oes.

A doutrina esperava proporcionar aos judeus o conforto para as dificuldades e
sofrimentos do destino. Continha uma nova concepcdo de Deus. Ela propunha substituir a
relacdo vertical por uma horizontal, um Deus proximo e presente, que estd em todas as coisas
do mundo e que pode ser aflorado. A concepcdo dessa relagdo horizontal com Deus
influenciou a filosofia de Buber e posteriormente, as dindmicas terapéuticas de Moreno. Ao
conceber o homem néo apenas como criatura, mas como centelha viva do criador que pode e

deve ser aflorada; a resolugéo dos problemas passa a ter neste homem as suas solucdes.

N&o sdo mais necessarios os intermediarios, sejam eles dirigentes ou instituicoes.
O homem tem acesso direto ao Criador, pois esse ndo esta longe em um céu olimpico ou no
teto da Capela Sistina e sim dentro do coragdo de cada um. A concepcdo horizontal de Deus
passa a ser uma concepcdo politica no sentido que refaz 0 homem como um produto do
processo criativo, negando a visdo de um Deus punitivo e dicotémico, libertando as criaturas
da visdo de ser um simples joguete entre aquilo que é bom e 0 que ndo é. Também da a este
homem a responsabilidade pelos atos e pelas suas consequiéncias.

Brecht, Buber e Moreno foram contemporaneos e viveram 0s horrores da guerra,
ao verem cidades e impérios destruidos. O primeiro viveu na Alemanha pré-nazista; os outros
dois, na cidade de Viena, |4 estudaram e assistiram o germinar de suas primeiras ideias.
Moreno saiu de Viena com aproximadamente 32 anos e foi para os Estados Unidos. Martin
Buber, depois de Viena foi lecionar em universidades alemas, so6 saindo do mundo germanico
por ocasido da deflagracdo da Segunda Guerra Mundial. O filésofo acabou ajudando na
estruturacdo educacional do recém formado Estado de Israel. O dramaturgo exilou-se em
diversos paises fugindo dos nazistas e acabou indo morar também nos EUA.

O filésofo utilizou-se da religido hassidica, da ideia de um Deus acessivel; o
dramaturgo de um teatro ndo tradicionalista, que levasse o publico a reflexdes sociais; o
médico resolveu juntar uma coisa e outra e estabeleceu as bases de um teatro terapéutico. No
seu livro Psicodrama da loucura, onde traca correlagfes entre Moreno e Buber, o psiquiatra
José Fonseca Filho (1980, p.31) escreveu o seguinte:
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Buber fala de duas formas béasicas pelas quais se pode influenciar na
formacdo da mente e na vida dos outros. Na primeira impde-se a atitude e
opinido de alguém sobre outrem. Na segunda, o individuo descobre e
alimenta na alma do outro aquilo que reconhece em si como certo. Aquilo
deve estar bem vivo no outro, como uma possibilidade entre possibilidades,
uma potencialidade que apenas precisa ser expandida, ndo por meio da
instrugdo, mas por meio do encontro, da comunicacdo existencial, entre
aquele que encontrou a direcdo e aquele que a esta buscando.

Essas colocacdes valem também para a psicoterapia e o teatro, onde ambos néo
perdem esta noc¢do de aprendizado, um aprendizado do viver, do viver em relacdo a outrem. O
professor, o terapeuta e o diretor de teatro sdo muito mais efetivos quando estdo simplesmente

ali, quando séo propiciadores de tais encontros.

Instrugdo intelectual de forma alguma é sem importancia, mas so é realmente Util
guando surge como expressdo de uma verdadeira existéncia humana. Os bons resultados
dependem da atmosfera e esta é criacdo conjunta. Tudo o que se passa neste encontro pode ser

educativo, pois frutifera ndo € a intencdo, mas a relagéo estabelecida entre 0s sujeitos.

As relagdes estabelecidas em tempo de guerra e de instabilidade politica s&o
alteradas. Moreno e Buber foram filhos da modernidade vienense em um momento onde a
ascensdo cultural foi paralela a decadéncia histérica. O entdo Império Austro-hingaro® era
um conglomerado de varias nacionalidades, a ponto de o Hino Nacional ser cantado em 13
linguas. Nos registros historicos de 1867 a 1914, a familia imperial conheceu a desgraga € a
decadéncia. SO neste periodo, trés herdeiros foram assassinados e a imperatriz cometeu
suicidio. Um golpe definitivo para a dinastia dos Habsburgo.

A populacéo de Viena quintuplicou em menos de 80 anos. Na virada do século,
mais de dois tergos de seus habitantes eram imigrantes e formavam a camada culta de
médicos, advogados, jornalistas, banqueiros e comerciantes, em que 50% eram judeus.
Embora pobre, o pai de Moreno também era um comerciante judeu que fazia parte desse
grupo e que, apesar de nacionalidade turca, tinha vindo da Roménia, que atravessava uma

grave crise econdmica.

As descri¢es das condigdes de vida em Viena apontam para uma acentuada
condicéo de miséria dos trabalhadores, um alto indice de alcoolismo e prostituicdo, com sérios

problemas de salde publica e moradia. Ao lado de tudo isto florescia uma vida cultural viva e

%6 Sjtuacdo politica descrita pelo biégrafo de Moreno sobre Viena nas primeiras décadas do século XX (in
Maurineau, 1992, p.143-152).
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palpitante presente na literatura, musica, arquitetura, teatro, ciéncia, antecipando uma

modernidade que serviu de modelo a Europa.

Neste caldo de cultura, o jovem médico se propds a trabalhar com prostitutas, a
quem ajudou a formar uma associagdo e posteriormente, com refugiados tiroleses nos campos
da Primeira Guerra, que sdo indicios de formacdo de um espirito contestador e uma simpatia
pelas artes teatrais. Uma visdo de utilizar o instrumental cénico para propiciar mudancas

significativas naqueles que iam assistir aos espetaculos. Para Moreno (1982, p.76):

[...] o mais antigo e 0 mais numeroso proletariado da sociedade humana se
compOe de vitimas de uma ordem mundial insuportavel; é o proletariado
terapéutico. Ele se compfe de pessoas que sofrem de varias formas de
miséria: psiquica, social, econdmica, politica, racial e religiosa. E fico a
pensar como posso ajudar a toda esta gente.

Momentos histéricos contemporaneos, momentos de uma Europa agitada por
movimentos culturais vanguardistas, mas também por lideres inescrupulosos que levaram o
continente e a humanidade a duas guerras. A sensibilidade destes homens os levaram a
perceber a importancia de um teatro engajado com estes momentos politicos. Brecht, apesar
de contestar o teatro tradicional, manteve as mesmas dindmicas do teatro burgués: plateia,
palco, atores e texto. O seu teatro épico trouxe um deslocamento do foco teatral para os
espectadores. Moreno também deslocou esse foco para a plateia, mas quebrou a estética

cénica, uma vez que encontramos espectadores com potenciais de autores e atores.

2.2 Funcdo e desenvolvimento do Teatro da Espontaneidade

Dentro das concepgOes morenianas, o teatro tornou-se a base ndo apenas da teoria
psicodramética, mas também da pratica de elaboragdes cénicas aplicadas com funcdes
terapéuticas. Moreno junto com um grupo de atores comegou a explorar esta nova modalidade
teatral. Entre ser um lider espiritual, desenvolvendo o hassidismo para ajudar as pessoas com
palavras e exemplos, e ser um médico que se utilizou do teatro para ajudar estas mesmas
pessoas com acdes, ele optou por esta ultima, apesar de encontrarmos ao longo de toda sua

teoria indicios do movimento hassidico.

Para o hassidismo ha um tipo de natureza primordial que é imortal e retorna
renovada a cada geracdo, um primeiro universo que contém todos os seres e nos quais todos
os eventos sdo sagrados. Ao optar pelo teatro como uma forma ladica de transformacéo
individual e social Moreno (1992, p.103) estabeleceu algumas premissas: “Deveria haver
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apenas producgdes exclusivamente espontaneas, ou seja, ndo deveria haver nenhum ensaio, 0s

atores ndo deveriam preparar-se uns para 0s outros”.

Ele e seus atores criaram um teatro interativo, Stegreiftheater, cuja caracteristica
béasica era a improvisa¢do. O mais comum € que tanto o texto como a representacdo fossem
criados no momento da prépria apresentacdo, com base nas contribuicdes da plateia.
Enquanto atividade teatral, procura concretizar o proposito fundamental desta arte que é
relatar historias cenicamente, ou seja, uma ou mais pessoas (0 elenco) mostram uma cena para

que outras (a plateia) as vejam.

Para o seu fundador (Ibidem, p.52), o teatro da espontaneidade ¢ um veiculo
organizado para a apresentacdo do drama do momento, onde o dramaturgo estd no papel-
chave. Ele ndo é apenas um escritor, mas sim um agente ativo, confrontando os atores com
uma ideia que possa ter estado em desenvolvimento em sua mente ja ha algum tempo,

aquecendo-o0s para uma producgéo imediata.

A partir destes tracos gerais se tém experimentado varias maneiras diferentes e
criativas de produzir o teatro da espontaneidade. Este estudo vai enfocar algumas delas: jornal
vivo, teatro de reprise (playback theatre), psicodrama bipessoal (ou individual) e psicodrama

publico (ou sociodrama).

Cada modalidade de teatro espontaneo tem sua ferramenta e implica em
diferencas, ja que as relagbes produtor, producéo e produto sdo peculiares em cada caso. De
modo geral, é possivel identificar algumas linhas que indicam caminhos a serem percorridos.
Em todas elas ha trocas significativas, o encontro hassidico, do homem enquanto centelha do
criador esta presente. A vida torna-se como um jogo que passa a ser realizado em um palco. O
Dicionario de Teatro de Patrice Pavis (2007, p.388) conceitua o teatro moreniano como um
jogo dramatico que se apropria da realidade,

[...] uma atividade espontdnea onde ha trocas criativas entre espectador e
ator, onde o espetaculo fica com jeito de um jogo dramético que se apropria
da realidade exterior ou de um psicodrama. Um lugar onde se tenta abolir a
fronteira entre a vida e 0 jogo, o publico e o ator.

As possiveis transformacBes sociais destes encontros passam por diferentes
possibilidades que séo oferecidas pelas formas distintas de se fazer teatro espontaneo. Essas
transformacdes serdo possiveis por meio da acdo do proprio sujeito, que, em lugar de ser
aleatoria, deve ser orientada por diretrizes tidas como facilitadoras de mudancas.
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De acordo com Moysés Aguiar (1998, p.36), alguns desses teatros como os de
reprise, sao constituidos de um diretor e um elenco, compostos por um ou mais atores, além
de colaboradores para atividades de apoio. O desempenho dessas fungbes exige um
treinamento especifico que tende inclusive a certo grau de profissionalizacdo, cujo contetdo

se aproxima muito da formacdo de atores e diretores do teatro.

A equipe precisa atuar de forma harmoniosa, tanto técnica como efetivamente e
por isso sua coesdo interna é fundamental para a qualidade da criacdo e é de sua
responsabilidade coordenar e estimular os demais participantes na tarefa de criar e representar

simultaneamente um texto dramatico.

Outros, como o psicodrama bipessoal e o publico, a plateia é representada por um
de seus membros (emergente grupal) que vai ao palco para desempenhar o papel do
personagem principal (protagonista); o nlcleo da historia que esta sendo criada é elaborado
concomitante ao espetaculo cénico. Alguns membros da audiéncia sdo chamados para fazer os
papéis complementares, tantos quantos forem necessarios. Os atores sobem ao tablado quando

€ 0 caso, para contracenar com os demais atores, auxiliando-os na encenagéo.

A proposta do teatro espontdneo é aberta e ousada: quem deve desejar a
transformacgdo sdo as pessoas diretamente envolvidas no processo. Esse principio se aplica
tanto ao grupo concreto que esta participando de um evento, cuja tarefa comum é produzir o
espetaculo; como a outros grupos, de diferentes portes e abrangéncias, com 0s mais diversos

projetos dramaticos. Para Aguiar (Ibidem, p.40):

um dos pressupostos do teatro espontaneo é que a transformacdo do grupo,
da inter-relacdo entre seus integrantes, na busca do saudavel, do espontaneo
e do criativo, pode ser um disparador de processo idéntico tanto ao nivel de
cada individuo que integra o grupo como de outros grupos que se encontram
dinamicamente interligados.

O teatro espontaneo tem uma linguagem que lhe é especifica, pela qual trata de
convencer o espectador a respeito daquilo que esta sendo mostrado. Para tanto, utiliza-se da
improvisacdo. Dependendo do tipo de teatro, a plateia tera participagdes mais efetivas,

tornando-se a protagonista do desenvolvimento cénico.

Esta participacdo ndo ocorre sem dificuldades. No publico quase sempre ha uma
inércia associada a uma desconfianga, e é claro, a um direito de continuar sentado, sem querer

participar do processo proposto. Assim, sair da cadeira no teatro da espontaneidade, ou do
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diva na psicologia clinica, requer no minimo um esforco corporal, uma disponibilidade fisica

e a partir desta, outras disponibilidades.

Desse modo, propor uma nova fungdo para o publico é propor mudancas do status
quo. Qualquer nova teoria enfrenta dificuldades para ser aceita. Moreno conhecia o poder da
catarse no teatro, mas discordava do uso de textos decorados e ensaiados. Ele desejava que
esta catarse fosse substituida por uma forma de expressdo onde o ator, naquele momento de

acdo tornar-se-ia o0 proprio autor e criador de sua histéria para transforma-la.

Na historia do teatro da espontaneidade, esta desconfianca ndo é privilégio da
plateia; depois de algum tempo, os proprios atores acabaram abandonando o Stegreiftheater,
eles preferiram o cinema a esta modalidade cénica. Moreno entendeu isto como uma
incapacidade deles em lidarem com improvisac¢des, acusando-os, atores e plateia, de estarem
ligados a uma conserva cultural. Nas leituras feitas por Camila Gongalves (1988, p.48), este
termo ao ser utilizado por Moreno, abrange objetos materiais, obras de arte, comportamentos,

usos e costumes que se mantém idénticos,

[...] assim se 0 homem se detivesse no excessivo respeito aquilo que sua
criatividade j& produziu, apenas conservando e cultuando o que ja estava
pronto, ele perderia sua espontaneidade. Para que a criatividade se manifeste
€ necessario que as conservas culturais constituam somente o ponto de
partida e a base da agdo, sob pena de se transformarem em seus obstaculos.

Tanto a plateia como os atores de Moreno haviam sido criados de modo a
utilizarem destas cristalizagdes como uma maneira de dependerem delas e também de se
protegerem do novo. O problema é que esta inércia nos leva a ndo acreditarmos e a

desconfiarmos da nossa propria espontaneidade.

A critica a esta conserva cultural foram pontos de partida dos tedricos estudados
nessa dissertagdo. Na Alemanha, Brecht se sentiu incomodado com o teatro tradicional, um
teatro que mantinha o status quo, onde a plateia sentada procurava suas identificagdes com o
herdi tragico e ficava apenas nisto. Moreno, na Austria, vivia momentos politicos de
instabilidade e sentiu uma necessidade de também mudar esta concepcdo das artes cénicas
como algo usado apenas para deleite.

Ambos tiveram uma tarefa monstruosa de modificarem a atitude do publico, o que
implicaria em uma revolugéo criativa e a partir desta outras revolugfes. O primeiro acreditava
na for¢ca do marxismo como doutrina de modificagdes sociais; 0 outro no hassidismo que

levava aos mesmos propositos.
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2.2.1 Ostipos de Teatro da Espontaneidade

A posicdo de Moreno, em relacdo ao teatro realista e convencional da época, era
tal qual a de Brecht: contestavam o que estavam fazendo nas suas épocas. Ambos, nao
queriam um teatro que desprezava a capacidade critica da plateia, fazendo da mesma um mero
espectador. Periodo fecundo em que o teatro repensava a sua funcdo: ndo mais apenas a de

entretenimento, mas sim a de uma arte compromissada com mudancas sociais.

Brecht trouxe para o seu publico, a reflexdo, a funcéo politica associada a estética.
Moreno acabou percebendo que no seu teatro também havia outras fungbes. Ambos
perceberam o quanto de fato essas experiéncias modificavam a vida das pessoas que por ali
passavam; perceberam que 0s maiores potenciais da arte dramatica podiam estar nas cadeiras
além do palco cénico. Moreno queria saber quem eram essas pessoas que iam a sala de
espetaculos, conhecer suas historias, compartilnar a sua dor para que fossem agentes

multiplicadores e ecoassem o que a sociedade da época estava pensando e querendo fazer.

E é nesse panorama que ele cria o Teatro da Espontaneidade. Inicialmente alugou
um teatro em Viena para realizar a sua criacdo. Nesse teatro, vai acontecer a célebre noite do
trono vazio, em que ele aderegou uma cadeira como trono, colocou uma coroa em cima e
pediu a plateia que viesse se colocar no papel do rei*” por um instante, o que levou os jornais

da época a criarem uma polémica: isso era ou ndo era teatro?

Depois, quando comecou a pedir & plateia que contasse suas historias que seriam
encenadas inicialmente por um grupo de atores espontaneos por ele preparados e dirigidos,
surgiu outra polémica: essas cenas eram ou ndo preparadas antecipadamente? Eles estariam
fingindo que era espontaneo? Quando dava “certo” e tinham um bom resultado artistico, o
publico duvidava que houvesse sido criado na hora; quando era “mal feito”, diziam que era

por isso que ndo poderia ser considerado teatro, pois quem teria prazer em assistir aquilo?

Uma das leituras possiveis que podemos fazer é que a plateia daquela época
estava passando por instabilidades politicas e econdmicas e que talvez procurassem o teatro
para entretenimento e ndo para serem provocadas em suas cadeiras. Os proprios atores,
tempos depois, abandonaram Moreno por terem preferido o teatro classico e o cinema aquela

forma proposta pelo psiquiatra.

2" Nessa época o Império Austro-Hangaro passava por momentos de grande instabilidade politica; o arquiduque
Francisco Ferdinando havia sido assassinato e o trono estava vazio.
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Moysés Aguiar (1988, p.27), cita varios tipos de teatros da espontaneidade. As
pecas didaticas de Brecht, os teatros de Augusto Boal, além daqueles desenvolvidos por
Moreno. Todos eles envolvem processos de criatividade e de participacdes mais efetivas dos
espectadores. Um lugar onde os potenciais de autor e de ator estdo presentes e sdo trazidos a
cena. Nesse capitulo vamos fazer um recorte e citar apenas 4 tipos que estdo vinculados a

teoria psicodramatica.

2.2.1.1 O Jornal vivo

Para responder as criticas feitas ao seu teatro, Moreno e 0 seu grupo criam um
teatro jornal, onde as noticias do dia eram representadas diante de uma plateia com o objetivo
de demonstrarem o poder da criatividade e da espontaneidade. A partir desse teatro, foram
dados os primeiros passos para a estruturagéo de interferéncias mais terapéuticas usando os

improvisos como formas ludicas de envolverem a plateia.

A encenacdo pode ser uma apresentacdo cénica do fato noticiado, podendo ser
recheado com detalhes acrescentados pelos proprios atores, durante sua apresentacdo no
palco. Outra possibilidade é que a noticia seja tomada como a cena embrionaria (que substitui
o relato de um drama pessoal).

Nas colocagfes de Moreno (1993, p.92) a apresentacdo € improvisada ndo s6 em
seu carater, mas também em sua forma e contetido. Para ele, uma das formas que melhor se
ajusta ao seu ideal sdo as apresentacdes de noticias cotidianas e s6 a improvisagdo é por
natureza tao rapida que possa projetar essas noticias em cena.

As variag0es em torno destes recursos séo infinitas, ao sabor da criatividade do
diretor e do grupo. Um destes recursos € a substituicdo da noticia de jornal por contos,
anedotas, frases de efeito, trechos de livros, etc. Outra possibilidade é que as noticias do dia
ndo sejam retiradas de jornais, mas o préprio grupo se encarregue de montar um noticiario

parodiando os jornais com fatos trazidos pelos participantes.



66
2.2.1.2 O Teatro de reprise

O playback theatre (ou teatro de reprise) foi criado por Jonathan Fox e Jo Salas,
nos Estados Unidos em 1975. O primeiro grupo a praticar esta modalidade no Brasil foi o
“Grupo Reprise de Sdo Paulo”. Este teatro caracteriza-se por ter um grupo fixo de atores
(profissionais e/ou psicodramatistas) que interpreta de improviso, historias e fatos contados
por pessoas da plateia. Neste teatro hd uma clara distingdo dos papéis de direcdo, atores,
publico e o do emergente grupal que atua como “narrador”, ndo representando ele mesmo o

seu drama no palco. Podemos incluir outros papéis como musico e iluminador.

Nesta modalidade, ha trés lugares dramaticos: o lugar de onde se representa - 0
palco; o lugar de onde se Vvé ap0s contribuir com o texto — a plateia; e o terceiro lugar, entre o
publico e o palco, reservado ao narrador. Quando alguém “presenteia” o publico com uma
histdria de sua vida, ele é convidado a sentar-se perto do palco. ApGs contar sua historia, que
a direcdo transforma em texto teatral, com cenas e personagens, o narrador assiste, de perto, a

versdao dramatizada pelos atores.

De modo geral, € uma experiéncia marcante, comovente e catartica. Ele recebe de
presente a sua histdria transformada em arte. Uma integracdo das vertentes estética, ética e
catartica do Teatro Esponténeo. O narrador vive uma situagdo em que é a0 mesmo tempo um
personagem que viveu a cena, alguém que conta a mesma e que se vé no palco. Nas palavras

de sua organizadora (Salas, 2000, p.23):

[...] o playback theatre é uma improvisagdo teatral na qual as pessoas
relatam eventos reais de suas vidas e os veem, logo em seguida, encenados.
Muitas vezes, acontece em locais apropriados para espetaculos, com uma
companhia de atores treinados que encena as histérias das pessoas da plateia
ou pode ocorrer em uma reunido de um grupo privado, na qual os membros
do grupo se transformam em atores para as historias de cada um.

No desenvolvimento deste teatro ha dois pressupostos basicos: 1° Ao ver sua
histOria representada e reinventada no palco, o narrador amplia seu sentido inicial, o que torna
terapéutico o exercicio cénico por permitir uma nova visdo do mesmo fato; o sujeito-narrador
projeta no palco suas lembrancas e observa ali acontecimentos passados ou desejados
(dimensédo afetiva) e os penetra, “atravessa o espelho”, com ele se funde e sonha (dimenséo
onirica). 2° As histdrias narradas e encenadas no mesmo espetaculo vado se encadeando,
conversando uma com a outra e dando uma solucéo para aquele grupo, naquele momento com

seus conflitos, temores, valores e peculiaridades.
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2.2.1.3 O Psicodrama bipessoal

O método do psicodrama bipessoal evidencia de forma muito clara as reais
vantagens da integracdo corpo, mente e emogoes no processo de desenvolvimento pessoal e
relacional. Este método aprofunda a eficacia da avaliagdo e da intervencdo fazendo uso
apropriado da propria relacdo terapéutica, acrescentando a terapia verbal o componente
emocional e corporal que culminam num insight alargado e na possibilidade final para a

resolucéo dos problemas.

Esse teatro espontaneo é uma recriacdo/adaptacdo da teoria de Moreno as terras
brasileiras, uma vez que o mesmo ndo falou em psicoterapia individual. Ele enfatizava a
questdo do grupo enquanto ponto de encontro (influéncias das teorias de Buber e da doutrina
hassidica), de pessoas e a partir dessa premissa as identificagbes iriam ocorrer e com elas o

surgimento de cenas.

As cenas sdo trazidas pelo emergente grupal que Moreno chamou de protagonista.
Dele dependem os primeiros insights para as formataces cénicas. Na terapia individual, o
sujeito esta em um téte-a-téte com o terapeuta, mas em algum momento, uma das suas
demandas podera ser dramatizada. Desta maneira, esse teatro ocorre porque o verbal é

transformado em cénico a partir das atuagdes do protagonista.

Para Moreno (1982, p.78) pode muito bem ser dito que “o psicodrama
proporciona ao sujeito experiéncia nova e mais extensa da realidade, um superdvit de
realidade”, ganho que, pelo menos em parte, justifica o sacrificio feito por ele ao trabalhar
através de producdo psicodramatica.

O terapeuta funciona como facilitador em um primeiro momento e depois como
um diretor de cena. O processo estad diretamente ligado a fala do protagonista. Ele tem o
enredo, 0s personagens e as possiveis finalizagdes das cenas. O teatro, neste momento, nao
tem apenas as perspectivas estéticas e nem funciona somente como momentos de deleite; ele é

eminentemente terapéutico e passa a ter potenciais de cura e de transformacdes internas.
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2.2.1.4 O Sociodrama

Esse teatro espontdneo tem sido definido como método de acdo que trata de
relagOes intergrupais e de ideologias coletivas. Etimologicamente tem duas raizes: socius que
significa o socio, companheiro, amigo, o outro individuo e drama, que significa acdo. A

técnica é, portanto uma agdo em beneficio de outro individuo.

No seu livro, Alfredo Neto (1972, p.272) aponta que o sociodrama parte de
“conflitos sociais objetivados como eventos reais e convida cada um dos seus agentes a vivé-
los na prépria pele”. O método vai a busca de fatos e procura a resolucdo dos conflitos. O
sujeito passa a ser o grupo ou a comunidade em que esta sendo aplicado este teatro e seu
setting ndo se restringe a um consultdrio e sim a um ambiente mais amplo onde a participacao

de varios agentes ¢é solicitada, desta forma (Ibidem, p.280):

[...] trata-se de um processo de subjetivacdo de uma realidade objetiva, a
possibilidade da participacdo e da colocagdo de cada um frente a uma
realidade que é de todos. E verdade que os problemas permanecem ap0s as
sessdes sociodramaticas e que sua resolugdo esta inscrita numa "préxis" que
transcende as paredes do teatro terapéutico.

Antes de qualquer dramatizagdo pode-se buscar um consenso inicial a respeito de
qual é o tema prevalecente, ou entdo deixar que o teatro va acontecendo, supondo que o tema

mesmo ndo explicito, pode ir funcionando como fio condutor e estruturando a narrativa.

Outra possibilidade é que o tema seja pesquisado na fase introdutdria da sessdo a
partir de contribui¢cGes do publico presente, de preferéncia na forma de pequenas historias.
Estes temas serdo sintetizados podendo se transformar em um roteiro espontaneo que sera
dramatizado pelos espectadores. A plateia tomou a dimensdo de autora e posteriormente de

atora das suas encenagoes.

As apresentacOes publicas de teatro espontaneo, mesmo quando propostas como
um evento de natureza artistica e cultural traz implicito um viés terapéutico, pela
impossibilidade de se construir coletivamente uma histéria que ndo traga — de maneira

consciente ou ndo — um conflito coletivo presente naquele momento.

Os teatros do brasileiro Augusto Boal, que serdo vistos no préximo capitulo, se
aproximam bastante deste tipo de encenagdo. O diretor brasileiro chegou a falar que as
diferencas estavam nas funcOes estabelecidas. Enquanto Moreno priorizava 0 aspecto
terapéutico, ele priorizava fungOes de &mbito sociais. Talvez o fato de ser um diretor de teatro

e ndo querer suscitar problemas com outra area de conhecimento, Boal tenha, em um primeiro
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momento, feito essa diferenca. Enquanto profissional que transita por estas duas areas, eu vejo
uma impossibilidade de tirarmos esta fungdo de qualquer um dos teoricos analisados. Todos
eles provocam catarses que estdo alem das simples identificagdes com os protagonistas.

2.3 A Teoria moreniana dos papéis

Para 0s gregos e 0s romanos, o papel do ator era um rolo de madeira em torno do
qual se enrolava um pergaminho contendo o texto a ser dito e as instrucdes de sua
interpretacdo. Na sua evolucao historica, cada parte cénica passou a ser designada como papel
ou “role”. Nos verbetes alocados por Pavis (2007, p.275), o termo designa o conjunto do texto
e da interpretacdo de um mesmo ator. A delegagdo de tais papéis geralmente é feita pelo

diretor em funcdo das caracteristicas dos atores e de sua possivel utilizacdo na peca.

Nas concepg¢des de Moreno, o conceito € tomado emprestado do teatro, mas passa
a ter conotagbes mais amplas. Saindo da restricdo do palco e do artistico, toma outras
proporcoes. Ele atravessa campos distintos como a fisiologia, psicologia, sociologia,

antropologia e as artes cénicas unindo-as em um novo plano.

Assim, a teoria proposta por Moreno ndo fica limitada a uma Unica dimensdo, a
social; operando com uma orientacdo psiquica, torna-se mais abrangente. Nessas novas
funcOes, o papel pode ser definido como uma unidade de expressdo em que se fundiram

elementos privados, sociais e culturais, uma fusdo de elementos particulares e coletivos.

No teatro, 0s atores desempenham papéis diante de um publico. Quando uma atriz
toma e interpreta o papel de um determinado personagem, ela procura mostrar o
comportamento singular deste personagem. Tais caracteristicas sdo identificadas e

reconhecidas pelo publico que vai sabendo distingui-las das que sdo proprias de outros.

Na vida real, em sociedade, os individuos tém funcBGes determinadas por
circunstancias socio-econbmicas, por sua insercdo numa determinada classe social e pelas
oportunidades que 0 mesmo conseguiu aproveitar para galgar os degraus sociais. Assim, ha
papéis profissionais: médico, metalurgico, faxineiro; papéis determinados pela classe social:
patrdo, operério, sem-terra; papéis constituidos por atitudes e agdes adotados a partir dos
anteriores: lider, revolucionario, repressor; papéis afetivos: amigo, companheiro; papéis

familiares: pai, mée, filho, sobrinho, etc.
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O momento e a situagdo passam a delinear a categoria de papel em que o
individuo esta inserido. O conceito pressupde relagbes com o outro e relagdes com o
ambiente, portanto a Teoria dos papéis ndo estd limitada apenas ao social. Moreno a

categoriza em trés dimensoes:

e Papéis psicossomaticos — expressam a dimensdo fisioldgica. Sao os primeiros a
serem delineados pelo individuo e ocorrem na infancia, onde a familia vai
oferecer as relacdes e os estabelecimentos sadios (ou ndo) destes vinculos.

e Papéis sociais — expressam a dimensdo social. As no¢des nas quais outros
sistemas e outros nucleos além dos familiares vdo proporcionar a crianca e
posteriormente, ao jovem e ao adulto as vinculagdes com as outras pessoas € as
diferenciacfes ocorridas nas estruturacdes de seus futuros papéis.

e Papéis psicodramaticos — constituem a expressdo da dimensdo psicologica.
Para Moreno, nos papéis sociais opera predominantemente a fungdo da
realidade e nos psicodramaticos, a fantasia. Estes ultimos correspondem a
dimensdo mais individual da vida psiquica, enquanto que 0s outros estdo

ligados & interatividade social.

Moreno propde uma evolucgdo destes papéis concomitante a evolucdo do proprio
individuo. A Teoria Psicodramatica aloca varios outros conceitos que ndo serdo aqui tratados,
pois se referem as categorias de dimensdes terapéuticas e clinicas, que fogem ao cerne desse
trabalho. Vamos enfatizar os conceitos envolvidos com as questdes cénicas e as dos

espectadores que sdo 0s protagonistas de tais cenas.

Um destes conceitos é o de papéis complementares que sdo unidades de acéo
realizadas em ambiente humano. O modo de ser, a identidade de um individuo decorre dos
papéis os quais complementam, ao longo de sua existéncia e de suas experiéncias, com as
respostas obtidas na interacdo social, as suas préprias tendéncias expressivas. N&o ha papel de
senhor, se ndo houver o de servo e vice-versa. As contradicdes, crises e transformagdes fazem
parte do préprio movimento da historia. Os papéis passam a ser 0s embrides, 0s precursores
do eu, e esforcam-se para se agrupar e unificar. O mesmo individuo contém uma série de

papéis e pode transitar por eles.

Na concepg¢do de Moreno (1982, p.357), € necessario vivenciar uma variedade de
papéis, como o0s psicossomaticos ou fisioldgicos, os sociais e 0s psicoldgicos ou

psicodramaticos. Para o autor, exige-se que cada um viva segundo seu papel oficial na vida —
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um professor deve agir como professor, um aluno como aluno e assim por diante. Porém, cada
individuo anseia encarnar mais papéis do que lhe é permitido pela vida ou, pelo menos, uma
ou outra variante deste papel. No decorrer do seu desenvolvimento, cada pessoa é solicitada
por papéis diferentes nos quais deseja tornar-se ativo. E é a pressdo ativa exercida por esta
pluralidade de papéis sobre o papel oficial manifesto que resulta, com frequéncia, em

sentimentos de ansiedade.

2.3.1 Catarses e teatro terapéutico

O termo catharsis € uma palavra grega que significa purificacdo, purgacdo e o seu
significado foi mudando com o tempo e sendo utilizado por diversos tedricos nos campos da
filosofia, do teatro e da psicoterapia. Os médicos gregos, para expurgar 0S miasmas,
utilizavam dois tipos de operadores, uns fisicos e outros constituidos de “palavras sagradas”.
Platdo considerava a palavra como possuidora de aspectos curativos e catarticos, enfatizando
o valor terapéutico do logos. Segundo ele, é a palavra que tem potencial para realizar o ato de

persuasdo, conseguindo a purificacdo da alma por meio da harmonia.

Aristoteles utilizou o termo para designar o efeito produzido no espectador pela
tragédia. Para esse filésofo, a tragédia é a imitacdo de uma acdo virtuosa e realizada que, por
meio do temor e da piedade, suscita a purificagcdo de certas paixdes. A plateia se identifica
com um dos personagens, com o heroi tragico e atraves desta identificacdo purga-se de males,
esquecendo seus préprios problemas em detrimento do que foi visto no palco. De acordo com
Moreno (1993, p.423):

[...] Aristételes sustentou que a catarse purifica a mente dos seus
espectadores, colocando um espelho diante deles, gerando temor e piedade,
libertando-os da tentacéo de cair no abismo da loucura e da perversao.

O poder do logos na 6tica de Platdo esta implicito nesse conceito aristotélico. Os
médicos gregos também falaram de operadores fisicos, Moreno de certo modo, utiliza-se do
instrumental cénico com essa finalidade ao afirmar que uma total espontaneidade sera
plenamente alcangada no teatro terapéutico. Embora seja dificil esquecer as imperfeicdes
estéticas e psicologicas no ator normal, € mais facil tolerar imperfei¢des e irregularidades

numa pessoa anormal, num paciente.

A teoria moreniana ainda vai estabelecer diferencas entre uma catarse passiva ou
estética. Essa se produz no espectador quando esté diante da representacdo, no cenario de uma

obra teatral, que terd um argumento fornecido por um autor e que exigird uma ressonancia
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afetiva com o que nela acontece. Diferentemente, na catarse ativa ou ética, hd um
envolvimento maior que ndo ficara restrito aos espetaculos, mas que atua no sujeito

produzindo modificacGes de ordens pessoalis e sociais.

Sigmund Freud retomou o conceito aristotélico transportando-o para o
consultério, achando que, caso se conseguisse dar vazao aos afetos contidos — utilizando-se da
expressdo verbal — seria possivel proporcionar um caminho resolutivo para os pacientes. Na
Otica psicanalitica, a catarse ab-reativa suscita a possibilidade de evocar e reviver 0s

acontecimentos traumaticos provocando uma descarga dos efeitos patogénicos.

A concepcéo freudiana, seguindo os passos de Platdo, prioriza a palavra como
norteadora do movimento catartico. O paciente, com ajuda das analises em cima do seu
discurso, traz a tona elementos inconscientes, revivendo o trauma e utilizando-se do logos,

pode torna-los conscientes.

No psicodrama, a personagem passa a ser o paciente e o carater ficticio do mundo
do dramaturgo € substituido por uma estrutura desse paciente, seja esta real ou imagindria.
Moreno devolve o conceito ao palco e utilizando-se de ferramentas teatrais, a palavra, o
discurso, pode se transformar em cenas. A cena desenvolvida surgiu através de manifestacdes,

verbal ou ndo, do outro.

Ao ser dramatizado, o objetivo ndo é somente estético e sim a busca de um
entendimento, de uma catarse. O espectador passa a ter potenciais de expectador, ela passa a
ter expectativas com relacdo ao que esta sendo dramatizado, uma vez que as cenas podem ter

relagdes diretas com a sua individualidade.

A teoria psicodramatica considera a catarse como um fendmeno que se produz
juntamente com a realiza¢do esponténea e simultdnea de todo um processo de criacédo, ja que
vai se desenvolvendo com a prépria dramatizacdo, para que a partir dela, a cena traumatica
possa ser integrada a vida do paciente. Para o pai da psicanalise, a palavra é a desencadeadora

do movimento catartico; para o mentor do psicodrama, a cena detém esse potencial.

Essa potencialidade do palco e da palavra é repensada em Brecht. Ele considerava
que o teatro tem outras funcGes além da estética. O dramaturgo via a plateia ndo como
elemento passivo a quem se deveria distrair por algumas horas, mas sim como agentes sociais
que tinham um compromisso politico com o mundo em que viviam. Para ele a catarse ndo
deveria ser apenas um “expurgar de sentimentos encobertos” e sim uma possibilidade de

reacdo diante dos acontecimentos historicos.
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A catarse para Brecht deveria ser algo que se perpetuasse além da sala de
espetéaculos: o publico deveria ter empatia com a trama mostrada, porém ndo a ponto de cegar
0 quanto ele préprio era co-responsavel pelo o que estava “errado” no mundo em que vivia.
Brecht fala-nos de uma catarse de reagdo, em que 0s integrantes da plateia eram considerados
protagonistas de suas proprias vidas. Aqui had um ponto de intersecdo com a filosofia
moreniana, que acredita que cada um tem o poder de modificar sua existéncia e com isso

modificar o ambiente a sua volta e quig4, a sua rede social.

Nas analises de Rosa Cukier (2002, p.42), outra catarse possivel é aquela
proporcionada pela experiéncia religiosa. Nessa, a purificacdo produz-se no préprio individuo,
sua vida pessoal torna-se um espetaculo publico, é uma catarse ativa, um resgate da acao
espontanea de um ou diversos membros do grupo. Nela hd um valor ab-reativo da

dramatizacgdo que € incorporado a vida do individuo.

Em Aristételes e em Brecht, o processo de realizagdo efetua-se no palco, gragas a
um personagem simbdlico. Na experiéncia religiosa, 0 processo € subjetivo e tem lugar na
pessoa que busca a catarse. Esses desenvolvimentos, que seguiam caminhos independentes

foram sintetizados pelo conceito psicodramético de catarse.

Ao sintetizar esses conceitos, Moreno criou 0 termo catarse de integracdo, que é
a mobilizacdo de afetos ocorrida na interrelagdo de dois ou mais participantes de um grupo
terapéutico, durante uma dramatizacdo. Para Cukier (Ibidem, p.47):

dos gregos conservou-se o0 drama e o palco, da experiéncia religiosa o
espectador enquanto autor de seus processos. A abordagem psicodramatica
vai lidar com problemas pessoais, principalmente e visa a catarse pessoal.

Essa catarse possibilita a um ou mais desses participantes a clarificacdo intelectual
e afetiva das estruturas psiquicas que os impedem de desenvolver seus papéis, abrindo-lhes
novas possibilidades existenciais. Tais possibilidades mudam o foco do teatro moreniano. A
partir do teatro da espontaneidade, o médico romeno comegou a descobrir um sentido

terapéutico para as encenagoes.

De acordo com Menegazzo (1995, p.46), falar de catarse de integragdo é falar de
atos de compreensdo, possibilidades de transformacbes que Moreno comparou com novos
nascimentos. Esses fendmenos fomentam a liberacdo de papéis fixados facilitando assumir
novas condutas, completando aspectos ndo resolvidos no modo de ser. A plateia ao se colocar
e ser protagonista de suas cenas € responsavel direta pelo desenvolvimento e pelas

finalizaces das mesmas.
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Nessa mesma linha de conduta podemos estabelecer as possiveis catarses
desencadeadas pelos teatros do brasileiro Augusto Boal. Uma cena é trazida a palco, ha um
envolvimento sentimental, um desencadeamento de uma catarse que ndo vai se restringir
apenas a expurgar os males, mas a modifica-los. As cenas podem ser transformadas, a plateia

é mobilizada para fazer as mudancas pertinentes.

Os teoricos aqui analisados desenvolveram e ampliaram o conceito da catarse
aristotélica, que era o efeito do drama no pablico. Em Moreno e na experiéncia religiosa, o
individuo torna-se inteiro, completando alguma etapa de seu processo de identidade,
utilizando-se da palavra e de operadores fisicos. Nos teatros de Brecht e de Boal, a plateia se
identifica com um personagem, mas pode ir além dessa identificacdo, pode transforma-la e se

transformar em agente modificador dela mesma e do seu momento histérico.

2.3.2 O misticismo na obra moreniana

O psicoterapeuta José Fonseca (1980, p.75) divide a obra de Moreno em cinco
fases, considerando a primeira como a fase religiosa e nela temos a influéncia do filésofo
Martin Buber e da doutrina hassidica. A segunda fase € a criacdo do psicodrama e do uso do
teatro nos processos terapéuticos de seus pacientes. A terceira € a da terapia de grupo; a

quarta, da sociometria?® e a quinta é a da sociatria®.

A Ultima fase é uma espécie de psicoterapia da humanidade e parece que Moreno
se volta novamente para a religido, pois essa fase ndo é apenas uma concepcao psicoldgica,

mas também religiosa uma vez que busca uma transformacdo das pessoas e das suas relagdes.

A sua busca é idéntica a dos grandes religiosos e passa a ter referéncia nos textos
hassidicos que pregam a necessidade de substituir a relacdo vertical com Deus por uma
relacdo horizontal. Dentro dessa concepcao, Deus néo estaria longe e sim aqui mesmo na terra
e tudo conteria centelhas divinas, que € um termo encontrado com bastante frequéncia na obra
moreniana. Essas centelhas conforme as situacGes poderiam ser liberadas utilizando-se da

espontaneidade e da criatividade.

Moreno traz a imagem de um Deus proximo que fala sem intermediérios. O

hassidismo rompeu com o tradicionalismo do culto judaico e o rabino perdeu a sua

%8 Sociometria — Conjunto de técnicas idealizadas por Moreno para investigar, medir e estudar os processos
vinculares que se manifestam nos grupos humanos (In Menegazzo, 1995, p.199).

2% Sociatria — Ciéncia do tratamento dos sistemas sociais que se utiliza da psicoterapia de grupo, do psicodrama e
do sociodrama, € a cura da sociedade normal, do socius (In Cukier, 2002, p.270).
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onipoténcia, surgindo a figura do “tzadik”, espécie de homem santo, de muitas virtudes e que
se tomava como modelo. Com este, os fiéis estabeleciam uma relacdo pessoal e geralmente
era possuidor de personalidade muito forte, com grande capacidade empatica. Nessa doutrina
0 contato pessoal era mais forte que os proprios textos religiosos, coincidéncia ou ndo, o

mesmo acontece na terapéutica moreniana.

O “tzadik” de certa forma esta na pessoa do diretor do psicodrama, que coordena
as acdes e as dramatizacBes. O psicodrama é a passagem da psicoterapia de gabinete, de
confessionario, de sigilo, de voz baixa, de controle das condi¢fes para a psicoterapia do atuar,
do contato, da relacéo, da verdade e da vida. Uma possibilidade de uma catarse ativa. Dentro
desse prisma, a obra moreniana torna-se profundamente religiosa, dando ao psicoterapeuta

uma fungdo que contém em si uma religiosidade.

Para Moreno (1993, p.19): “religido vem de religare, ligar, € o principio de tudo
reunir, de ligar em conjunto, a imaginagdo de um universalismo césmico”. Ele nos convida a
pesar o valor da religido nas nossas vidas e nas psicoterapias e ao utilizar-se do instrumental
teatral, abre portas as novas concepcdes tanto da psiquiatria como das artes cénicas. Um teatro
que considera o seu publico, onde a religido ndo é um 6pio do povo como diria Marx ou uma
sublimagdo de instintos sexuais como escreveu Freud, mas uma parte importante do ser

humano que deve ser levada em consideracéo.

Ele foi o pregador de uma psiquiatria que acreditava no homem e na vida e na
religiosidade como parte importante que ndo pode ser desconsiderada. O terapeuta enquanto
um “tzadik” é responsavel por criar um clima propicio para que o logos tenha potencial de
mudanca, possa se transformar em cenas e seja respeitado dentro das suas concepgOes
religiosas; ndo cabe ao diretor de psicodrama julgar a religiosidade dos seus pacientes e sim
respeita-las e inclui-las nos processos terapéuticos com respeito a diversidade.



76

2.4 As cenas no psicodrama e no teatro

Dentro da estrutura psicodramatica, o protagonista ndo € um personagem alheio
ao espectador, ele contém uma identificacdo que pode levar a uma catarse de integragdo. Para
0 teatro, nas cenas desenvolvidas pode-se haver uma identificacdo, mas o espectador é
diferente do ator, que é diferente do personagem que ele interpreta.

A intengdo ao se utilizar do instrumental psicodramético € a busca de uma catarse.
N&o nos termos aristotélicos, de identificagdo com um heroi e a sua possivel alienacdo e sim a
busca de uma integracdo. Moreno utilizou esse termo para diferencia-lo do anterior. Uma
integracdo com aquilo que é mostrado e com o protagonista, um processo de entendimento

individual onde a cena esta impregnada de individualidade.

Por intermédio da metodologia psicodramatica, o protagonista coloca para fora o
conhecimento que tem para que o compreenda como algo proprio, como algo seu. 1sso
acontece porque ele descobre as conotagdes que déo sentido ao conhecimento e tém valor

para si e para 0s outros dentro de um contexto histérico e cultural.

A dramatizacdo ou a formatacdo de cenas € o ponto alto do psicodrama. Entre as
suas diversas fungdes esta a de permitir a entrada no mundo interno e intrapsiquico do outro,
de uma maneira simples e direta, através desse contato surge a possibilidade de contracenar
com essas cenas internas. Victor Dias (1994, p.97), ao analisar as cenas psicodramaticas,

pontua trés fungdes para as mesmas:

1 — Cenas de aquecimento — sdo as cenas propostas para mobilizar a angustia
ou até mesmo o material a ser trabalhado para um posterior aprofundamento.
Elas serdo utilizadas quando se estd com dificuldades de se envolver com o
préprio drama.

2 — Cenas de pesquisa — 0 interesse principal é o de ter uma visdo mais
abrangente da dindmica interna, social ou familiar; sdo estudos que levam a
representatividade do familiar e do social.

3 — Cenas psicodindmicas — sdo cenas que colocam o protagonista em
contato com o outro, consigo mesmo e em contato com as figuras do seu
mundo interno. Permitem reviver o passado de forma diferente e podem
vivenciar no contexto dramético o que nunca foi vivido.

O primeiro passo para a montagem dessas cenas é o estabelecimento do contexto
psicodramatico; esse novo contexto é o correspondente do palco teatral, é a delimitagdo de um
territorio onde espaco, tempo, fantasia e realidade ganham uma dimensdo diferente. Nas

palavras de Moreno, é o contexto do “como se” e ndo do como é; a magia do teatro usada



77

como instrumento terapéutico. Na pratica podemos usar um palco, um tablado, um tapete ou

um circulo marcado no chdo. O importante é que se delimite o contexto fisicamente.

Uma vez delimitado o contexto psicodramatico, o ponto seguinte é o
enquadramento cénico que além de servir como substrato aonde a cena vai se desenvolver,
serve como aquecimento, que pode ser entendido como o grau de comprometimento afetivo

do cliente com a situacdo que esté sendo dramatizada.

Temos ai 0 grande diferencial — grau de comprometimento — entre os teatros que
estamos chamando de classicos; onde a plateia estd em uma posi¢cdo comoda e passiva e 0S
teatros aqui estudados. Brecht inaugurou um teatro onde a plateia saia desta inércia, desta
catarse aristotélica. Moreno foi mais além ao instituir um contexto psicodramético. Ao
enquadrar uma cena, 0 sujeito vai localizar onde, quando, com guem e como ocorreu a

situacdo a ser dramatizada, mapeando 0s personagens envolvidos.

A criagéo de tais personagens ndo foi estabelecida por um dramaturgo, mas tem
relagOes diretas com aqueles que estéo participando da sesséo de teatro e terapia. Nem sempre
0 espaco, 0 tempo e o personagem estdo claramente localizados na mente da plateia,
principalmente quando s&o cenas muito antigas, cenas de sonhos ou de estados de consciéncia

alterados (embriaguez, sonoléncia, etc.). De acordo com Aguiar (1988, p.42):

[...] o importante para o enquadre cénico é que exista um tempo, um espago
(local) e um ou mais personagens. Com o desenvolvimento da cena o tempo
passa a ser 0 tempo interno, o espaco acaba por ser o “aqui e agora” e 0s
personagens podem ir se modificando até se transformarem nas figuras do
mundo individual.

A teoria desse teatro nos mostra que faz parte do enquadramento cénico a
caracterizacdo dos personagens na situacdo a ser vivida ou revivida. Essa caracteriza¢do é
conseguida pedindo-se que o sujeito tome o papel dos personagens e também o seu préprio na
situacdo em questdo. O dialogo cénico passa a ser ndo apenas elementos de uma dramaturgia,

mas estdo carregados de memorias e de reflexdes sobre o que foi trazido a cena.

Nessa representacdo, o ato de criagcdo € contemporéneo ao de producdo; ha uma
harmonia entre situacdo e palavra. O momento de criacdo cénica € um momento de trocas
entre o diretor e o0 ator que advindo da plateia, passa a ser co-autor de um espetaculo. O texto
dramatico tem seu grau de importéncia, mas ele é um dos caminhos possiveis a encenagdo e

tem como premissas as possiveis reflexdes e modificacdes em cima daquilo que foi criado.
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2.4.1 As etapas na formatacéo cénica

Para que as sessOes de psicodrama possam levar a uma formatacdo de cenas, é
necessario que haja pelo menos trés etapas que foram delineadas por Moreno, sendo que as

duas primeiras sdo oriundas do teatro:

1 — Aquecimento: consiste na preparacdo da plateia (nos teatros coletivos) ou do
sujeito (no bipessoal) para que o mesmo saia do seu momento individual, dos seus papéis
fisioldgicos e sociais e possa ir ao palco e desempenhar outro papel ou criar um personagem.
Moreno dividiu esta etapa em aquecimento inespecifico e especifico.

No teatro o diretor ou encenador também deve aquecer-se e aquecer 0s atores para
0s possiveis levantamentos cénicos. Tanto a sessdo de psicodrama como 0s ensaios de teatros
podem utilizar-se do uso de jogos para propiciar a transicdo desses papéis. Os jogos entram
como pontes interligando o mundo real (dos papéis fisioldégicos e sociais) ao mundo da

fantasia ou das recordac6es: 0 mundo dos personagens.

2 — Dramatizacdo: é o desenvolvimento da cena propriamente dita. O papel
psicoldgico € trazido a cena juntamente com 0s seus contra papéis ou papéis complementares,
bem como, o contexto em que foram vivenciados. Nos ensaios cénicos € 0 momento dos

levantamentos e dos primeiros esbogos para a atuagdo/interpretacao.

3 — Compartilhar: fala-se sobre as emocdes a que a dramatizagcdo conduziu. Aqui
surge um diferencial com 0s ensaios teatrais. Nesses, as pessoas se colocam enquanto
atores/atrizes, a fala € sobre a estética da criacdo. No psicodrama 0 que importa é o
sentimento naquele momento, a énfase ndo € na estética e sim no emocional e no individual.

Como cada um foi mobilizado ao desempenhar determinado papel.

2.4.2 Conservas culturais e Criaturgia

Nas andlises de Moreno (1993, p.90) os metodos de produgdo teatral se
preocupam muito com a reproducéo de cada palavra e o seu valor depende da fidelidade desta
reproducdo. No seu pensamento, hd uma preocupacao imediata com o teatro criador puro, no

qual cada evento s6 acontece uma vez e nunca mais.

Nessa Otica, adotar e adaptar uma obra de arte para a cena é ir contra a natureza da
ideia classica do drama. Moreno criticava um teatro onde a forca da encenacdo estava apenas

nas atuacOes dos atores e atrizes; um teatro escrito que estava subordinado & maquinaria da



79

cena teatral; um teatro que insistia no comportamento passivo da plateia, em um momento

histdrico onde 0 mundo atravessava turbuléncias sociais e politicas.

A esta insisténcia na tradicdo, ao medo de inovar e ao ndo envolvimento das artes
e das ciéncias, Moreno chamou de conserva cultural. Na sua concepcéo teatral ndo ha um
interesse pelos eventos que estdo contidos nos dramas, nem pelas leis que podem ser

derivados deles. H& um interesse pelo proprio drama da criacao.

Nos verbetes de Cukier (2002, p.64), para diferenciar da dramaturgia que se segue
ao drama, Moreno cunhou o termo criaturgia, algo que deve funcionar ao mesmo tempo e que
“passa por um momento Unico de criacdo, que é momentaneo, intenso e tem cargas de
individualidades”. Uma cena apds a outra, emergem na alma do autor e falam as diversas

figuras dos personagens dramaticas.

Para Moreno (1993, p.91), enquanto a dramaturgia vem depois do drama, a
criaturgia deve funcionar com ele. Uma figura apds a outra das personae dramatis®, surge na
alma do autor e fala. Se imaginarmos o autor separado dos tipos que provém dele, o seguinte
processo podera ser observado; cada uma dessas personae dramatis é sua propria criadora e 0
poeta é quem as combina num todo unificado. Nessa leitura, o autor deve ser encarado como
um estrategista e cada personagem um ator que improvisa. Mas enquanto o drama constitui na
mente do autor um s6 ato unificado de cria¢do, no caso da improvisagdo, aquilo que até agora

havia sido meramente suposto, converte-se em realidade.

A criaturgia interessa-se pelas leis de acordo com as quais uma peca teatral em
que se apresentam duas ou mais pessoas pode ser produzida enquanto aquelas estiverem
empenhadas em representa-la simultaneamente. A quebra da conserva cultural, o
estabelecimento de uma criaturgia, o desenvolvimento de um Teatro da Espontaneidade levou
Moreno a usar o aparelhamento cénico como respostas aos acontecimentos pelos quais

passou. O médico judeu adicionou ao campo tradicional da medicina, o dominio do teatro.

Ele havia trabalhado com as prostitutas de Viena e com elas estabeleceu aquilo
que chamou de “teatro reciproco”, precursor da terapia familiar e comunitaria. Enquanto
médico comegou a notar que as pessoas tinham uma necessidade de falar de seus medos e

angustias, sO bastava para isto criar um ambiente propicio e seguro.

%0 Uma maéscara ou persona que corresponde ao papel dramatico no teatro grego que assume os tragos e a voz do
ator, de modo que, inicialmente, isso ndo parece problematico (Pavis, 2007, p.285).
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Na mesma linha, as quebras na dramaturgia, as pecas didaticas e o
estabelecimento de um Teatro Epico foram respostas as mesmas angustias. A quebra do status
quo sé poderia ocorrer mediante o envolvimento da plateia, s6 através dela poderia se
produzir outro tipo de teatro compromissado com 0s momentos de transicdo pelos quais

passaram Brecht e Moreno.

Em terras brasileiras, outro tedrico passou por momentos de transicdo e de
barbarie e encontrou no teatro formas possiveis de manifestar-se. O diretor teatral brasileiro
Augusto Boal seguiu um caminho que tem muitas similaridades com aqueles trilhados pelo
dramaturgo alemao e pelo médico romeno. Também adotou uma forma de teatro que chamava

ao palco os espectadores.

No capitulo que se segue, ele passa a ser 0 objeto de estudo deste trabalho. Assim
como os dois tedricos estudados anteriormente, Boal acreditava que qualquer processo de
mudanca passa pela plateia, € ela que a partir do momento que levanta dos seus assentos,
acaba acentuando seus processos de transformacdo. O teatro torna-se um caminho possivel

para essas mudancas.
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CAPITULO 3 - AS FUNCOES ETICAS E SOCIAIS DO TEATRO

“Todos nés somos atores, inclusive os atores. E possivel fazer teatro em qualquer

lugar, até mesmo nos teatros”.

Figura 3: Augusto Boal (1931-2009).
Dramaturgo e diretor de teatro brasileiro.
As fungdes éticas e sociais do teatro.
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3. OPENSAMENTO DE AUGUSTO BOAL

O capitulo que se segue traz uma abordagem bastante similar aquela do anterior.
Dentro da 6tica moreniana, vimos que 0 psiquiatra romeno utilizou-se das técnicas teatrais
para 0 desenvolvimento e o aprimoramento de procedimentos que visavam pProcessos
terapéuticos. O teatro era um instrumental necessario para atingir os seus objetivos. As
relagbes criadas entre o psicodrama e os teatros de Augusto Boal sdo intensas uma vez que
ambos procuravam o desenvolvimento de uma critica social através do uso do instrumental
cénico. A busca de processos de interatividade entre o que esta sendo dramatizado e aqueles
que estdo presentes no espetaculo sdo objetivos constantes nas duas concep¢Ges. Ambos 0S
tedricos, o romeno e o brasileiro, viram no teatro possibilidades de mudancas sociais para

guem comparecia nos seus encontros.

As semelhancas ndo estdo restritas apenas a Moreno e Boal, € possivel criar
vinculos com Brecht para quem o objetivo do teatro estava dentro de um contexto de
reflexbes suscitados pelas cenas. Nos dois primeiros as cenas eram utilizadas para
desencadear outras reflexdes que estavam além da ordem politica, passavam pelo individual e

seguiam rumo ao social e ao terapéutico.

Para o dramaturgo alemé&o, esse individual ou estava na plateia e nos seus
processos de identificagbes com o que estava sendo encenado ou estava nos atores e nos
grupos aos quais estavam ligados. Nos teatros de Brecht também podemos falar de um
potencial terapéutico: mudancas que vém a tona a partir de uma apresentacao teatral.

Assim como Brecht, Moreno e Boal rejeitam o drama aristotélico® como um
instrumento de estrutura social das classes estabelecidas. Eles examinam as origens do teatro
como celebragéo de todo um povo que mais tarde foi assumida pela aristocracia, que dividiu a
arte e sintonizou-a com seus fins pessoais. No seu livro O teatro do Oprimido, Boal (2008,
p.25) estabelece que esses fins sdo essencialmente propagandisticos e coercitivos e as divisdes

motivadas politica e conscientemente.

%! No teatro classico, o her6i tragico é objeto de identificacdo da plateia, a isto Aristoteles chamou de catarse, essas
identificacOes sdo refutadas pelos trés tedricos estudados que viam no teatro possibilidades de outras identificacfes
além das estabelecidas pelo fildsofo grego.
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O teatro burgués conservou os individuos excepcionais do teatro classico, a fim de
utiliza-los na luta contra o feudalismo, mas quando um novo adversario, o proletariado,
apareceu em cena, o individuo foi rapidamente mesquinhado. Contra isto um novo teatro,

radicalmente diverso, tanto no estilo como no contetido, deve surgir no seio do proletariado.

Brecht, seguindo o0s passos do Expressionismo alemao, aprimora o teatro épico,
estabelecendo as bases de um teatro para o operariado, um teatro politico que levava a
reflexbes e ndo apenas a identificagdes com o heroi aristotélico. Nessa mesma linha segue
Moreno e Boal que vao além ao instituirem questbes de ordens sociais e individuais. Em
todos vemos uma historicidade intervindo nos processos criativos dos seus autores, uma
quebra da tradicdo em detrimento de momentos novos, onde o protagonista deixa de ser o
opressor e a sua ideologia e passa a ser o oprimido.

Uma historicidade que passou a definir os rumos que esses tedricos deram aos
seus teatros. Em Brecht e Moreno temos as duas grandes guerras e como essa barbarie
interferiu nas artes de um continente que foi devastado pela ganancia de seus ditadores. No
Brasil na época de Boal, vamos ver pontos em comum com a violéncia e com os ditadores:

ndo tivemos a Guernica, mas tivemos Araguaia e os presidentes militares.

Além dos momentos historicos, os teatros desenvolvidos passam a ter
semelhangas. A plateia passa a ser objeto de estudo desses tedricos. Uma necessidade que eles
sentiram de criarem alguma coisa diferente do que estava sendo proposto. Outro teatro que

cumprisse uma missédo mais condizente com o que estava acontecendo.

Brecht segue as linhas de Piscator e aprimora o teatro épico, um teatro com um
forte teor politico e que tinha a intencdo de provocar a ‘platéia’ fazendo com que a mesma se
sentisse incomodada nos seus assentos, uma nova proposta para um publico que estava

vivendo tempos de recesséo e de guerras.

Moreno Vvé no instrumental cénico, possibilidades de realizar seus processos
terapéuticos e lanca as bases do psicodrama e da terapia de grupo. O espetaculo teatral deixa
de ser apenas um encontro publico e toma dimensdes de individualidades. Nas palavras de
Boal (2204, p.19): “somos todos atores, porque atuamos e também espectadores porque

observamos, logo somos espect-atores.”

Mas, por que Boal? Porque enquanto diretor teatral ele se vé diretamente

envolvido com a teoria e a dramaturgia de Brecht. Ele dirige grupos importantes nas décadas
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de 50 e 60, mas a partir da implantacdo do Al-5 *, ele e seu grupo véo para a periferia. Pouco
tempo depois é preso, consegue se exilar no Chile e na Argentina, passando a desenvolver

outras dindmicas teatrais como o teatro do invisivel e o teatro do oprimido.

No primeiro, a plateia ndo sabe o que estd acontecendo. O segundo foi
desenvolvido na Franca e em alguns paises europeus e se aproxima do sociodrama moreniano,
uma vez que se torna um espetaculo que traz reflexdes sociais e o publico participa

diretamente do evento, interferindo e podendo modificar o final do mesmo.

Tedricos que tiveram formacgOes diferentes, apesar de todos terem utilizado o
teatro como forma de manifestacdo de suas teorias. Um foi enfermeiro e abandonou a
medicina em detrimento da dramaturgia; outro continuou médico, mas utilizou-se das préticas
teatrais em sua clinica; o ultimo apesar de diretor teatral passeou pelos campos da psicologia
comunitaria e social. O que eles fizeram foi arte ou psicologia? Se em Brecht fica claro que €
arte, 0 mesmo ndo acontece com alguns teatros dos outros tedricos. O capitulo procura
suscitar essas problemaéticas que acabam se atrelando a outras funcBes da arte, além da
estética e do divertimento.

Outros pontos convergentes sdo as influéncias que o diretor Constantin
Stanislavsky exerceu nas concepcdes teatrais dos teoricos desta dissertagdo. Mesmo que em
um primeiro momento, Brecht tenha estabelecido um teatro diferente do realista proposto pelo
fundador do Teatro de Arte de Moscou, a importancia do mesmo e do seu Método €
inquestionavel na formacdo e formatacdo dos teatros que vieram depois dele. Moreno
entusiasmou-se com a questdo da formacdo psicoldgica do personagem e Boal traz influéncias

diretas da pedagogia de Stanislavsky.

% AI-5 — Ato Institucional promulgado pelo entdo presidente Marechal Arthur da Costa e Silva em 1968 e que
autorizava as Forgas Armadas Brasileiras prenderam e torturarem pessoas consideradas perigosas a Revolugdo de
1964. Boal foi preso e torturado em 1971.
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3.1 Influéncias no pensamento de Augusto Boal

Em abril de 1960, a cidade do Rio de Janeiro perdeu a condi¢do de Capital
Federal, substituida por Brasilia, cartesianamente delineada pelo urbanista Ldcio Costa. A
construgdo da nova sede politica foi chamada de meta-sintese no Plano de Metas® tracado
pelo presidente Juscelino Kubitscheck, que tomou posse em 1954, depois de vencida a
rebelido militar que tentou impedi-lo de subir ao Palacio do Catete. Novas elei¢Oes estavam
previstas para outubro de 1960 e as tensdes sociais até certo ponto contidas durante a fase de
crescimento econdmico que Juscelino conseguiu promover iriam tornar-se agudas nos anos

posteriores a seu periodo de governo.

Em meados da década de 1960 e nas seguintes, os militares insatisfeitos com os
rumos que o presidente Jango* poderia dar a democracia no Brasil provocaram um golpe que
ficou conhecido como Revolugédo de 1964. A partir dessa data foi instaurada a ditadura militar
no pais e o novo governo promulgou Atos Institucionais fortalecendo o poderio dos

presidentes-generais e enfraquecendo a democracia.

Artistas, intelectuais e politicos sofreram perseguicfes e muitos foram banidos do
Brasil. Nessa época Boal, recém chegado dos EUA, dirigia o Teatro de Arena de S&o Paulo,
adaptando as teorias de Stanislavsky a realidade brasileira. Apds o Al-5 houve uma
necessidade dos grupos teatrais sairem das capitais e das grandes cidades e irem as periferias.
Nesse movimento, a plateia comecou a ser ouvida, comecou a subir ao palco, deixou de ser

apenas espectadora e podia se transformar em espect-atores.

Era a volta ao status nascendi do teatro, onde todos eram atores. Algo que ja havia
acontecido antes da interferéncia do Estado grego que separou o publico e o colocou em
auditdrios. Esse estado primeiro, Boal (1977, p.177) o descreve na sua poética do oprimido:

[...] temos o povo cantando ao ar livre. E o carnaval, a festa. Depois as
classes dominantes se apropriaram do fazer teatral e construiram muros.
Primeiro dividiram o povo, separando atores de espectadores: gente que faz
e gente que observa. Terminou-se a festa. Segundo, entre os atores, separou
0s protagonistas da massa: comegou o doutrinamento coercitivo.

% Plano de metas tracado pelo governo de Juscelino com o objetivo de acelerar a economia do pais propondo
cinquenta anos em cinco. Em um discurso feito em Goiénia o entdo candidato prometeu cumprir a Constitui¢do e
mudar a capital Federal.

% Jodo Goulart assumiu a presidéncia devido a renuncia de Janio Quadros, o que culminou no golpe militar.
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Nessa leitura, 0 povo reconquista o teatro na esperanca de derrubar 0os muros
construidos pelo poder do dominante. Algo que ja havia acontecido na Alemanha com Brecht
e na Austria com Moreno. No Brasil nos finais da década de 1960, o trono também esta vazio:
tiraram um presidente e colocaram um ditador fardado. Os novos e obscuros caminhos da
democracia dos quartéis exigiam uma preocupagdo com o que estava acontecendo, ndo cabe

mais apenas produzir um espetaculo teatral para uma elite e nem uma platéia sentada e alheia.

Assim como Moreno, Boal também comega a se preocupar com esta integracéo
plateia e espetaculo. O primeiro era médico e adentrou para o teatro como forma de catarse; o
outro era diretor teatral e comeca a usar essa ferramenta como formas de terapia comunitéria.
Os dois procuram dar ouvidos a dinamica de um grupo, seja este em ambiente fechado ou

ndo, comegam a ver a importancia do teatro como formas de conduta que levam a reflexdes.

O teatro podendo ser usado como uma terapéutica. Eles ndo tiram a importancia
de um ator, mas procuram outras formas no fazer teatral. Os dois procuram no teatro a
acepcdo mais arcaica da palavra: todos os seres humanos sdo atores, porque agem e
espectadores porque observam. A linguagem teatral é a linguagem humana mais essencial.
Tanto 0 médico judeu como o diretor brasileiro, usa um teatro do improviso que surge de um

debate, a partir de insights dos espectadores. Para Boal (1977, p.46):

[...] todo mundo atua, age, interpreta. Somos todos atores. Até mesmo 0s
atores. Teatro é algo que existe dentro de cada ser humano e pode ser
praticado na soliddo de um elevador, em frente a um espelho ou numa praca
publica para milhares de espectadores, em qualquer lugar, inclusive nos
teatros.

Boal e Moreno retomam as caracteristicas primordiais do teatro, para eles ha um
senso de cotidiano no fazer teatral, ha uma capacidade inerente dos seres humanos de se
observarem a si mesmos em acdo. Os seres humanos sdo capazes de pensar suas emocgdes e de
se emocionar com seus pensamentos. Eles podem se ver aqui e imaginar adiante, podem se
ver como sdo agora e se imaginar como serdo amanha. Essa perspectiva do amanhé estava
perdida nas décadas apds o golpe militar, havia um medo instalado nas ruas e os fardados ndo

eram respeitados, eram temidos.

Ao lermos o livro de Armando da Silva (1981, p.49), podemos pressupor que a
trajetoria do grupo Oficina foi similar a busca de muitos brasileiros daquela época. O pais

vivia uma ditadura explicita, onde “soldados armados, amados ou ndo, estavam quase todos
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perdidos de armas na médo”.* O pais procurava uma nova identificacdo que ndo fosse aquela

barbarie imposta pelos homens da caserna.

Agora também vivemos um momento historico dificil e o teatro € um veiculo
muito importante para se restringir apenas a estética. Ela é importante, o ator, 0 autor e o texto
também, mas e o publico? Boal e Moreno procuravam uma catarse de integracdo: o
espectador sendo ator e autor de seus papéis. Os teatros desta dissertacdo sdo formas de
trabalhar nas nossas comunidades de base e aprendermos com eles um caminho de volta as

suas origens, antes dos muros divisorios que nos foram impostos.

Teatros que buscam formas de transformacbes sociais e que passam pelo
individual, pois nenhuma sociedade pode se modificar se seus componentes nao o fizerem
antes, ndo se mobilizarem para que tais mudancas se efetivem. O que Brecht propds é um
teatro de cunho politico para incomodar o publico presente. Moreno e Boal a partir desses
incomodos propdem sair das cadeiras, ocuparem o trono vazio e tornarem protagonistas da

cena e da historia, além de espectadores serem espect-atores.

3.2 O Teatro do oprimido e as poéticas politicas

Para os tedricos aqui estudados todo teatro é politico, porque politicas sdo todas as
atividades do homem e teatro € uma delas. Ndo ha possibilidades de se separar um do outro.
Nessas concepgdes, a cena dramatizada passa a ser uma arma de libertacdo, para isto foi
necessario criar formas teatrais correspondentes e envolver o pablico. Esta dissertacdo traz a

baila algumas delas: os teatros épicos, da espontaneidade e do oprimido.

Nas poéticas palavras de Boal (2008, p.12) no principio “havia uma danca, uma
festa onde todos podiam participar livremente”. Veio a aristocracia e estabeleceu as divisoes:
algumas pessoas subiriam ao palco e s6 elas poderiam representar enquanto todas as outras
permaneceriam sentadas, receptivas e passivas. Os seus assentos estariam sempre a disposi¢do
dos seus espectadores. Brecht ndo foi o primeiro a se incomodar com essa passividade, mas

foi alguém que investiu em um teatro que procurassem outras dindmicas além da aristotélica.

Nessa mesma linha, Moreno convida as pessoas a deixarem suas cadeiras e

transformam-se em protagonistas, passam a ser personagens das suas proprias cenas. Em um

% Trecho da misica Caminhando de Geraldo Vandré. Seu autor foi preso e torturado. A letra tornou-se um hino
contra a ditadura e era ouvida clandestinamente nas décadas de 1970 e 1980.



88

feliz ajuntamento desses dois tedricos, Boal apresenta um novo teatro onde atores trazem

cenas que passam a ter relagdes diretas com aqueles que as observam.

Eles enfatizam outro fazer teatral, um instrumento que associava teatro politico,
teatro social e terapia, cujo objetivo principal era fazer o publico repensar a realidade e
reformula-la, conscientizando-os que a sociedade estava dividida entre opressores e
oprimidos. Depois disto os espectadores estariam aptos a assumirem o seu real papel passando

a ser sujeito de transformacéo social.

Segundo Boal (2008, p.47) o ator no teatro tradicional, pensaria pelo espectador,
dando-lhe visdes definidas da existéncia. Nos teatros interativos, ele recebe poderes do
espectador para que atue no seu lugar: “o espectador volta a representar, a atuar, elimina-se a
propriedade privada dos personagens pelos atores individuais”. Seguindo o0s passos de
Moreno, podemos acrescentar que se elimina o texto escrito a priori para algo construido

concomitante ao processo do espetaculo.

Em Boal ha a existéncia de um texto, bem como, de atores. O que acontece é que
0 texto apos ser encenado pode ser modificado a partir do envolvimento da plateia com aquilo
que foi trazido a cena. Envolvimento que passa pela identificacdo e incomodo. Identificacdo
com o que é mostrado, incbmodo com o que aconteceu no palco. A partir dessas premissas o

diretor brasileiro permite que haja uma reestruturacdo cénica e a mesma pode ser modificada.

A cena pode ter outras diretivas: em primeiro lugar a dramaturgia sera modificada,
em segundo lugar o publico torna-se ator e protagonista. Ao subir no palco e modificar a cena
ele deixa, momentaneamente, de ser apenas o oprimido e passa a ser senhor do seu destino,
passa a perceber que existem possibilidades de mudancas e que ndo é necessario apenas

concordar com aquilo que esta sendo mostrado.

3.2.1 O teatro do oprimido

No verbete sobre oprimido, Guinsburg (2007, p.229), define o teatro desenvolvido
por Augusto Boal como uma associagdo do fazer politico com o fazer teatral, utilizando-se de
diversas técnicas com o objetivo de fazer o publico repensar a realidade e reformula-la. Um
processo de conscientizagdo da sociedade para que a mesma perceba a injusta divisdo

existente e o teatro passa a ser uma arma de transformacao social.

Essa transformacdo ocorre no dia a dia e a atuacdo cénica passa a ser algo
corrigueiro, ndo se restringindo as salas de espetaculos. Dentro das poéticas desenvolvidas por
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Boal, esse fazer teatral é inerente ao ser humano, jA que todos nds estamos sempre,
inconscientemente ou ndo, atuando porque a0 mesmo tempo em que agimos, também

observamos, visto que somos espectadores.

Nessa linha de pensamento (Boal, 2008, p.182), o ator recebe poderes do
espectador para que atue no seu lugar, ha uma busca pela ndo passividade da plateia dando a
mesma capacidade de acdo. O espectador também ndo delega poderes ao personagem para
que atue, nem para que pense em seu lugar, ao contrario, ele mesmo assume um papel
protagbnico. Ele transforma a acdo dramaética inicialmente proposta, ensaia solucdes
possiveis, debate projetos modificadores, ensaia preparando-se para a acao real e torna-se um
espect-ator. Nessa abordagem o teatro ndo é revolucionario em si mesmo, mas pode vir a ser

uma preparagao para uma revolugéo social.

E como o espectador torna-se um ator, um protagonista do ato social? Moreno e
Boal valorizam o potencial criativo do publico presente em seus espetaculos, desenvolvem e
intensificam a espontaneidade e o improviso. Para ambos o potencial criativo € inerente a
todos, o teatro € apenas um instrumental para que esse fator apareca e possa provocar as

catarses necessérias.

3.2.2 O improviso e a espontaneidade

Nos estudos de Sandra Chacra (2000, p.107) o ator no teatro do improviso possui
diversas caracteristicas tais como: reflexos rapidos, agilidade mental, vivacidade de espirito,
descontracdo, relaxamento, acéo e reagdo de acordo com o fluir do momento, de acordo com
o fluxo esponténeo do presente, desconcertando até mesmo 0s outros atores e protagonistas da
peca. Assim a forma teatral utilizada por Boal passa a ser o resultado de um processo
voluntario e premeditado de criacdo, onde a espontaneidade e o intuitivo exercem uma funcao
fundamental. Um teatro que pretende realizar plenamente a comunicacdo entre seus
participantes, onde o resultado final torna-se de suma importancia, uma busca por um

processo elaborativo e construtivo.

No teatro tradicional a improvisacdo serve ndo sé para corrigir, ocultando, erros
de cena, mas também pode desencadear um processo de enriquecimento inovador em relacéo

aos textos e ao que foi originalmente planejado e ensaiado.

O improviso artistico exige competéncia e dominio do oficio, o improviso

coletivo que se realiza entre atores e espectadores dentro de um teatro participativo, como o
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do oprimido ou da espontaneidade, dilui o talento individual e nivela, em certa medida,
artistas e ndo artistas. Nesses teatros, 0s atores improvisam, ndo mais para deixarem a
assisténcia atenta ao seu virtuosismo cénico, mas para sensibiliza-los a uma participacao, para
Chacra (Ibidem, p.147):

[...] os artistas exercitam-se antes de entrarem em cena. N&o através de
ensaio, como acontece num teatro convencional, mas por meio de
improvisacOes, laboratdrios, expressdo corporal, jogos, sensibilizacdes,
dancas, etc. Por sua vez, o espectador convertido em atuante se vé obrigado
a improvisar mais do que o proprio ator.

Vaérios aspectos tornam o teatro participativo peculiar entre os quais estdo: a
participacdo imediata do espectador, afinidades ideologicas em relagdo as solicitagdes feitas
pelos artistas que vdo desde a simples vontade de representar até a manifestacdo de um
protesto politico-social. Assim 0s participantes passam a ser educadores e a desempenharem
papéis de protagonistas da peca e de suas vidas e fazem suas catarses quando exteriorizam seu
proprio drama e se liberam de seus personagens interiores, porque ser ator ndo € desempenhar

uma atividade inventada por alguém (autor).

Dentro das artes cénicas, representar dramaticamente é a esséncia do
comportamento humano porque parafraseando Boal: todos somos atores, inclusive os atores,
basta sermos mais espontaneos e criativos. O termo espontaneidade provém do termo latino
spontaneus que significa fazer algo por livre vontade. A manifestacdo cénica espontanea é
mais simples, ndo tem tempo para a construcdo de uma linguagem complexa através de uma
articulagdo simbdlica. A improvisacdo coletiva provoca atos instantaneos e ndo repetitivos. O
teatro de Boal € uma forma de teatro onde através da improvisagdo 0s atores apresentam-se e

representam livres e espontaneamente.

A improvisagédo passa a ser um fator de libertacéo e pela liberdade que engendra
torna-se um veiculo para o afloramento de protestos e contestacdes e para o aparecimento de
uma educacdo libertadora. A separacdo publico/atores desaparece, ha somente protagonistas:
atores agindo e reagindo. Para Moreno (1984, p.129), o ator do Teatro da Espontaneidade

possui uma capacidade de respostas mais rapidas:

[...] o improviso é o antidoto para a era das maquinas. Seu objetivo é sacudir
homens e mulheres, tirando-os da rotina de uma existéncia padronizada,
confrontando-os com o inusitado e com o inesperado de situagbes que 0s
despertam para uma urgéncia natural criativa.
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O improviso e a espontaneidade nos teatros de Moreno e Boal ndo pretendem
mostrar supostas deficiéncias do teatro convencional, mesmo porque hd uma diversidade de
estéticas teatrais modernas que nada tem de convencional. O que de fato estd em jogo é a
busca de uma forma de teatro que possa servir para expressar e tornar compreensivel os

problemas e os conflitos sociais.

3.2.3 As outras poéticas politicas

Figura 4: A arvore do teatro do oprimido.
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Fonte: O teatro do oprimido (Boal, 2008, p.19).

No seu livro Teatro do oprimido e outras poéticas politicas, Augusto Boal faz
analises historicas e tedricas sobre o desenvolvimento do seu principal instrumental cénico: o
teatro do oprimido. O diretor brasileiro metaforiza o seu teatro como uma arvore cuja origem
esta no solo fértil (?) da Etica e da Politica, da Historia e da Filosofia onde o seu arbusto vai
buscar seus nutrientes. Os frutos que caem ao solo servem a se reproduzir pela multiplicagéo e
solidariedade. Na visdo do artista ha uma sinergia desencadeada pelo teatro do oprimido que
aumenta seu potencial transformador na medida em que se expande e entrelaca diferentes

grupos de oprimidos: conhecer as suas préprias, mas também as opressdes do alheio.

No tronco da arvore surgem 0S jogos porque sintetizam caracteristicas essenciais

da vida em sociedade: possuem regras, que Sd0 necessarias para o exercicio da liberdade e
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ajudam na desmecanizacdo do corpo e da mente alienados as tarefas repetitivas do dia a dia.

Esse corpo cria mascaras comportamentais que atuam sobre 0s pensamentos e as emocoes.

Os jogos ajudam na interatividade e no relaxamento corporal e a partir dai o
individuo estd apto a se deixar levar por um dos troncos da arvore e pode canalizar a sua
energia em um dos seus teatros. Todos trazem a questdo de empoderamento do oprimido, o
sujeito ser senhor de sua prépria histéria, razes pelas quais homenageia a pedagogia de Paulo

Freire ao batizar o seu teatro com 0 mesmo nome.

Para o pedagogo (Freire, 1987, p.21) hd um poder que foi retirado e que €
restituido atraves das palavras e das a¢des. A sua didatica consiste em aprendermos a tomar a
palavra dos que a detém e a recusa aos demais. Ele propde essa retomada como primeiro
passo rumo a liberdade, a conscientizacdo politica e social. E € isto que os outros teatros de
Boal (2002, p.92) também propdem, abaixo alocamos alguns deles:

e Teatro Imagem: o uso do corpo, das fisionomias, objetos e cores. onde
significantes e significados sdo indissocidveis e ndo apenas a linguagem
simbdlica das palavras. Consiste em pedir aos participantes que formem com
seus corpos as imagens de uma palavra que represente algo ou alguém que
interessa ao grupo.

e Teatro Jornal: sdo técnicas de transformagédo de textos jornalisticos em cenas
teatrais. Moreno ja havia utilizado esse mesmo método para comprovar a
espontaneidade e o improviso de seus atores. Para o dramaturgo brasileiro
(Boal, 2008, p.18) esse teatro serve para desmistificar a pretensa
imparcialidade dos meios de comunicagdo: “a midia sera sempre usada para
agradar aqueles que a sustentam, sera a voz do seu dono.”

e Teatro Forum: é a forma de teatro do oprimido mais democratico e mais
praticado. Os espectadores, a quem Boal chama de spect-atores sdo convidados
a entrarem em cena e atuando teatralmente e ndo apenas usando a palavra,
revelar seus pensamentos, desejos e as estratégias que podem surgir. O teatro
passa a ser 0 ensaio para uma ac¢ao na vida real e ndo um fim em si mesmo. O
espetdculo é o inicio de uma transformacdo social necessaria e ndo um
momento de equilibrio e repouso.

e Teatro Invisivel: acdes ensaiadas, realizadas teatralmente, mas de forma néao
revelada ao publico ocasional de transeuntes, ndo conscientes de sua condigdo

de espectadores. Todos o0s presentes podem intervir a qualquer momento na
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busca de solugOes para os problemas tratados. Nas concepgdes de Boal, atores
e espectadores encontram-se no mesmo nivel de dialogo e de poder, ndo existe
antagonismo entre a sala e a cena.

e Ac0es diretas: consistem em teatralizar manifestacdes de protestos, marchas
de camponeses, desfiles, concentracbes operérias ou de outros grupos
organizados usando-se de todos os elementos teatrais convenientes como
mascaras, canc¢des, dancas, etc.

e Teatro Legislativo: é um conjunto de procedimentos que misturam o teatro-
forum e os rituais convencionais de uma Camara ou Assembléia, com o
objetivo de se chegar a formulacdo de projetos de lei coerentes e viaveis, a
partir dai pressionar os legisladores para que os aprovem.

e Arco-iris do desejo: teatro que trabalha as opressdes internalizadas e que
tiveram sua origem e guardam intima relacdo com a vida social. A técnica
comecga com a imagem de uma opressao sofrida e vai evoluindo para o grupo a

medida que o mesmo vai interagindo e estabelecendo uma dramaturgia.

O teatro do oprimido, em todas as suas formas, busca sempre a transformacéo da
sociedade no sentido de libertacdo dos oprimidos. Ele desenvolve-se em trés vertentes
principais: educativa, social e terapéutica, Para o seu fundador mais do que uma agdo em si
mesma, é uma preparacdo para acdes futuras. As suas varias técnicas e diferentes poéticas
reproduzem no palco as palavras de Marx, para quem “ndo basta interpretar a realidade €

necessario transforma-la.”

Uma realidade diferente com possibilidades de ser transformada e quica
melhorada foram os objetivos dos protagonistas deste estudo e a partir das analises
desencadeadas foi possivel delinear os teatros de Boal como uma intersecdo entre o teatro
politico de Brecht e aquele de cunho social e terapéutico de Moreno. O brasileiro criou vérias
interfases entre a psicologia e as artes cénicas, provando que tais encontros mais do que

possiveis SA0 necessarios.

Um teatro de luta, um teatro dos oprimidos, para os oprimidos, sobre e pelo os
oprimidos, sejam eles camponeses, operarios, desempregados, jovens ou velhos, enfim, todos
aqueles a quem se impGe o siléncio e de quem se retira o direito a vida plena. Isso é psicologia
clinica e social, mas é também teatro politico, politica de inclusdo no sentido mais amplo da
palavra, onde todos somos atores e todos nds fazemos teatro e politica. Oxala possamos fazé-

los com qualidade, em detrimento dos outros e ndo apenas de nGs mesmos.



94
3.2.4 O Coringa no teatro politico

O sistema coringa é uma técnica concebida pelo dramaturgo Augusto Boal e em
certa medida pode ser considerada analoga ao efeito de distanciamento da teoria brechtiana.
De maneira experimental essa técnica foi exercitada pela primeira vez na concepgdo de Arena
Conta Zumbi (1965). Nas analises de Guinsburg (2006, p.97), o sistema propde uma forma
permanente de se fazer teatro — dramaturgia e encenacdo. Ele reine em si todas as pesquisas
realizadas por Boal na direcdo do grupo Arena e consiste na desvinculacdo ator/personagem,
ou seja, diferentes atores revezam-se nos papeéis, utilizando as caracteristicas psicolégicas ou

sociais dos personagens para que o espectador possa reconheceé-las.

O “coringa” passa a ser polivalente, um comentarista explicito interpretando
qualquer papel e assumindo qualquer fungdo necesséria ao desenvolvimento do espetéculo.
Ele também passa a ter um objetivo econémico, por possibilitar espetaculos de grande
mobilidade feitos com um numero fixo de atores para a apresentacdo de qualquer pega,

independente do nimero de personagens, reduzindo o dnus de cada montagem.

Para evitar que o espetdculo se torne excessivamente abstrato, ha a funcéo
“protagbnica”: 0 mesmo ator representa o protagonista, visando obter empatia com a plateia e
estabelecendo nexo entre o emocional e o racional. Se de um ponto de vista, 0 coringa cria
pontes com o teatro didatico de Brecht ao possibilitar que atores se vejam em papéis
diferentes e suscitem os distanciamentos do publico; por outro lado, ao utilizar-se de um
protagonista que atuard em sintonia com 0s personagens e 0s espectadores, vemos ai um

vinculo com o psicodrama moreniano.

O sistema de Boal acaba criando pontes entre Brecht e Moreno e essa ndo é a
Unica intermediacdo entre o dramaturgo alemdo e o médico romeno. Na realidade, o vies
politico dos trés tedricos estd sintonizado quando eles passam a se preocuparem com 0
publico que assiste aos seus espetdculos e comegam a estabelecer outros vinculos e

possibilidades de outras catarses além das aristotélicas.

Catarses que estdo além das simples identificagbes com o heroi tragico, elas
passam pela identificacdo com o texto e com o personagem. No seu ultimo livro - A Estética
do Oprimido - finalizado pouco antes do seu falecimento Boal (2009, p.19) intensifica o
arsenal politico do teatro ao propor que palavra, imagem e som sdo canais que devem ser

usados pelos oprimidos como formas de rebeldia e agéo, para ele:
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[...] ndo basta consumir cultura, € necessario produzi-la; ndo basta gozar arte,
é necessario ser artista; ndo basta produzir ideias, necessario é transforma-las
em atos sociais concretos e continuados. Em algum momento escrevi que ser
humano é ser teatro, devo ampliar o conceito: ser humano € ser artista. Arte
e estética sdo instrumentos de libertag&o.

As possibilidades de transformar a arte em um instrumento de libertagdo sdo
premissas presentes em Brecht, Moreno e Boal e dizem respeito a uma funcdo politica
concomitante a estética e ao social. Assim 0s recursos épicos do sistema devem enderecar-se a
compreensdo do espectador estimulando o viés critico, obrigando-o a rever sua visdo de
mundo. Na 6tica de Boal (2004, p.28), a identificacdo do ator com o personagem convida-nos
a uma valorizagdo positiva, o publico vive uma experiéncia humana, mas também recebe o

instrumental para observa-la.

Em 1971, Boal é exilado e sua atuacdo nos anos seguintes na Argentina, na Franca
e na Alemanha, difunde o método como uma das técnicas do teatro politico contemporaneo
que o diretor teatral enfeixa sobre o titulo de Teatro do Oprimido. No &mbito do teatro
brasileiro, o coringa subsiste como uma técnica influente e um dos modos de aclimatacéo do
teatro épico brechtiano. O dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri continuara a utiliza-lo em

suas pecas.

O objetivo politico do sistema, assim como as suas vantagens estratégicas de
economia e mobilidade facilitaram sua difusdo entre os grupos ideoldgicos que durante o
regime militar, se empenhou na resisténcia a ditadura adotando a perspectiva da classe
trabalhadora para resgatar episddios das lutas sociais protagonizados por operarios e
camponeses, um Brecht aplicado as terras brasileiras.

3.3 Relac0es e analises nos teatros de Brecht, Moreno e Boal

A partir da década de sessenta, os dramas de Brecht, com maior ou menos éxito
passaram a frequentar com assiduidade o0s nossos palcos. Um dos momentos mais
significativos foi a montagem em 1968, pelo Grupo Teatro Oficina de S&o Paulo, de Galileu
Galilei. Um espetdculo que se aproximava da realidade brasileira: Galileu lutou contra a
intransigéncia da igreja, Brecht contra os nazistas e o Oficina contra os militares brasileiros.

Epocas diferentes, mas integradas pelos posicionamentos politicos.

Uma coeréncia com a historia e com seus momentos foi a razdo que levou Boal a

estudar a obra de Brecht, ndo apenas por ter sido um diretor teatral, mas também por ter
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vivenciado as perseguicOes advindas da ditadura. Os dois homens de teatro falam de
necessidades morais, sociais e econdmicas, falam das imposi¢des advindas de um estado
totalitario, traduzem o medo e o desrespeito a vida. Ambos afirmam que o artista deve
abandonar as salas centrais e dirigir-se aos bairros, sé ai vao encontrar os homens que estao

verdadeiramente interessados em transformar a sociedade.

Para o diretor brasileiro, o teatro passa a ser uma linguagem que pode ser utilizada
por qualquer pessoa, tenha ou ndo atitudes artisticas. Um teatro posto ao servi¢co dos
oprimidos, para que eles se expressem e para que, ao utilizarem essa linguagem, descubram
novos conteudos (Boal, 1977, p.126):

[...] transformar o povo espectador, ser passivo no fenémeno teatral, em
sujeito, em ator, em transformador da acdo dramatica. O espectador nao
delega poderes ao personagem para que atue, nem pense em seu lugar; ao
contrario, ele mesmo assume um papel protagbnico, transforma a acgdo
dramética inicialmente proposta, ensaia solu¢Ges possiveis, debate projetos
modificadores. Em resumo, o espectador ensaia, preparando-se para a agéo
real. O teatro tem potenciais de arma e 0 povo é quem deve maneja-la.

Um teatro engajado dentro de uma moldura politica, uma critica ao capitalismo e
a légica mercantil. Brecht, realizando uma analogia entre palco e vida social, concebeu um
teatro que revelava suas proprias estruturas, ja que o palco dramatico, em voga no periodo,
podia ser visto como um reflexo da sociedade que o engendrava. Um teatro que se estrutura
como uma pedagogia do espectador, onde o mesmo poderia fluir mais prontamente o

espetaculo @ medida que conhecesse melhor o aparato constituinte de uma encenacao.

A pedagogia teatral passa a ter singularidades com as dos outros teoricos, todos
conscientizam e politizam e colocam o espectador como sujeito da historia. Todas as suas
teorias estdo centradas nas respostas criativas as narrativas apresentadas, nas suas
interpretacdes e nas compreensdes particulares de fatos. Uma possibilidade de que o teatro
funcione como agente de mudanca, de conscientizacao e critica social, de devolver o poder da
palavra a quem de direito: o oprimido.

Para os diretores teatrais ha uma estética e uma ética a ser trabalhada, para o
terapeuta Moreno a busca de uma cura clinica que passa pelo desencadear de uma consciéncia
critica. Para todos eles, o teatro tornou uma arte engajada com os momentos historicos e

também com as mudancas estruturais no fazer artistico.

Para o teatro épico e o teatro do oprimido, as encenagfes passam a exigir de

subito, conhecimento de ordem politica e aptidGes artisticas podendo tornar-se um teatro do
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proletariado, pois estdo em condi¢des de tomar a dianteira em relagdo ao publico. A
encenacdo ganha peso, pois a mesma passa a ter um sentido histérico onde os que s&o

explorados comegam a pensar e descobrem as causas da sua miséria.

No teatro moreniano, hd o uso de instrumentais que buscam mudangas e
comprometimentos. O texto esta na plateia, é aquilo que ela traz que sera colocado em énfase,
a palavra falada ou encenada tem potenciais de mudancas a partir do momento que passa a ser
valorizada. Os opressores tomaram o poder da palavra dos oprimidos, cabe a esses ultimos
recuperarem o que lhes é de direito. O teatro estabelece-se como uma forma de ajudar as

pessoas a recuperarem suas palavras.

3.3.1 Ampliando o quadro de Brecht

Brecht (1978, p.31), estabeleceu algumas diferengas entre o seu teatro e o teatro
realista. O que ele fazia era teatro e o0 espetaculo era diferente da realidade. No épico, o
publico esta sentado, mas € menos passivo e procura-se uma interatividade do espectador com
o0 texto. A interatividade com uma mensagem cénica é aumentada nos teatros participativos.

Em Moreno o publico pode se levantar, tornar-se um protagonista e criar um texto. Em Boal €

possivel mudar os atores e até mesmo a dramaturgia.

Tabela 2 - CaracterizagOes entre os teatros estudados

Teatro dramatico

Teatro épico

Teatro moreniano

Teatro de Boal

Platéia sentada e
acomodada.

Sentada e incomodada

Plateia sem o assento,
Protagonista.

Plateia sem o assento,
Participante e atuante.

Envolve o espectador

Faz do espectador um

Espectador como ator e

Faz do espectador um co-

numa acgao cénica. observador. autor do encontro. ator e co-autor.
Platéia # ator # autor # Plateia # ator # autor # Plateia = ator = autor = Plateia # ator # autor =
personagem. personagem. personagem. personagem.

Busca a realidade.

Espetaculo # realidade

Realidade do publico.

Todos somos atores.

Catarse aristotélica.

Catarse de reacéo.

Catarse de integracéo.

Catarse mobilizadora.

Dramaturgia: a priori.

Dramaturgia: a priori.

Criaturgia: criar juntos

Dramaturgia/criaturgia.

Fungdo estética.

Fungdo politica.

Funcdo terapéutica.

Funcdo social e ética.

O homem é imutavel.

O homem é mutavel e
modificador.

O homem é mutavel e é
modificado na cena.

O homem é mutavel e
torna-se agente social

Uma cena em fungdo da
outra.

Cada cena em funcéo de
Ssi mesma.

Cenas em funcéo do
protagonista.

Cenas em funcéo das
necessidades.

O homem como um dado

O homem como

Como um sujeito de

Um ser dinamico e

fixo. processo. possiveis encontros. participativo.
Pensamento determina a O social determina o O relacional determina o | Necessidades sociais
existéncia. pensamento. processo. conduzem as relacdes.
Sentimento. Razéo. Emocéo. Mobilizacéo.

Fonte: ampliaces criadas a partir do quadro de Bertolt Brecht.
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O quadro do dramaturgo alemao foi ampliado colocando-se no mesmo os teatros
de Moreno e de Boal. O objetivo é comparar as ideias de Brecht com a dos tedricos estudados
nessa dissertacdo, aonde a plateia progressivamente perde o0s seus assentos, saindo da
passividade do teatro dramatico e torna-se cada vez mais ativa, acentuando o seu carater de
protagonista. Boal como Moreno, no seu primeiro momento, traz um grupo de atores que séo

substituidos pelos espectadores.

Em nivel de catarses, os tedricos estudados também fizeram modificacbes
significativas em cima da terminologia criada por Aristételes. Se o filésofo grego falava de
uma identificacdo com o heroi trdgico, Brecht nomeia um novo termo: a catarse de reacéao.
Para o0 alemdo, isso significava as possiveis reacdes que o publico passa a ter diante do carater
politico dos seus textos. Moreno cria a catarse de integracao, onde a plateia se integra a cena,
pois a mesma é parte significativa da dramaturgia e da sua vida. Nos teatros sociais de Boal
temos a catarse de mobilizacdo, onde um publico se encontra mobilizado diante de uma

encenacgdo e pode atuar conjuntamente com os atores, modificando o final do espetaculo.

No que diz respeito a dramaturgia, essa nao esta limitada a criatividade de um
autor, mas pode ser modificada em Boal ou criada concomitantemente, o que Moreno chamou
de criaturgia. Também no que diz respeito as varias funcdes desencadeadas pelo teatro, essas
deixam de ter o aspecto estético e de diversdo e assumem outras funcdes como politicas,

terapéuticas e sociais.

O quadro ainda propde acréscimos as ideias de Brecht quando o aleméo coloca o
homem como um ser imutavel e um dado fixo no teatro dramatico, mas que sofre
transformacgdes nos seguintes. De maneira analoga, as cenas que tém um tipo de estrutura e
funcdo dentro da dramaturgia aristotélica, passam a ter modificacfes nas concepcdes dos

outros teoricos.
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3.3.2 Teatro ou Psicologia?

Se para o teatro tradicional, o papel da “platéia” é bem definido: aquele que
assiste a um espetaculo cénico, o mesmo ndo acontece com 0S outros teatros aqui
desenvolvidos. Neles hd uma quebra da antiga hierarquia que versava que textos, atores e
publico tém papéis especificos dentro do contexto teatral. As relacGes sdo refeitas, mudando-
se inclusive o objetivo do espetaculo cénico e as interferéncias do publico diante do que esta
sendo apresentado.

No teatro épico de Brecht as interferéncias daqueles que assistem ao espetaculo
sdo limitadas a reflexfes de ordem politica; a passividade dos espectadores é provocada, mas
ndo ha processos interativos no sentido em que ndo se levanta da cadeira, nem se sobe ao
palco. A partir do momento em que se resolve sair dos assentos, acentuando as problematicas

individuais ou sociais, as interfases comegam a se tangenciar e podem se interligar.

As analises desencadeadas por este estudo levam-nos a reflex6es acerca das
interfaces existentes entre a psicologia clinica e social e algumas praticas teatrais
desenvolvidas principalmente por Moreno e por Boal. O que esses tedricos faziam € inserido
em qual categoria? Nas ciéncias psicoldgicas ou nas artes cénicas? Os teatros interativos
desses profissionais, um médico e um diretor teatral, levaram os espectadores ndo apenas a
sairem dos seus papéis de ouvidores passivos de um espetaculo cénico, mas a participarem e a

trazerem no palco seus outros papéis, suas outras necessidades,

O espetaculo deixou de ser apenas apreciado e passou a ser vivenciado e o palco
perdeu a sua exclusividade: ele ndo é mais um lugar apenas dos atores e atrizes. Nas
concepcdes teatrais de Boal (2008, p.19), ele generalizou afirmando que tudo € teatro, que
“somos todos atores, inclusive os atores e que é possivel fazer teatro em qualquer lugar até
mesmo nos teatros”. O tedrico e dramaturgo brasileiro propunha um novo conceito além
daquele especificado desde a época dos gregos onde havia um lugar especifico e pessoas

especificas para fazerem o espetaculo teatral.

Em sua opinido, o estado grego utilizou-se do instrumental cénico para impor sua
ideologia, determinando lugares especificos para cada pessoa e isso se manteve ao longo dos
anos e ele propunha uma quebra dessa pseudo harmonia. Caminhos bastante similares aqueles
percorridos pelos teatros politicos que apregoavam a tomada do poder e da agdo pelo
proletariado e também pelos teatros morenianos que davam o lugar de protagonista aqueles



100

gue antes estavam sentados. Nesse momento o que esta acontecendo? Nos teatros do agit-prop

e para 0s que seguiram na linha politica, fica claro que o que se faz é teatro de inclusdo social.

O teatro enquanto instrumental para que o operariado tenha uma consciéncia de
classe e possa entender e assimilar o teor social do texto que ele viu, com esse entendimento
ele pode se mobilizar para modificagdes futuras. Em Brecht e nos teatros politicos, o
espectador se mobiliza com as reflexdes advindas do espetaculo, durante a encenacéo. Ele ndo
atua, nem o modifica. E teatro porque ele assiste a um espetaculo e a partir dai pode se sentir
impelido a fazer acOes, podemos dizer que é terapéutico? Sim, mas ndo é psicologia
comunitaria porque quem esteve ali foi para casa, se encontraram naquele lugar, mas podem

ndo se encontrar mais. O Unico vinculo dessas pessoas foi a simpatia por um texto politico.

Em Moreno e Boal surge a possibilidade de colocar-se individualmente. Nao é
mais um texto aprioristico, escrito por um dramaturgo desconhecido, é algo da pessoa ou da
sua comunidade e as colocagfes advindas e a propria dramaturgia passam pela subjetividade e
pela terapéutica. Nos teatros de Boal, h4 um diretor e um grupo de atores e ha intervencées da
comunidade. S&o teatros que mobilizam mais do que o anterior porque as pessoas agora se
conhecem, eles ndo foram ao espetdculo apenas pela simpatia com o texto. Elas foram
mobilizadas e procuram solugbes. O diretor de teatro transforma-se em um facilitador do
processo e 0s atores em seus ajudantes, sdo 0s ego-auxiliares nas dimensdes do psicodrama.*
A trupe ndo esta restrita a ensaios especificos de algum texto, mas tornam-se, naqueles

momentos, agentes sociais, alem de artistas. Mas ndo sdo 0s Unicos atores.

Boal foi um diretor teatral que desenvolveu processos terapéuticos nos seus
teatros que além de interativos, tornaram-se inclusivos. Esses processos estdo presentes em
todas as manifestacGes artisticas porque elas tém condigdes de propiciarem ao autor e aos seus

USUarios experimentarem outros momentos, de prazer ou de reflexdes.

Moreno abandonou o campo tradicional da medicina para entrar no dominio do
teatro. Ele havia trabalhado com as prostitutas de Viena e com elas estabeleceu aquilo que
chamou de “teatro reciproco”, precursor da terapia familiar e comunitaria. A partir dai
comegou a notar que as pessoas tinham uma necessidade de falarem de seus medos e
angustias e bastava para isto criar um ambiente propicio e seguro. Nas suas atividades
encontramos 0S primeiros passos para a estruturacdo de interferéncias mais terapéuticas

usando o teatro do improviso como formas lidicas de envolveram os espectadores.

% Nome que Moreno deu aqueles que desempenham os contrapapéis do protagonista e ajudam o diretor nas
cenas desencadeadas no processo psicodramatico.
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Ele também acreditava, assim como Brecht e Boal, no poder modificador da arte,
onde a mesma passa a ter uma objetividade que nas palavras do filésofo e dramaturgo
germanico Friedrich Schiller (1992, p.82) sugere a mediacdo entre o homem enguanto
natureza e 0 homem, enquanto ser moral, mercé do estado estético. Nas suas Cartas, o belo, o
estado contemplativo da obra-de-arte e do mundo estético € um mundo de belas aparéncias.

Aparéncia e realidade, aparéncia e verdade, o reino da imaginacéo.

O belo nos leva a um estado contemplativo, que podemos entender aqui como um
processo terapéutico. Um processo que vai além do simples deleite da observacdo de uma
obra artistica e passa a atuar como um processo de modificacdo. A arte para Schiller tem o

potencial de tirar o homem do seu estado comum propiciando experiéncias significativas.

Se por um lado a palavra ‘terapéutico’ pode ser entendida como uma das funcdes
do teatro, podendo estar atrelada ao estético e a experiéncia de contempla¢do, 0 mesmo néao
acontece com as palavras ‘psicologia’ e ‘psicélogo’. Essas tém acepc¢des mais delimitadas: a

primeira enquanto uma ciéncia, a outra nomeia o profissional de nivel superior que a utiliza.

Henry Ey no seu Manual de Psiquiatria (1991, p.3), define psicologia como:
“uma das ciéncias do homem que tem como objetivo sua vida de relacdo, isto €, as relacbes
que o ligam, enquanto sujeito ou pessoa, a seu mundo”. As relagdes podem torna-lo doente, o
médico deve trata-lo. J& para David Edwards (1972, p.13) é “a ciéncia do comportamento e
cabe aos psicdlogos formularem questdes que possam desvendar principios sobre a conduta
dos individuos”. Conceitos que nos falam de relagdes, doencas, curas e desvendar. Uma
ciéncia apta a desvendar as causas fisicas e psiquicas que levaram o sujeito a uma patologia.
Para ajudar o outro a resolver o seu problema, a psicologia dividiu-se em varias metodologias

gue buscam uma melhora do cidaddo com ele mesmo e com aqueles com quem se relacionam.

A psicologia busca uma melhora fisica e psiquica e parte de uma demanda, de um
pedido. Alguém procurou o profissional para que fosse ajudado. Sendo necessario um pedido,
podemos delinear melhor a &rea de atuacao do profissional e enquadrar com mais propriedade
0s teatros estudados. Em alguns teatros morenianos como o0 psicodrama bipessoal e o
psicodrama em grupo ha um setting terapéutico, ha uma demanda, portanto é psicologia, é
uma vertente psicolégica que se utiliza de técnicas teatrais. Moreno era médico e 0s

psicodramatistas sdo psicélogos clinicos com especializacdo em psicodrama.®’

¥ No Brasil 0 curso de especializacdo é regimentado pela Federacdo Brasileira de Psicodrama, o clinico é
prerrogativa de médicos e psicologos.
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Nos teatros politicos e tradicionais, a peca tem um palco (no teatro de rua e no
teatro do invisivel também, pois ha um lugar para a cena), temos atores, atrizes, um texto e o
espetéaculo foi coordenado por alguém. Néo é psicologia, mesmo que tenhamos processos de
cunho terapéutico, é teatro. Ninguém da plateia pediu uma ajuda no sentido de resolver

alguma problematica interna ou fisica.

Mas nem tudo tem essa clareza. O teatro do oprimido de Boal tem enormes
similaridades com o sociodrama de Moreno. O primeiro foi desenvolvido por um diretor de
teatro quando trabalhava com pessoas marginalizadas, ha uma demanda, um pedido de ajuda,
ha interferéncias, mas também ha um grupo de atores e ha um diretor de cena. Ndo temos
davida que é teatro interativo, mas é psicologia? O outro foi consequéncias de intervencbes
clinicas em comunidades e tem como objetivo suscitar problematicas, bem como, as suas
resolucdes. N&o tem texto, esse é produzido concomitante ao espetaculo; ndo tem atores, esses
sdo advindos do publico participante. Mas tem um diretor com formagdo em psicodrama: é

psicologia comunitaria, mas é teatro?

O que o estudo nos mostra é que antes de especificar areas de atuacdo quer da
arte, quer da ciéncia, o que temos € o ser humano como um todo. Indiferente ao fato do diretor
de teatro também ser psicélogo, pedagogo, socidlogo ou antrop6logo, o que realmente temos
é 0 uso da arte com finalidades além da diversdo. Uma arte engajada com o momento

historico, que passa pelo estético, politico e ludico, mas também ético e social.

3.3.3 As influéncias do Método de Constantin Stanislavsky

O ator, diretor, pedagogo e escritor russo Constantin Alexeiev Stanislavsky
nasceu em Moscou em 1835 e faleceu nessa mesma cidade em 1938 e € considerado um dos
tedricos mais influentes da sua época. Desde pequeno teve contato com todos os tipos de arte,
pois nascera em familia rica. No Circo Alexeiev, mandado construir por seu pai, acontecia

Varios encontros com artistas conhecidos em Moscou e em demais localidades.

Ele foi o fundador do Teatro de Arte de Moscou e durante anos teve a
oportunidade de testar métodos e técnicas no trabalho de preparacdo do ator. Tais estudos
geraram o conhecido Sistema Stanislavsky. O nucleo desse sistema esta na chamada ‘atuacao
verossimil’, uma série de técnicas e principios que sdo consideradas fundamentais para o

desempenho do ator e que influenciaram artistas e tedricos.
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Apesar de no inicio, Brecht ndo ter dado muita importancia ao diretor russo, com
0 tempo comegou a cita-lo a partir do ensaio Sobre o teatro experimental de 1939, depois
Stanislavsky assumiu importancia maior, porém de forma negativa. O teatro realista e seu
maior representante passaram a ser referéncia daquilo que ndo deveria ser feito. Como,

anteriormente elegera Aristoteles seu opositor dramaturgico, agora nomeava 0 mestre russo.

Uma atitude coerente ja que nessas épocas 0 marxismo passou a ter influéncias
diretas nas concepcgOes politicas de sua teoria e dramaturgia. Também se acrescenta que o
poeta aleméo nédo via com bons olhos os rumos que a Revolugdo russa de 1917 havia tomado
e do consequente uso do teatro para impor a ideologia socialista a Russia e a0 mundo. O novo
governo de Moscou financiava a vida, a producdo e as viagens culturais paralelo a sérias

restricOes internas para a vida do proletariado russo.

A medida que os anos passaram, Brecht foi aceitando grande parte dos
ensinamentos de Stanislavsky, em especial depois da fundacéo do Berliner Ensemble®. Entre
1951 e 1954 encontra-se a maior parte do que o alemao escreveu sobre o colega russo e ha
uma explicita admiragdo e respeito. No final de sua vida, o0 homem politico de Brecht cedeu
lugar ao artista. O poeta alemédo que fugiu do nazismo condenando o realismo cénico cedeu
lugar aquele que considerava o teatro como instrumental de mudancgas sociais, mas também

de entretenimento, o artista percebeu que essas fun¢bes ndo eram excludentes.

Na realidade o diretor alemd@o percebeu que as funcbes estéticas e politicas
podiam se associar a ludica e que o proletariado tinha o direito de ver um espetéaculo cénico
apenas por diversdo. A plateia tinha o direito de ser “platéia” e isso ndo lhe tirava o grau de

importancia enquanto pessoas e seres historicos.

Em ambos havia uma preocupacdo para com a formacao de seus atores em relagao
ao desenvolvimento da personagem. Ambos afirmavam que era necessario conhecé-la por
meio das leituras e ensaios, identificar-se com a mesma, com a sua verdade, sem que a critica
interfira. Por fim, enxergar a personagem com a qual o ator se identificou do exterior, a partir
da sociedade. Stanislavsky ja havia deixado claro que os atores ndo se transformam

totalmente em personagens, pois sempre ha uma dualidade presente em cena.

No diretor russo essa dualidade busca a consciéncia interpretativa do ator, em
Brecht ha uma critica do ator em relacdo a personagem. Enquanto diretor de teatro o tedrico

%8 Brecht exilou-se em varios paises europeus fugindo do nazismo, finalmente foi morar nos Estados Unidos,
mas foi acusado de propaganda comunista e voltou a Berlin em 1950 quando funda o seu teatro e escreve suas
Gltimas pecas, vindo a falecer em 1956 nessa cidade.
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alemdo interessou-se pelo Método, pois via no mesmo um trabalho arduo de producédo e
montagem de personagens e espetaculos. Para Rizzo (2001, p.67), Brecht entusiasmou-se com
o professor russo, formador de atores com excelentes resultados cénicos, mas havia um
grande incdbmodo, com o ndo aprofundamento nas questBes sociais, ja que no teatro épico
procura-se provocar a plateia e o ator deve ser consciente e nunca se envolver

inconscientemente com a personagem e seu contexto social.

Stanislavsky, com seu humanismo, privilegia o homem, Brecht privilegia a
questdo social. O primeiro via no teatro uma arte para ser apreciada, o outro um instrumento
para reflexGes de ordens sociais e politicas. O dramaturgo alemdo concordava em varios
pontos com a metodologia desenvolvida pelo diretor russo, mas discordava da maneira como

essa arte era utilizada.

Esse sentimento dubio em relacdo ao fundador do Teatro de Moscou também esta
presente em Moreno. Por um lado, 0 médico romeno chama-nos a atencao pelo fato de que o
teatro realista de Stanislavsky estava dentro daquilo que ele conceituou de conserva cultural®.
Nesse ponto especifico, passa a existir um relacionamento entre o psicodrama e o método. O
diretor russo utilizava a improvisacdo a fim de aperfeicoar o desempenho, Moreno permitia e

encorajava as imperfeices no sentido de alcancgar a espontaneidade total.

Por outro lado, a metodologia do professor russo falava de sentimentos internos,
da busca de uma subjetividade individual do ator para estabelecer vinculos afetivos com a
personagem. O ‘psicologismo’ da metodologia foi muito valorizado por Moreno, que via 0s
primeiros indicios das funcdes terapéuticas do teatro.

Brecht possivelmente ndo concordaria com Moreno, pois para o dramaturgo
alemdo a critica as atitudes da personagem sempre deveriam estar presentes, pois a partir
delas se desencadeia o distanciamento. Ele também ndo gostava desse ‘psicologismo’ e
chegou a criticar alguns psicanalistas dos Estados Unidos que faziam interpretacfes em cima
da metodologia de Stanislavsky®.

O fato é que nos teatros morenianos a busca por sentimentos internos é bastante
coerente uma vez que protagonista e personagem se confundem, o que ndo acontece nos

teatros épicos, mas pode ocorrer nos demais. A diferenga é que a busca pelos sentimentos

% A conserva cultural diz respeito a obras de arte que no primeiro momento ao serem criadas tiveram processos
criativos, mas depois sdo guardadas para preservacao e repeticdo (Cukier, 2002, p.57).

%0 |ee Strasberg, no Actor’s Studio associou o sistema de Stanislavsky a psicanélise, fixando-se, sobretudo na
meméaria emocional (Rizzo, ibidem, p.52).
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internos quando ocorre nos teatros classicos buscam uma estética realista, nos morenianos e
nos de Boal a identificacdo ator-personagem procura um sentimento mais proximo que

perpassa por questdes terapéuticas e sociais.

Em Moreno os papéis de plateia, ator e personagem se confundem, em Boal
apesar de termos um grupo de atores nas representacdes cénicas, ao se levantar da cadeira,
perdendo momentaneamente seu assento, o publico se torna protagonista da cena e pode
modifica-la. Boal sofreu influéncias do método, pois chegou ao Brasil vindo dos Estados
Unidos e aqui conheceu e trabalhou com Eugénio Kusnet.**

A presenca da metodologia de Stanislavsky naquele pais era intensa e Boal trouxe
essa bagagem na sua formacéo teatral. Aqui no Brasil teve um bom campo para desenvolvé-la
no Teatro Arena e Oficina e também pelo fato de ter trabalhado com Kusnet, o que delineou
seus trabalhos posteriores. A pesquisa sobre o método realista do mestre russo foi bastante
aprofundada nos trabalhos com esses grupos teatrais a partir das décadas de 1950 e 1960 e

tornaram-se referéncias na dramaturgia brasileira.

Os teoricos aqui analisados foram importantes nas suas respectivas épocas
historicas porque fizeram a diferenca e utilizaram as suas artes como instrumentais para
promoverem a cidadania. Para isso suas plateias foram mobilizadas em detrimento de outras
prioridades além das estéticas. No encerramento do estudo, esses artistas serdo alinhavados
com a pedagogia, eles tornaram-se presentes nas aulas e nos ensaios.

O proximo capitulo traz a minha pratica e como a mesma estad sendo
esquematizada a partir das teorias aqui estudadas. A possibilidade de vivenciar as fungoes
politicas, terapéuticas e sociais do teatro tem se mostrado extremamente frutifera na
construgdo de uma metodologia. Tais fungfes existem em todos os grupos analisados, o
estudo apenas estabeleceu as separa¢des com finalidades didaticas.

As experiéncias que estamos vivenciando sdo possibilidades de trocas, uma
estrada de méo dupla, onde alunos e professor/diretor teatral aprendam juntos. O que Brecht,
Moreno e Boal estabeleceram com as suas artes tém reflexos diretos na manutencéo de um
ensino comprometido com o0s nossos momentos histéricos. Uma possibilidade de sermos
expectadores e passarmos a ter expectativas diante dos nossos encontros para que 0S mesmos

se tornem produtivos e significativos.

! Eugénio Kusnet era russo e chegou ao Brasil em 1927 e ao dirigir o teatro Oficina, introduziu Stanislavsky e
Brecht na dramaturgia brasileira.
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CAPITULO 4 - APRATICA TEATRAL

“Aos esfarrapados do mundo e aos que nele se descobrem e assim descobrindo-se

com eles sofrem, mas, sobretudo com eles lutam”.

Figura 5: Paulo Freire (1921 — 1997).
Pedagogo brasileiro.
A pedagogia do oprimido e suas interfaces com o teatro.
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4. ANALISES DAS FUNCOES POLITICAS, TERAPEUTICAS E
SOCIAIS

O ultimo capitulo suscita algumas questfes: 0s teatros e tedricos estudados nos
capitulos anteriores tém aplica¢Bes praticas na estruturacdo de grupos de teatro e no ensino
das Artes Cénicas? Como se da esta pratica pedagogica? Quais as possibilidades para que esse
ensino seja uma ponte de mao dupla no aprendizado de alunos e professores? A quem essa
dissertacdo se destina? Quais as similaridades possiveis entre as teorias desenvolvidas e 0s
grupos tratados neste estudo?

O estudo em questdo desenvolve-se em cima de grupos especificos de teatro com
0s quais tive a oportunidade de dirigir. O primeiro a ser estudado é o grupo Arte-Jovem, com
0 qual tive minhas primeiras experiéncias de diretor teatral e professor. Eles sdo jovens do
Varjdo do Torto, muitos ndo tinham experiéncias teatrais, nem havia frequentado espetaculos
de teatro. Com esse grupo foi desenvolvido o teatro politico e a comédia, 0 uso do humor

COmMO uma argamassa para estruturar questdes como cidadania e relagdes grupais.

O segundo grupo sdo adultos da cidade-satélite de Taguatinga e com eles pude
desenvolver uma oficina de teatro de reprise. Com esse grupo foi possivel rever algumas
funcbes do teatro moreniano. O uso de uma funcéo terapéutica atrelada as historias contadas
e ao ladico. O terceiro grupo sdo os alunos secundaristas que frequentam o CEF17 na
Expansdo do Setor O, com eles sou professor de literatura dramatica e foi uma oportunidade

de ensinar aos meus alunos os teatros e teéricos estudados neste trabalho.

O dltimo grupo, também da Expansdo do Setor O, sdo jovens atores e atrizes com
0s quais estamos trabalhando além de pecas teatrais, projetos ligados ao teatro social
conforme as visoes de Augusto Boal. Assim uma das primeiras dificuldades foi solucionar a
davida se o capitulo em questdo seria o primeiro, uma vez que trata de préaticas pedagdgicas e
a teoria subjacente entrou como consequéncias de tal aprendizado; ou seguindo os passos da
academia, seria o ultimo, pois respeitaria a historicidade dos tedricos e 0s possiveis

engajamentos que foram construidos com eles e com a praxis teatral.

A opcédo escolhida privilegiou os mais velhos, aqueles que delinearam 0s seus
caminhos e por extensdo daqueles que vieram depois deles. Mais do que uma norma

académica é uma singela homenagem aos homens imprescindiveis que foram.



108

Ao pensar sobre a didatica teatral surgiu outra davida, uma vez que a funcéo
pedagogica estd presente em todo o nosso estudo. Brecht desenvolveu as pegas didéticas,
Moreno se viu as voltas com o ensino tanto do teatro da espontaneidade como do psicodrama
e Boal da mesma maneira, com o seu teatro do oprimido e suas poéticas politicas. Qual seria 0
profissional que une esses tedricos e minha pratica de professor e diretor de teatro? A resposta
veio com outro homem imprescindivel, que lutou, parafraseando Brecht, por toda uma vida: o

pedagogo brasileiro Paulo Freire.

Ele ndo foi um tedrico do teatro, mas a sua luta diaria também mobilizou as
pessoas para que saissem de seus lugares comuns e procurassem melhores assentos. Apesar de
ndo ter um capitulo especifico, de certa maneira a sua pedagogia permeia todo o trabalho e
aparece com maior énfase no delineamento da metodologia e nas conclusées como um

fechamento de tudo aquilo que foi tratado nesse estudo.

O pedagogo propés uma educacdo libertadora pautada no cotidiano dos
envolvidos. Para Freire (2004, p.47), a educacdo cumpre 0s seus propositos quando consegue
estabelecer paralelos entre o que é vivenciado e o que é estudado. Ele nos faz uma proposta-
adverténcia para que ao ensinarmos conceitos diferentes daqueles para quem estamos
ensinando se ndo fizermos uma ponte entre 0s conceitos ensinados e aqueles que o alunado

conheca, estaremos correndo riscos de ndo sermos entendidos.

Na pratica dessa dissertacdo, o desafio foi tornar Brecht, Moreno e Boal figuras
ndo apenas conhecidas, mas também que tivessem relagdes com o cotidiano dos alunos
enquanto moradores da periferia brasiliense. Os teatros propostos pelos tedricos analisados
estdo em sintonia ndo apenas com 0s momentos histéricos daqueles profissionais, mas
alcangam 0s nossos jovens. Uma arte engajada com o que esta acontecendo e ndo com o que
ja aconteceu. A passividade da plateia tdo combatida por eles passa a ser de certo modo, a

passividade do alunado diante do quadro e da voz do professor.

Infelizmente a inércia diante do professor € parte integrante do ensino como um
todo e ndo apenas das artes ou do teatro. O que se V& na préatica sdo turmas desmotivadas. Eles
sdo apenas frequentadores de uma sala de aula. Apenas espectadores e poucas vezes espect-
atores como falava Boal. Isso sai da sala de aula e atinge graus de similaridades com os
grupos teatrais. Mesmo que no primeiro momento, estejam ali porque querem e ndo por causa
de frequéncias ou notas, 0 sistema como um todo os tornaram alheios e muitas vezes séo

apenas espectadores dos seus momentos historicos.
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Como retomar a palavra do opressor, como tornar 0s alunos mais atores e menos
espectadores? Um dos instrumentais analisados é o uso de jogos e de exercicios teatrais nos
noss0s encontros: 0s ensaios e as aulas. Para Moysés Aguiar (1998, p.51) os jogos entram
como possibilidades de relaxamento e de integracdo do grupo, sua fungdo é propiciar um
encontro ludico para que 0 grupo possa se estruturar e produzir algo novo e gratificante.

O jogo se insere nas aulas de teatro, ndo sO estruturado como técnica de
aquecimento, mas também propiciando o aparecimento de uma atmosfera permissiva. Nas
leituras de Ingrid Koudela (2004, p.19) ele é uma atividade voluntéria, tendo como
caracteristica fundamental o fato de ser livre; “ndo é vida corrente, nem real e distingue-se
tanto pelo lugar quanto pela duragdo que ocupa”. Mesmo depois de ter chegado ao fim,

permanece como uma cria¢cdo nova do espirito, algo a ser preservado pela memoria.

A importéncia dos grupos na formagéo dos jovens também serd estudada, porque
neles os participantes estdo construindo um processo de aprendizagem. Na visdo de Moreno
(1993, p.385) o grupo é de fundamental importancia para a estruturacdo do ser humano. Deste
modo ao estarem juntos, eles estdo tendo a possibilidade de se conhecerem um pouco
enquanto pessoas e quicad possam ser amigos, além de colegas.

O estudo analisa a evolugdo dos grupos de atores e atrizes e dos estudantes
secundaristas. Nos primeiros, a producdo de um espeticulo e as fases pelas quais eles
passaram para chegarem a concretizacdo, & montagem e exibi¢do publica. Qual a importancia
de estarmos juntos, produzindo algo que é do interesse de todos? No segundo caso, um
desafio: como produzir uma aula onde os alunos tivessem o mesmo grau de interesse que 0S

atores e atrizes dos grupos coordenados?

Todos fazem parte de um processo teatral: atores, atrizes, alunos e alunas. A
diferenca é que para os primeiros ndo tem provas, nem chamadas, estamos ali porque hd um
interesse. O professor é um diretor de cena que canaliza os ensaios para a producdo de um
espetaculo. Os compromissos sao cumpridos e as regras estabelecidas porque sdo partes do
processo, estamos interessados na realizacdo e na finalizagcdo que culminaria em uma

apresentacdo publica, deixamos os afazeres em detrimento dos momentos de estarmos juntos.

O mesmo ndo acontece com o alunado, a pratica pedagdgica moldou nos alunos
um sentimento de desconfianga. Eles ndo conseguem fazer (ou ndo querem) se isSO nado
repercutir em notas. Alguns se importam apenas em responder a chamada e conseguir um

minimo para passar. O interesse ndo esta no assunto, esta na frequéncia e nas notas. O desafio
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é como levar os tedricos estudados para a sala de aula de uma maneira interessante e ludica

para que o interesse do alunado ndo esteja tdo aquém dos atores e atrizes.

A pratica de direcdo norteou alguns caminhos: jogos, brincadeiras cénicas, leituras
dramaticas e pequenas dramatizacdes; ser professor direcionou outros: tudo passa a ser
transformado em notas. Paralelo as analises e apresentacfes dos grupos o estudo faz insercbes
nas teorias e nas fungdes do teatro alocadas neste trabalho. Tais fun¢des foram colocadas de

uma maneira didatica uma vez que elas estdo presentes em todos 0s grupos.

Os tedricos da dissertacdo (Brecht, Moreno, Boal e Freire), ttm muitos pontos em
comum tanto entre eles como no fato de levarem o conhecimento das artes (cénicas) a
periferia. Sintonias interessantes nos delineamentos dos meus papeéis. Na minha concepcéo
esses estudiosos interligaram as artes cénicas a outras areas do conhecimento tais como
psicologia social, antropologia e pedagogia mostrando que nos seus momentos historicos e

nos nossos tais interfases além de possiveis sdo necessarias.

4.1 A pedagogia de Paulo Freire

Para o seu fundador (Freire, 2007, p.207): “dizer que os homens sdo pessoas e,
como pessoas, sao livres, e nada concretamente fazer para que esta afirmagéo se concretize é
uma farsa”. NOs vivemos em um momento histérico em que as palavras, por serem tdo mal
usadas perderam o sentido. A pedagogia de Freire vai buscar esses sentidos e torna-se algo
voltado para a instrugdo consciente das problematicas. Desse modo, eu aprendo mediante uma
reflexdo em cima daquilo que conhego. Uma pedagogia que é forjada com o oprimido.

Ndo é uma pedagogia de um estado burgués que busca colocar niveis e
hierarquias e que busca fazer comparagdes de pessoas bem alimentadas e estudadas com
outras que ndo tiveram tanta sorte. Ao optar por trabalhar em uma comunidade carente,
optamos por um teatro de pessoas oprimidas. Uma pedagogia engajada com problematicas
especificas, assim (Ibidem, p.109):

[...] somente quando os oprimidos descobrem, nitidamente, o opressor, e se
engajam na luta organizada por sua libertacdo, comegam a crer em si
mesmos, superando assim sua convivéncia com o opressor. Esta descoberta
nao pode ser feita em nivel puramente intelectual, mas da acao.

A pedagogia de Freire € um método de cultura popular: ela conscientiza e é

politica. Ela ndo absorve o politico no pedagdgico, mas também ndo pde inimizade entre
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educacdo e politica e deve procurar no palco esta acdo, reconhecendo a dificil e necessaria
convivéncia com o opressor, mas também procurar no grupo uma forma de acreditarem neles

mesmos. Uma forma ndo de se tornarem passivos, mas participativos.

Uma educacdo verdadeira conscientiza as contradicbes do mundo humano,
contradi¢Ges que impelem o homem a ir adiante. Freire critica 0 monopolio da palavra, com
as quais os dominadores mistificam e massificam. Agora e sempre é necessario aprender a
toma-la dos que a detém e leva-las a cena, € um dificil, mas imprescindivel aprendizado para

0 teatro, para 0s grupos analisados e para a prépria vida.

O que podemos observar sdo as intrinsecas e interessantes similaridades existentes
entre as teorias de Brecht, Moreno, Boal e Freire. Os trés tedricos do teatro também buscavam
uma retomada da palavra para aqueles que as haviam perdido. Também acreditavam em um
método construido em cima da ideia de um dialogo entre educador e educando, onde ha

sempre partes de cada um no outro, se por um lado se ensina, por outro se aprende.

As pecas didaticas de Brecht seguem tais premissas, o ator € um agente que é
modificado e sofre modifica¢cdes do autor e do publico. Moreno ao transformar a plateia em
protagonista da cena segue 0S mesmos passos, bem como Boal, quando da ao publico
possibilidades de mudancas naquilo que foi apresentado nas cenas. Em todos vemos o0 uso da

palavra como agente modificador.

Na opinido de Carlos Brandao (2006, p.28), Freire prioriza a palavra porque a
descoberta coletiva da vida e do mundo se da através dessa. Ela ndo deve servir apenas para
que os educadores obtenham um primeiro conjunto de material para alfabetizagcdo, mas deve
servir também para criar um momento comum de descoberta. Para o pedagogo valoriza-las é
de suma importancia, por isso a necessidade de buscé-las no dia a dia da comunidade onde

sera administrado o processo de ensino-aprendizado.

Um ensino, que a exemplo dos teatros aqui analisados, constrdi-se com o outro,
que ndo esta pronto, mas sera construido conjuntamente. Assim nas praticas teatrais, notamos
uma demanda por um texto politico no grupo Um; algo mais personalizado como o teatro de
reprise para o grupo Dois; uma funcdo pedagogica para os alunos secundaristas e a pratica de
um teatro nas vertentes de Boal para o grupo Quatro.

A busca de uma educacdo nos moldes de Freire, pois 0 que ele vislumbra ndo é
apenas uma didatica politicamente utilitaria. A sua pedagogia ndo tem como objetivo criar
novos quadros para um novo tipo de sociedade. Ele desenvolveu uma proposta politicamente
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mais humana, a de criar um homem libertado, um homem novo, livre também de dentro para
fora. O método (Freire, 1987, p. 120), é instrumento de preparagdo de pessoas para uma tarefa

coletiva de reconstrucao nacional.

O que se buscou com esses grupos foi potencializar essa visdo de mundo, por isso,
que a mesma vem atrelar-se as teorias citadas como uma maneira de ouvir o outro, perceber as
necessidades de um grupo e procurar atendé-los propiciando uma didatica de ensino que
priorizasse a fala daqueles com quem se estava trabalhando. Uma troca de ideias e uma busca
do ludico, por isso o0 uso do arcabouco do teatro épico, da espontaneidade e do oprimido, algo

que esté sendo construido e alinhavado com Freire e com 0s jogos teatrais.

4.2 O uso dos jogos teatrais

O que nos vém a cabeca quando falamos de jogos? Para muitos uma brincadeira,
imagens de uma infancia; para outros uma troca de olhares, sentimentos e toques, imagens de
uma adolescéncia. Para alguns, possibilidades de usarmos nossas mascaras, imagens de uma
fase adulta. Para muitos profissionais, possibilidades de introduzir um campo relaxado e
através do ludico, deixar que venham a tona todos estes substantivos acima descridos.

Os jogos tém vertentes em varias fases das nossas vidas, 0 que vai propiciar as
nossas disposices em aceité-los e exercé-los. Através deles podemos chegar a experiéncias
significativas. Para o estruturalista estadunidense John Dewey (1973, p.117), este conceito de
experiéncia é um fator central: vida, experiéncia e aprendizagem estdo unidas. A funcéo da
escola encontra-se em possibilitar uma reconstrugdo permanente feita através dessa
experiéncia. Na Otica do pedagogo ha uma aprendizagem maior quando nds professores
propiciamos aos alunos, experiéncias interessantes, quando criamos um local propicio de

relaxamento e de reconhecimento: de si mesmo, do outro, do espaco e da teoria estudada.

O processo de ensino e aprendizagem esta baseado em uma compreensado de que o
saber é constituido por conhecimentos e vivéncias que se entrelacam de formas dindmicas. A
experiéncia torna-se um ato de constante reconstrucdo: o belo e o estético como formas de
atingir um estagio de sensibilidade. O que se propde é uma pedagogia renovada que vem
através das acOes e da experiéncia. A percepg¢do do belo e do estético passando pelo empirico,

a arte como pensamento inteligente e integrante.
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De acordo com Regina Monteiro (1994, p.17), ha uma necessidade imperiosa de
movimento e acdo que se manifestam desde o aparecimento da sociedade humana e sua
consequente cultura, através de uma atividade livre, alegre e divertida que é o jogo. Na pratica
pedagogica, 0 que vemos é a necessidade de proporcionarmos um estdgio de confianca e de
brincadeiras para atingirmos um ambiente favoravel. Tanto com os grupos de teatros como
com o alunado, 0s jogos entram para propiciarem esse outro estagio de movimento e agéo, de

participacdo conjunta em um processo criativo.

Na praxis teatral, os alunos ndo devem ficar passivos, s6 ouvindo. As
participac@es sdo fundamentais ndo apenas para tornar os encontros mais ladicos e produtivos,
mas também para atingirmos outro estagio de relacionamentos, um corpo pronto aos

processos criativos que advém dessa pratica.

Nas concepcdes de Ingrid Koudela (1992, p.25), na relacdo autoritéria, a regra é
percebida como lei. Na lidica, a regra do jogo pressupde um processo de interacdo. Assim 0s
jogos passam a ter um objetivo e também funcgdes recreativas e estéticas; passam a ter um
tempo de duracdo com um local determinado. A palavra jogo passa a ser um termo que pode
escapar das nossas maos; algumas atividades implicam uma repeticdo cega e compulsiva que

nos pode conduzir a uma patologia e outras, implicam limites como liberdade e criatividade.

Para Pablo Knappe (1997, p.39), os limites aparecem em formas de regras que
delimitam o que é permitido e o que é proibido. A liberdade significa que no espago do jogo
podemos experimentar e expressar-nos além daquilo que é comum na vida real, na vida alheia
ao mundo do jogo. A imaginagdo ndo se dirige tanto a criacdo de objetos como a

espontaneidade que abre novos campos no caminhar do experimentador.

O jogo se insere no teatro ndo apenas estruturado como técnica de aquecimento,
mas também propiciando o aparecimento de uma atmosfera permissiva. Nas leituras de Viola
Spolin (1985, p.19), “no jogo existe alguma coisa em jogo que transcende as necessidades
imediatas da vida”, conferindo um sentido a agdo, todos se encontram no tempo presente,
envolvidos uns com os outros, prontos para a livre relacdo, comunicagdo, resposta,
experimentacdo e fluéncia para novos horizontes. O ludico existe em um espaco informal sem

lugares fixos e onde a alegria é tdo bem-vinda como as demais emogoes.

O homem sempre teve como tendéncia basica a necessidade de compreender o
Universo. No seu anseio de liberdade e curiosidade, desde sempre tentou usar a acdo, a

imitagdo e a representacdo, como meio de expressdo procurando assim influenciar a natureza



114

para viver melhor. A necessidade imperiosa de movimento-acdo se manifesta desde o

aparecimento da sociedade humana e sua consequente cultura.

As constantes mudancas na sociedade e na cultura, no decorrer do tempo, criaram
padrdes de se avaliar o aproveitamento do homem no mundo, através de uma falsa ideia de
ordem e de aparente liberdade. Esse sistema de valorizacdo do homem e de sua capacidade
criativa converteu sua possibilidade de acdo em algo na qual sobra seriedade e falta liberdade;
produzir ou apreciar o belo e o estético, assim como se permitir a reaprender a jogar, tendo
uma experiéncia significativa é reencontrar o ludico, a liberdade, a religare. Um reencontro
da liberdade através ndo sO de respostas prontas, mas também na procura de formas novas

para os desafios da vida.

Dentro desse raciocinio, 0 jogo passa a ser uma atividade voluntaria, tendo como
caracteristica fundamental o fato de ser livre. Também tem como caracteristica o isolamento,
a limitacdo. Ele inicia-se e em determinado momento acabou. Na elaboracdo das propostas de
aulas e dos ensaios, percebemos quanta coisa estava em jogo naqueles jogos. N&o apenas 0s
envolvimentos dos atores, atrizes, alunos e alunas dentro de um grupo, mas também o

envolvimento deles na vida e na retomada da palavra nas concepgdes de Paulo Freire.

O ambiente ladico fez com que as brincadeiras sejam incorporadas as cenas. O
riso pode estruturar o sentimento de coesdo grupal e passa a ser instrumental de encontros
para elaboragdes cénicas e também de encontros sociais. Nos grupos de teatros, muito mais do
que nas aulas, a partir dos jogos comega-se a delinear tais encontros que passam a ter
importancia no cotidiano daquelas pessoas, ajudando-as ndo apenas a produzirem um

espetaculo, mas também, a se estruturarem como membros de um grupo e de uma sociedade.

4.3 A Sociometria: a funcdo social e terapéutica dos grupos

Para o socidlogo David Zimerman (1993, p.52), “um grupo ndo é um mero
somatdrio de individuos, pelo contrario, ele se constitui como uma nova identidade, com leis
e mecanismos préprios e especificos”. O grupo passa a ter uma individualidade, uma
motivacgdo, pois passa a significar possibilidades de relacionamentos e de producéo artistica.
Como todo relacionamento ele passa por problemas que devem ser administrados em prol do

coletivo, mas que muitas vezes esbarra no individual das pessoas.
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Nos seus estudos Carl Rogers (1987, p.76) aponta a coexisténcia de duas forgas
contraditorias permanentemente em jogo nas relacdes grupais. Para o psicologo, a coesdo de
um grupo consiste na sua capacidade de perder individuos e de absorver outros tantos, assim
com de sua continuidade. O que foi observado nos grupos analisados é como essa capacidade
depende de muitos fatores. Enquanto alguns membros estdo abertos a possibilidade de entrada

de novos, outros apresentam dificuldades e impdem resisténcias.

N&o posso inferir sobre outros grupos uma vez que a minha pratica se restringe
aos teatrais. O que venho notado nesses anos enquanto diretor é que quase sempre ha o
surgimento espontaneo de lideres, que sdo figuras de destaque, mas que podem prejudicar o
andamento do grupo. N&o que a lideranca e 0 protagonismo ndo sejam importantes, mas o
mais interessante, pelo menos na minha pratica teatral, € propiciar a outros essas

possibilidades de lideranga.

Ao estabelecer através da pratica, uma metodologia de ensino-aprendizagem,
percebi a importancia de revezar esse papel. A conducdo dos exercicios e dos jogos, as
direcdes de pequenas cenas passam a ser desempenhados por membros diferentes, isso da ao
grupo a percepcdo de que todos sdo importantes, dilui o peso de uma lideranca especifica e
democratiza 0 acesso a palavra e as liderancas. Assim a importancia de um grupo néo fica
restrita ao diretor ou a determinadas pessoas. Isso encontra sintonias com o psicodrama de
Moreno, para quem, 0 grupo ajuda na estruturagdo do ser humano. Em 1932, ele realizou uma

pesquisa empirica sobre a evolugéo e o funcionamento de grupos (Moreno, p.86):

[...] a evolucdo dos grupos sociais abre o caminho para a classificagcdo dos
individuos, de acordo com seu desenvolvimento dentro deles, o que por sua
vez possibilita a construgdo destes grupos, havendo uma interdependéncia
entre fendmenos individuais e coletivos.

A partir dos seus estudos ele cria a Sociometria, que parte da observacdo dos fatos
e procura entendé-los de modo simples e direto. Esta ciéncia comegou com uma abordagem
terapéutica e cresceu para uma ciéncia geral de grupos. Seus métodos se aproximavam do

processo natural do ser humano que é crescer e conhecer a si € aos outros.

Para Menegazzo (1995, p.200), essa ciéncia dos grupos, desde suas primeiras
investigacdes, estava interessada nas relacbes humanas, seus fenémenos e suas caracteristicas,
preocupava-se em entender as motivacOes patoldgicas que podem isolar os homens em seus

grupos, instituicdes e comunidades, assim ela preocupa-se em estudar, classificar, medir e
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colocar em graficos os encontros e desencontros das pessoas. Para isso, comeco criando e

ajustando técnicas apropriadas.

Dentro dessa teoria (Moreno, 1982, p.140) qualquer grupo passa por fases de
desenvolvimento que ndo sdo etapas fixas, mas momentos que existem alternada e
constantemente na vida dos grupos. Para uma organizacao grupal se estruturar sdo necessarias

experiéncias repetidas e constantes e os grupos evoluem de forma lenta.

Moreno (Ibidem, p.157) cita trés dimensdes da evolucdo das estruturas grupais: 1)
um momento de isolamento que é centrado na identidade; 2) um momento de diferenciacdo
horizontal, onde ha apresentagdo das diferentes identidades; 3) um momento de diferenciacdo

vertical, nesta fase, um ou varios membros do grupo centralizam a atencao dos outros.

A partir do estudo sociométrico de uma comunidade - jovens e educadoras de um
reformatorio feminino em Hudson - Moreno chegou a algumas conclusdes sobre o
funcionamento e a manutencédo de grupos, que ele denominou de leis. Para ele, as estruturas
grupais evoluem das mais simples para as mais complexas; criam-se estruturas informais; a

distribuicdo dos afetos é desigual e cada lider tem um limite proprio de absorcéo de liderados.

Nas analises de José Fonseca (2000, p.345), além de levar em conta os fendmenos
relacionais basicos e as fases do grupo, o coordenador pode dirigir segundo trés vertentes: a
sociométrica, a protagbnica e a da espontaneidade. Na primeira, busca-se prioritariamente
reconhecer e trabalhar com a estrutura do grupo, suas diferentes partes, as liderangas, 0s
liderados e os marginais. As cargas efetivas se distribuem e sdo diluidas, ha pessoas mais

admiradas e 0os motivos pelos quais se organizam dentro dos grupos.

Na seguinte, o protagonista é aquele que resgata o drama dos demais; sdo grupos
terapéuticos. Nesse sdo necessarios movimentos de aquecimento e de exploracéo sociométrica
e dindmica. A Ultima vertente — a que considero mais proxima a um grupo de teatro — visa
provocar e por em a¢do estados espontaneos, seja por meio de jogos e exercicios teatrais ou de
técnicas especificas, o objetivo é trabalhar o processo, aqui denominado, de consciéncia
grupal. Para isso a visdo moreniana do comportamento de um grupo esta sendo extremamente

valida para a estruturacdo e funcionamento dos grupos por mim coordenados.
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4.3.1 O co-inconsciente e a consciéncia de grupo

Dentro da 6tica de Moreno (1993, p. 30), os estados co-conscientes e co-
inconscientes sdo, por definicdo, aqueles que os participantes experimentam e produzem
conjuntamente e que, por conseguinte, s6 podem ser reproduzidos ou representados em
conjunto. Estes estados ndo podem ser propriedades de um unico individuo. O criador do
psicodrama procura modificar o significado de inconsciente, uma vez que a sua existéncia ndo
decorre das resisténcias de uma psique individual, mas sim de uma realidade ainda mais
profunda na qual estejam entretecidos os inconscientes de diversas pessoas. O conceito de
inconsciente moreniano difere daquele de Freud, e também do de Jung. Para ele, ao contrario
dos outros dois, existe uma dimensdo nova: a da produtividade, algo que foi experimentado e

que surgiu através de uma integracdo e de uma espontaneidade dos membros envolvidos.

O grupo passa a produzir cenas mediante a estruturagdo deste inconsciente, passa
a fazer uma criagcdo conjunta e neste processo ha opinides e modificacdes de todos o0s
envolvidos e comega-se a criar uma consciéncia de grupo. As responsabilidades e o cuidado
que cada membro tem para com 0s outros leva os individuos a perceberem que os objetivos

criados pela coletividade tém outras dimensdes que estdo além da individual.

4.3.2 Construindo um papel de cidadao

Na sua origem, o papel ndo é um conceito socioldgico ou psiquiatrico, entrou no
vocabulério cientifico através do teatro: sdo as diversas partes de uma representagéo teatral
que eram escritas em rolos e lidas pelos atores que procuravam decorar seus respectivos
papéis. Todo papel é fusdo de elementos particulares e coletivos e toda pessoa da mesma
forma que é o foco de numerosas atracdes e repulsas, também aparece como o foco de

nUMerosos papeis, relacionados aos papéis de outras.

Dentro do foco psicodramatico, os primeiros papéis a aparecer sdo os fisiologicos
ou psicossomaticos. Estes eshocos de papéis ndo permitem relacionamento de pessoa a
pessoa. Os seguintes sdo 0s sociais que se desenvolvem numa fase subsequente e contribuem
para se produzir o que denominamos sociedade. Os ultimos, os psicodramaticos, sao
personificacdes de coisas imaginadas, tanto reais quanto irreais. No teatro e no psicodrama,

0s papéis desempenhados durante a dramatizacdo constituem papeis psicodramaticos.

Entretanto Moreno pretendia que a a¢do dramatica terapéutica levasse a algo a
mais do que a mera repeticdo de papéis tais como sdo desempenhados no quotidiano. A agdo
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dramatica permite insights profundos, por parte do protagonista e do grupo, a respeito do

significado dos papéis assumidos.

Nos grupos estudados hd um papel dramético, a caracterizacdo de um personagem
que passa pelo viés do ator e do diretor, mas hd também papéis sociais, como o de morador de
uma periferia, que passam por uma opinido, as vezes, distorcida de menos valia. Pré-conceitos
falaciosos que apregoam ‘que € assim porque deus quer’ e que acabam interferindo em um

conceito de cidadé@o que se confunde com a opressao e com uma diferenca social injusta.

As teorias morenianas sempre se referem ao homem em situacdo, imerso no social
e buscando transforméa-lo através da acdo. Isso fica bem evidente nos nossos grupos. Todos
sdo sujeitos em relagdo que estdo tendo encontros sociais, estdo tendo acbes especificas —
assistirem aulas e/ou produzirem espetdculos. Através destes encontros e producdes eles
desenvolvem um papel de cidaddo, de pessoas mais conscientes com seus momentos
histdricos. Talvez isto esteja interferindo para verem a comunidade e o pais de uma maneira

mais ludica - fungGes bésicas do teatro, da pedagogia de Freire e da psicologia social.

De acordo com Maria Covre (2003, p.75) s existe cidadania se houver a pratica
da reivindicacdo, da apropriacdo de espacos para fazer valer o direito do cidaddo. Cidadania é
0 préprio direito a vida no sentido pleno. O problema é que quem detém o poder cuida de
encaminhar as coisas na dire¢do que atenda basicamente aos seus interesses e ndo ao de todos.

Assim exercer a cidadania plena é ter direitos civis, politicos e sociais.

Nas suas leituras historicas, Boal (2002, p.27), afirma que o teatro é a primeira
invencdo humana e que o estado desde os gregos, sempre entendeu e 0 Seu poder e 0 perigo de
uma catarse que ndo a aristotélica. Se o ensino de artes tem como pressupostos a educacgéo, a
ética e a cidadania no mundo globalizado, o profissional, deve entender que a partir da arte,
do ensino de cénicas é possivel um estagio de integragdo dos alunos com eles mesmos, da
cultura e do seu momento histérico. Uma possibilidade de sairem deste lugar comum de mero
executores e de assalariados que vendem a sua forga de trabalho e que ndo tém uma visdo do

todo, assim perceber a ideologia do dominante é poder dizer ndo a cultura de massa.
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4.3.3 A funcéo da comédia

Nas concepcdes filoséficas de Henri Bergson (2007, p.42), tudo aquilo que é ou
possa ser cOmico perpassa as nossas vidas em estado latente, esperando a hora de tragcar um
sorriso ou de promover uma gargalhada. Assim, conclui o filosofo francés, a mesma cena
capaz de tocar melodramaticamente 0s nossos coragdes, pode se constituir na comédia que ird
arrancar de nossos olhos a mesma lagrima salgada transformada de tristeza em riso. A chave

de tal metamorfose esta no envolver-se ou ndo, pela emocéo.

A busca de uma emocdo desencadeadora de outros processos Sejam esses
politicos, terapéuticos ou sociais, € uma busca constante para qualquer diretor de teatro, foi
uma busca dos tedricos aqui analisados e passou a Ser uma preocupacdo enquanto
coordenador do grupo do Varjdo e da Expansdo do Setor O e também enquanto professor de
jovens secundaristas. A opcdo (preferéncia) dos alunos pela comédia pode ser analisada como
uma opcao por uma critica aos seus momentos historicos e a vida que eles levam naquelas

comunidades.

Ao analisar 0s nossos ensaios percebo as interelacbes possiveis com a filosofia
bergsoniana, para quem a dendncia que esta atras do riso desmascara 0s rotulos e atenua no
individuo o temor diante da perspectiva de humilhacdo. Os jovens criticavam uns aos outros e
ao diretor, para receberem as suas proprias criticas com mais tranquilidade, tiravam o peso de
viverem em um lugar onde ha varios tipos de caréncias. A teoria de Bergson pode-se somar a
sociatria moreniana, que interpreta o grupo como um agente transformador, um corpo sadio,

onde 0s processos individuais sdo diluidos.

A origem da comédia esta, portanto no préprio homem, como diria Bergson, “o
homem é um animal que ri e faz rir”. Dentro da historicidade do teatro no Ocidente, tanto a
tragédia quanto a comédia nascem dos cultos dionisiacos e esse Ultimo género tem em
Aristofanes a sua expressdo maxima, teatralizando satiricamente os proprios ritos, assim na

sua origem o teatro ndo deixa de ser um ritual e a liturgia tem algo de marcadamente cénico.

Nas suas leituras, Sérgio Perazzo (1994, p.112) ao analisar o teatro antigo e sua
passagem para o bergo psicodramatico, nos diz que o exemplo grego nos traz a convicgdo de
que “toda e qualquer tentativa de decifracdo da visdo trdgica do homem passa
inseparavelmente por um espetaculo e ndo por uma especulagdo tedrica.” Das analises do

psicodramatista podemos inferir que a presenca do ritual e do espetdculo é transportada do
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palco para o consultério e tem como objetivo a integracdo do sujeito & cena, seja essa

desencadeada pelo protagonista ou escrita por um autor.

Essa identificagdo ocorre somente na tragédia? Os escritos sobre a comédia foram
perdidos na Poética de Aristoteles, ficaram as paginas da tragédia e com elas o seu
significado de conflito entre o destino divino e o desejo humano de auto-realizagdo. A
compreensdo do mundo por esse prisma traca a vida efémera do homem como sendo de
constantes sofrimentos e dependente do arbitrio divino, conflitos que s6 podem ser resolvidos
pelo arrependimento e peniténcia. Tanto as igrejas na ldade Média, como as novelas na
modernidade exploraram esse potencial catartico das tragédias.

Aristofanes certamente compreendia a dimensdo da comédia, pois lutou para
eleva-la a altura da tragédia, desbastando 0s seus aspectos mais grosseiros, evitando a
pornografia, por exemplo. Ele estava preocupado com as contradigdes da realidade do seu
tempo e dirige os seus didlogos ferinos para a comédia politica e satirica. Potenciais que,
alguns milénios depois, sdo explorados pelos jovens da periferia brasiliense: falar sobre as
contradicdes sociais de uma maneira comica. 1sso, a meu ver, é a imortalidade de um autor e
de sua obra, mas também - e infelizmente - de um despotismo presente nas autoridades

antigas e atuais.

De acordo com Perazzo (lbidem, p.117), o homem, utilizando-se de uma
alienacdo voluntéaria, € capaz de extrair comicidade da sua relagio com o mundo que o
oprime. Ele o faz com a roupagem de uma aparente loucura, a comédia, para desvendar a
verdade de seu destino tragico, buscando um caminho de liberdade. O utilizar-se do riso para
rir de si mesmo e da sua situagdo foram caminhos tragados por Brecht ao desenvolver suas
comédias politicas, ele aperfeicoa o estranhamento (distanciamento) do personagem, que se
caracteriza pela atitude do ator de ndo encaré-lo num dado momento da peca.

Para o dramaturgo alemdo, a observacao é parte essencial da arte do comediante e
essa observacdo, seguindo os passos de Bergson, passa pelo cotidiano, pela anélise critica do
mesmo e pode levar a uma catarse de reacdo. Uma maneira, interligando com os jovens
alunos, de a periferia reagir a suas delimitagGes sociais e produzirem um espetaculo que tenha
relacbes com eles e seus momentos histéricos, que possam rir disso tudo e procurarem outras

identificacGes além daquelas do heroi trégico.
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4.4 Apresentacdes dos grupos e interfaces com os autores

Esse estudo analisa quatro grupos e procura-se alinhava-los com as teorias citadas
no decorrer desse trabalho. As analises ocorrem de uma maneira didatica uma vez que as
fungdes aqui descritas: politicas, terapéuticas, sociais e pedagogicas estdo inseridas em
qualquer tipo de grupo, sejam eles teatrais, esportivos ou terapéuticos. Nas concepcoes
morenianas a partir dos encontros sociais podemos desenvolver outros encontros e chegarmos

a uma consciéncia grupal.

O trabalho prioriza cada um dos aspectos dentro de um dos grupos a fim de fazer
as pontes necessarias entre a teoria e a praxis teatral. Uma vez que estou relatando as nossas
experiéncias, a minha e a dos alunos, o anexo A traz alguns depoimentos que foram
registrados durante o processo. O capitulo também ¢é ilustrado com algumas fotos. O objetivo

é ampliar e valorizar a praxis com as teorias aqui desenvolvidas.

4.4.1 Grupo Um e a func¢do politica do teatro

GRUPO ARTE JOVEM DO VARJAO

e Participantes: jovens entre 13 e 20 anos.

e Localizacdo: Varjéo do Torto.

e Duragdo: um encontro semanal de 2003 a 2008.

o Apresentacfes: “O berco do herdi”; “Capitdo Virgulino e a comédia italiana”;
“O auto das barcas”; “As aventuras de Mério, 0 Macério”.

Os primeiros assentamentos do Varjdao do Torto ocorreram na década de 1980.
Era um local de pequenas chacaras, onde trabalhadores e retirantes, que ndo tinham condicGes
de morar nas Cidades-Satélites, invadiram uma area perto do Corrego do Urubu. Os barracos
de lona, zinco e tébuas se transformaram em casas de alvenaria, intensificaram a poluicéo
ambiental com a falta de planejamentos e atualmente os seus mananciais de &gua estdo
completamente poluidos, o que causa alto indice de criangas com anemia. Em 2004, tornou-se
a XXII RA* e conseguiu um financiamento do BID (Banco Internacional de
Desenvolvimento), o que melhorou a qualidade de vida da populagdo com pragas e

saneamentos basicos, mas aumentou a especulacéo imobiliaria.

*2 \Vigésima Terceira Regido Administrativa do Distrito Federal, nomenclatura que recebe as Cidades-Satélites
brasilienses quando comegam a ter um administrador local.
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Em 2003, fazendo parte de um projeto®, comecei a me encontrar com alguns
jovens que queriam fazer aulas de teatro e foi uma importante ponte entre 0 meu aprendizado
académico e o Varjao. A partir dai comecamos a fazer brincadeiras, levantar cenas e optamos
por uma dramaturgia, um texto. O grupo escolheu o autor Dias Gomes e como parte préatica de
uma disciplina da graduagdo, nos apresentamos no Cometa Cenas*. Além do texto, tinhamos
um projeto de iluminacdo e outros elementos teatrais: cenario, figurino, luzes coloridas e
mascaras. Utilizamos o rap e o break e uma brincadeira com a plateia, na qual ela escolhia os

personagens que iriam atuar nas cenas.

Aqui sdo possiveis interfaces com Brecht. Em primeiro lugar, porque o texto
escolhido critica o falso heroismo e a ditadura militar imposta no pais com o golpe de 1964. O
texto escolhido “O bergo do her6i” foi proibido de ser encenado devido ao seu teor politico.
Ao convidarmos um grupo de rap para fazer parte do espetaculo, além de integrarmos o
teatro, a danca e a musica, se criou as quebras brechtianas, na qual o publico se identifica com
0 texto e ndo com as emocOes desencadeadas pela atuacdo cénica. As méascaras criaram um
distanciamento ator, personagem e publico e quando foi convidada a interferir no processo, a
plateia deixou de ser apenas passiva e ouvinte. Ela podia escolher quais os personagens que
iriam atuar em determinada cena e os atores desenvolviam a historia; apenas o final da mesma

— a morte do herdi — era uma cena fechada, pois finalizava o espetéculo.

Nas leituras que Martin Esslin (1979, p.235) faz da obra de Brecht, o proprio
dramaturgo percebeu que por tras da superficie racional e propagandistica dos seus textos, ha
sempre uma camada de profunda emocdo, reprimida, mas por isso mesmo poderosamente
ativa. O teor politico de suas pecas estava além do texto, estava exatamente nas anélises que

podiam ser feitas depois de uma apresentacao cénica.

Isso foi vivenciado nas nossas conversas apds o espetaculo. A possibilidade de
juntar tendo como proposito uma peca teatral, jovens graduandos da UNB e jovens moradores
do Varjao quer sejam do teatro ou do rap, revelou uma possibilidade politica que ndo era
intencional, mas acabou se tornando importante. A quebra, que esta além daquelas propostas
pelo dramaturgo aleméo, de barreiras e preconceitos (conforme alguns relatos do anexo A).

*® Salde e qualidade de vida no Varjao, coordenado pela Faculdade de Medicina da UNB. Alguns jovens da
comunidade tinham aulas de informética no campus, palestras sobre salide e aulas de teatro.

“ Apresentacdes cénicas que ocorrem todo final de semestre, onde os alunos do Instituto de Artes mostram 0s
seus trabalhos académicos. Na disciplina Iluminagdo 1 os alunos tinham que apresentar um projeto de
iluminac&o e convidei alguns colegas da graduaco para trabalharem com o grupo Arte-jovem.
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Os graduandos acharam interessantes irem ao Varjdo, estabelecerem um projeto
académico, montarem um mapa de iluminacdo e ajudarem na elaboracdo das méscaras.
Também foi importante para os integrantes dos grupos de rap e do teatro ir a universidade e
descobrirem que a mesma nédo estava muito longe, nem fisicamente, nem em outras acepgoes.

Isso a meu ver é politica de inclusdo e esta além de um texto.

Quem sdo os opressores do herdi? Qual era a mensagem politica e ideoldgica do
texto? Nos estudos de mesa®, foi possivel notar algumas semelhancas interessantes com a
cidade do Varjdo. O que antes parecia uma brincadeira tomou um aspecto de moldura cénica:
0 berco do herdi era o Varjdo do Torto, assim houve adaptacdes no texto e 0s personagens

ficaram com nomes conhecidos na comunidade.

A partir destes paralelos, as aulas de teatro também passaram a ser aulas de
cidadania. O que é que temos com tudo aquilo? Na época da ditadura militar ndo havia
liberdade e hoje? Os opressores mudaram ou sO tiraram a farda? Quais sdo as mentiras da
peca e do Varjdo? Com as discussdes advindas do texto comegcamos a cumprir mais a
pedagogia de Paulo Freire, uma visdo critica do que estamos fazendo e vivenciando. O drama
de Dias Gomes era uma farsa onde todos estdo mascarados, eram em cena aquilo que
realmente ndo eram na vida, por isso optamos pelas mascaras. Isto criou novos elementos

cénicos, enriquecendo a plastica do espetéculo e as atuacoes.

O grupo achou importante ter saido da comunidade e se apresentado a outros
publicos. Nas avaliacfes posteriores, a UNB comegou a ser algo mais préximo. O Varjdo
realmente, no final das contas, tornou-se o berco de novos her6is. Em uma das reunides,
vendo o video da peca e analisando o material registrado, 0 grupo comegou a pensar em um
novo espetaculo, onde a questdo das mascaras estivesse mais presente e houvesse um texto
cénico mais dindmico. O grupo comegou a gostar de estudar o teatro de rua e foi discutido a

Commedia Dell’Arte. Sem perceber, estdvamos criando nucleos para caminhos futuros.

Os personagens seduziram 0s jovens, por sua tipologia e também porque, traziam
uma realidade proxima a deles. Novamente surge a questdo de identificacdo com o
movimento historico que foi a comédia italiana. O Varjdo do Torto além de berco de herdis,
agora seria uma terra de empregados e patrdes. Para Dario Fo (1998, p.85):

** Na metodologia teatral sdo os primeiros momentos dos ensaios, onde se fazem leituras e levantamentos das
intencdes dos personagens e de elaboragdes cénicas.
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[...] a Commedia Dell’Arte passa a ser um protesto das classes dos criados a
todo aquele disparate, a toda aquela diferenga social. O nUmero de
miserdveis naquela época crescia vertiginosamente. Eram bodes expiatérios
e indefesos, ndo tinham acesso a educacdo, nem a comida e acabaram
invadindo a cidade de Veneza, importante porto italiano.

As mascaras e 0s personagens da Commedia dell’Arte representam e satirizam 0s
principais componentes da sociedade italiana da época. O grupo queria esta mesma sintonia,
algo que satirizasse 0s oprimidos, mas também os opressores. A comédia estabelece nitidas
diferencas entre quem manda e quem é mandado. Os nossos trabalhos de mesa tornaram-se
estudos das diferencas sociais que eles sofrem diariamente. O que € ser um morador daquela
comunidade? Quem sdo os trés ditadores e por que eles sdo os patrdes italianos?

Além do teatro politico, também veio outras questdes como a comédia e o teatro
de rua e comegcamos a fazer exercicios praticos, com brincadeiras e o uso do corpo. A
utilizagdo dos gestos e da agilidade, a combinacéo de dialogo e a¢do, mondlogo falado e gesto
executado. Com um texto de minha autoria, “Capitdo Virgulino e os personagens da comédia
italiana” a dramaturgia foi adaptada e surgiram criagdes em cima daquilo que seria encenado.
Os ensaios comecgaram a explorar e aperfeicoar 0s gestos e as brincadeiras em cena, que
acabavam virando marcacdes. Os rapazes produziram um funck para os ditadores e as mocgas
criaram uma coreografia. A montagem cénica ficou mais comica e dindmica: um esquete para

rir e refletir. E uma mascarada em cordel. O texto completo se encontra no anexo B.

O espetaculo seguinte foi O auto das barcas, foi baseado na farsa de Gil Vicente.
O grupo participou de um Projeto O teatro na escola, houve oficinas para todos o0s
participantes®. O pessoal se encontrou com outros jovens e se apresentou no Centro de
Convencgdes do Banco do Brasil. As responsabilidades para com um espetaculo e um projeto

acrescentaram um amadurecimento nas relacées grupais.

“¢ Anualmente a Fundagio Athos Bulcéo patrocina o projeto Teatro na Escola, onde jovens das escolas do GDF
fazem uma capacitacdo técnica com oficinas de teatro e tém um pequeno financiamento para montarem um
espetaculo teatral.
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Figura 6: Capitéo Lucius Figura 7: Arlequino - O porteiro do inferno

Figura 8: Capitdo menor Figura 9: Virgulino

Figura 10: A mensageira do Senhor Figura 11: O diretor e o0 grupo
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Figura 12: As mascaras e 0 grupo

4.4.2 Grupo Dois e a funcéo terapéutica do teatro

OFICINA DE TEATRO DE REPRISE

Participantes: adultos.

Localizagdo: Taguatinga.

Duracéo: dois encontros semanais de margo a novembro de 20009.

Apresentaces: teatro de reprise no IESB, no Cometa Cenas e no CEF17.
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O grupo comecga com a aceitagdo de um convite para que eu dirigisse adultos que
tinham experiéncia com um espetaculo de besteirol, mas queriam praticar e desenvolver outro
estilo teatral. Eu vinha de uma pratica com jovens. O pessoal do Varjdo depois de alguns anos
juntos havia decidido assumir outros papéis sociais. Alguns se casaram, outros passaram a

trabalhar ou simplesmente perderam o interesse.

Nas primeiras conversas com o0 grupo, eles solicitaram um teatro onde pudessem
criar uma dramaturgia baseada na vida deles, no cotidiano e ndo apenas uma comédia que
nem sempre criava vinculos e similaridades com o dia a dia. Eles se conheciam de outros
encontros e alguns eram mais velhos do que eu e aquela poderia ser uma oportunidade nédo
apenas de uma pratica teatral, mas também de um grupo que poderia estar inserido em outros
contextos. Moreno enfatiza na sua teoria psicodramatica a importancia de um grupo para a
estruturacdo social e psicoldgica dos seus individuos. A prética clinica e pedagdgica apontava

visdes similares, porque ndo unir esses caminhos, tendo como argamassa o teatro?

A primeira ideia foi trabalhar aquelas pessoas dentro de uma visdo teatral, mas
havia uma demanda para que problemas individuais fossem transformados em cenas, iSso ndo
é psicodrama? Os teatros da espontaneidade apresentavam uma solugdo. Eu sugeri ao grupo, o
teatro de reprise que consiste em se contar algumas historias e essas serem dramatizadas. A
proposta foi muito bem aceita e 0s nossos encontros passaram a ter os teores de conversas

grupais com aquecimentos fisicos e jogos teatrais.

O teatro de reprise passou a fazer parte dos nossos encontros e da minha
pedagogia de diretor. Ele desenvolve a espontaneidade, o sincronismo entre atores, melhora a
presenca cénica e fortifica as relag6es internas do grupo.

Com os jovens do Varjdo eu ja havia utilizado desse arcabouco tedrico. Nao sei se
por causa da idade, pelo fato de sempre termos trabalhado com comédias ou por quaisquer
outros motivos, com o grupo Arte-jovem o teatro de reprise ndo passou de um aquecimento,
uma técnica a mais. Todas as histérias que vinham a tona eram transformadas em coisas
engracadas. Eu achei que isso poderia servir para finalizagdes dos nossos encontros, o que
acabou acontecendo. Quase sempre, ao final dos nossos ensaios, vinha esse teatro e 0s

respectivos risos ao verem suas historias sendo ridicularizadas.

Com o pessoal de Taguatinga, logo nos primeiros encontros, percebi a seriedade

com a qual eles traziam suas histdrias, a sensibilidade com que as mesmas eram dramatizadas
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e as emogOes que foram desencadeadas. Aquilo ndo era apenas um ensaio teatral e tomava

caminhos de uma terapia grupal, de um psicodrama...

Aqui, acho importante uma ressalva: eu sou psicodramatista, trabalho com
atendimentos clinicos utilizando a técnica moreniana, portanto me senti a vontade para
transformar alguns ensaios em processos terapéuticos, mediante o consentimento daquelas
pessoas. Em outros grupos, onde o diretor ndo tem essa formacdo e resolve utilizar-se do
teatro de reprise vejo que é fundamental um cuidado para ndo expor seus atores as

individualidades de cada um.

N&o é objetivo desse trabalho tratar as questdes de cunho clinico, apenas achei
importante o registro, pois 0 mesmo me deu seguranca em levar adiante um espetaculo de
teatro de reprise, em apresenta-lo a outras plateias, onde as historias contadas seriam

respeitadas e transformadas em arte o que antes era emocéo.

O grupo também se sentiu a vontade para levar adiante um espetaculo e nos
apresentamos no IESB na semana de psicodrama, no Cometa Cenas e no CEF17 da Ceilandia.
Em todos esses lugares o retorno foi bom. O grupo ouvia as histérias e tinham a sensibilidade
de a receberem como um presente que deveria ser bem tratado para ser devolvido ao narrador
e ao publico. Uma maneira de interpretar com emocéo e respeito o que foi contado. O anexo

A traz alguns depoimentos de como as pessoas se sentiam depois do teatro de reprise.

Todos os tedricos tratados nesse estudo trouxeram a questdo de mobilizar a plateia
através de uma historia e procuraram atores sem o viés de uma formagdo aristotélica. Nas
palavras de Brecht (1978, p.75), atores normais, porque sdo pessoas normais. Uma peca que

contasse uma historia simples e com poucos atores.

As historias contadas no teatro de reprise sdo desse modo. A identificagcdo com o
que é contado ndo estad apenas com o narrador, o publico tem a oportunidade de ser o fio
condutor do espetaculo. O teatro s6 acontece porque o publico é ouvido e Vvé as suas historias
sendo encenadas. O lugar comum de passividade é quebrado e o que sera encenado foi trazido

por alguém que esta presente e a sua historia é parte integrante daquele momento.

Para a plateia isso pode parecer magico, especialmente quando a cena corre bem,
mas como o0s atores podem saber o que fazer sem que haja uma combinagéo? De acordo com
Salas (2000, p.47), o segredo € que na auséncia de um texto ou de um planejamento da acéo

os atores dependem do seu senso de histéria desenvolvido, de sua habilidade empatica para
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alcangar os varios niveis de significado da experiéncia da pessoa assim como de sua abertura

para o outro. A disciplina de criar cenas sem planejamento desenvolveu a pericia necessaria.

Na pratica com 0s grupos, o respeito que tenho as minhas historias passa a ter
relagOes diretas de como vou tratar as outras, por iSso a seguranga que o grupo de Taguatinga
me propiciou quando nos nossos primeiros encontros, eles se sentiram mobilizados e se

colocaram enquanto pessoas e nao apenas como atores de um espetaculo cénico.

Figura 14: O grupo em escultura

Figura 15: Linha de atores
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Figura 16: Histdrias encenadas

Figura 17: O contador e sua histdria

Figura 18: A preparacéo do grupo
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4.4.3 Grupo Trés e a funcdo pedagdgica do teatro

OS ALUNOS SECUNDARISTAS DO CEF 17

Participantes: jovens entre 15 e 25 anos.

Localizagdo: Expansdo do Setor O - Ceilandia.

Duracéo: encontros semanais no ano letivo de 2009.

Apresentacdes: na Escola na Semana Cultural e em salas de aula.

Uma das propostas levantadas pelos Parametros Curriculares Nacionais, (PCN,
1999, p.173) € que as aulas de artes no Ensino Médio devem seguir um caminho que leve o
alunado a pratica de uma estética teatral e também de um aprimoramento critico dentro das
nogdes de cidadania, aprofundando os saberes sobre os aspectos historicos e ideolégicos dos
textos estudados. Para o documento, conhecer artes significa aos alunos apropriarem-se de
saberes culturais e estéticos que sdo fundamentais para a sua formacdo de cidaddo. Uma
pratica de uma producéo artistica, do desenvolvimento do espirito critico e da possibilidade

do professor promover a experiéncia sensivel e inventiva dos estudantes.

As diretrizes enunciadas buscam contribuir para o fortalecimento dessas
experiéncias e para 0 exercicio da cidadania e da ética como construtoras de identidades
artisticas. Nas aulas de arte deve-se aprender sobre as elaboragdes estéticas presentes nas
producdes artisticas, capacitando os alunos a entenderem a plastica e a mensagem dos textos

teatrais dentre outras competéncias.

Os PCN versam sobre uma prética que possa propiciar aos jovens nocdes criticas
do mundo e dos seus momentos histéricos, além de uma produgdo estética. Assim misturar
nogdes de cidadania, com uma pratica efetiva de uma producéo artistica ndo sdo excludentes,
muito pelo contrério, o fazer teatral tem se revelado uma possibilidade enorme de produzir
nos dois lados. 1sso acontece mais com 0s grupos teatrais onde o0s critérios avaliativos ndo sao
0s objetivos das aulas e sim o aprendizado de uma experiéncia significativa, nas palavras do

pedagogo John Dewey.

Nas andlises que Ana Mae Barbosa (2005, p.84), fez ao citar Dewey, “para
qualquer experiéncia ter valor e significado educacional, o individuo deve desenvolver a
habilidade de lidar inteligentemente com problemas que ele encontrara no mundo”, ou seja,
qualquer proposta tem que ter similaridades com a vivéncia dos jovens. Nesse ponto 0 nosso
pedagogo Paulo Freire também insistia, 0 que se ensina tem que ter sintonia com a vivéncia

daqueles que aprendem.
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O grande problema que vejo é uma inércia do alunado diante das propostas
apresentadas em sala de aula. Algo aconteceu nas nossas instituicbes educacionais que
transformaram os jovens em catadores de frequéncia e notas; é quase sempre 0 mMesmo
quadro: o aluno se ausenta em muitas aulas ou ndo liga para as notas nos primeiros semestres
e depois tem que correr, como um louco, atras dos prejuizos. O aluno prefere ficar sentado e

copiar passivamente a se levantar e se expor diante dos colegas.

Como transformar as teorias teatrais de Brecht, Boal e Moreno em algo atrativo e
contemporaneo aqueles jovens? Como fazer com que as aulas tivessem potenciais de
experiéncias significativas nas concepgOes de Dewey e Freire? Como fazer com que aquela

“platéia” se transformasse em uma plateia ou em espect-atores?

Na minha pratica de diretor de teatro, os exercicios fisicos e teatrais fazem parte
de uma metodologia, porque 0s aquecimentos sdo importantes antes dos trabalhos cénicos.
Nos ensaios, ndo h& necessidade de chamadas e nem notas e as avaliagdes ocorrem de outra
maneira e ndo sdo mensuradas. Também tenho uma pratica de professor em uma instituicdo
de psicodrama*’, que € um curso com poucas pessoas e em nivel de pdés-graduacao, no qual é
previsto o uso de dindmicas nas aulas. Mas e com os estudantes secundaristas? Proposta feita,
ndo é proposta aceita, insistir nisso, era desgaste para o professor e para os alunos.

O ndmero de horas-aulas também é um problema: dois encontros para o terceiro
ano e um encontro semanal para o primeiro e o segundo, com 40 minutos cada aula. Algo
completamente diferente: pouco tempo e muito desinteresse. Mas como conciliar? Em
primeiro lugar estabelecer metas e transforma-las em um curriculo escolar dentro daquilo que
prevé os PCN. Em segundo lugar, as avaliagcdes seriam em cima da teoria apresentada em sala
de aula e das participagdes dos alunos nas dindmicas e nas leituras dramaticas. Essa
metodologia tem semelhancas com a visdo de Sueli Ferreira (2006, p.16), para quem:

[...] 0 ensino das artes tem uma dupla face. Por um lado, € conservador - no
sentido de preservar, reter, resguardar: quem ensina, ensina algo que
aprendeu com alguém, que também aprendeu com alguém, e assim por
diante — pois é preciso aprender e dominar os conhecimentos artisticos; por
outro lado, requer e impulsiona a transformacéo, o novo. Ensinar faz parte de
um processo que nos remete ao passado e ao futuro, a eternidade.

Nessa leitura, por um lado, estava sendo um professor conservador, pois tinha que

ministrar uma teoria e 0s seus respectivos momentos historicos, por outro, era necessario

*" Desde 2005 administro aulas em um curso de especializagdo em Psicodrama, nas seguintes disciplinas: Teatro
Espontaneo, Sociodrama, Psicodrama bipessoal e Psicodrama e educacao.
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inovar, ja que esses tedricos também inovaram. Uma participacdo de outra maneira, ndo
apenas ouvindo, mas possibilitando a eles terem potenciais de espect-atores, é isso que 0S
PCN, a pedagogia de Freire e os teatros de Brecht, Moreno e Boal propiciam.

Um processo que nos remete ao passado, mas integra-nos a um futuro. Algumas
turmas aceitaram as propostas mais facilmente do que outras e foi possivel tornar as aulas
mais dindmicas e menos tedricas. O quadro abaixo mostra os direcionamentos que foram

dados ao longo do ano letivo:

Tabela 3 - Curriculo de artes para o ano letivo de 2009 no CEF17

1° Ano 2° Ano 3° Ano
1° Bimestre - Assunto: cenas, atos, foco, | - Assunto: cenas, atos, foco, | - Assunto: cenas, atos, foco,
personagens e profissionais | personagens e profissionais personagens e profissionais
envolvidos no teatro. A envolvidos no teatro. A envolvidos no teatro.
funcdo da comédia e da funcao politica e social do Funcdes terapéuticas e
tragédia. teatro. sociais do teatro
- Avaliacdo: prova tedrica. - Avaliacdo: prova tedrica. - Avaliacdo: prova tedrica.
2° Bimestre - Assunto: A Comédia grega. | - Assunto: Bertolt Brecht. - Assunto: Jacob Levi
- Texto: “Lisistrata.” - Textos: “Aquele que diz Moreno.
- Avaliacdo: leituras sim” e “Aquele que diz - Textos: teatros da
dramaéticas ou fichamento. néo.” espontaneidade e de
- Avaliacdo: leituras reprise.
dramaticas e discussdes em | - Avaliacdo: vivéncias dos
grupo sobre os textos teatros ou anlise critica do
estudados. que foi estudado.
3° Bimestre - Assunto: A Comédia - Assunto: Augusto Boal. - Assunto: Augusto Boal.
italiana. - Textos: teatro invisivel e - Textos: teatro do invisivel,
- Texto: “Capitéo teatro jornal. Manipulages teatro jornal e teatro-forum.
Virgulino.” da midia. - Avaliacdes: vivéncias dos
- Avaliacdo: leituras - Avaliaces: vivéncias dos teatros ou fichamentos.
dramaticas ou fichamento. teatros ou fichamentos.
4° Bimestre - Assunto: Comédia no - Assunto: teatro politicono | - Assunto: os jogos teatrais.
Brasil. Brasil — década de 1960. - Textos: “Dom Quixote
- Texto: “Quem casa quer - Texto: “Eles ndo usam Severino” — teatro de
casa.” Black-tie” — a greve de bonecos.
- Avaliacdo: encenagdes ou operarios. - Avaliacdo: alguns alunos
leituras dramaticas. - Avaliacdo: encenagdes ou ministraram a aula ou um
estudo sobre o teatro trabalho sobre a
politico. importancia do jogo no
teatro.

Fonte: Baseado nos PCN para o curriculo de Artes Cénicas no Ensino Médio.

Eu considero importante para um profissional, respeitar a op¢cdo de muitos em
continuarem espectadores e ndo se exporem para os colegas. Com o terceiro ano havia duas
aulas semanais (uma de artes e outra de PD — prética diversificada), foi possivel trabalhar

mais o0 lado lddico do teatro. Eles inclusive ministraram aulas ao final do semestre e
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conseguimos fazer algumas pequenas cenas com aqueles que queriam participar mais

ativamente do processo.

Ao montar esse curriculo notei a importancia de introduzir as préaticas teatrais de
uma maneira paulatina, para que os alunos se sentissem a vontade, em um ambiente de
seguranga. Por isso, fiz a op¢do por uma prova teorica, fichamentos e analises criticas, que

foram sendo substituidos por leituras draméticas e pequenas encenagoes.

Assim concordo com Fayga Ostrower (2007, p.103), quando nos lembra que o
teatro na escola, tanto pode ser uma maneira de aproximar o aluno de sua cultura, como
também pode ser um fator de distanciamento e que pode expor 0s alunos ao ridiculo diante
dos colegas. O aluno tem que perceber que independentemente de ser uma escolha
profissional futura, as aulas podem ser um aprendizado de vivéncia em grupo, de criacdo

coletiva e da partilha de diversos pontos de vista.

De acordo com Ferreira (2006, p.19), a alegria nas aulas de artes pode ocorrer de
forma intensa em duas situacdes: quando aos alunos é dado o direito de simplesmente
experimentar, tatear, sentir o prazer de explorar os materiais ou divagar entre ideias, sem o
peso do compromisso de apresentar “para notas” um produto ao final da atividade; a outra,
quando os alunos realizam atividades capazes de despertar sentidos plenos para eles e isso
ocorre quando se identificam com a proposta de trabalho e se reconhecem enquanto autores,
quando constatam que podem criar algo novo por meio de sua agéo.

Eu discordo da pedagoga no quesito “para notas” (aspas da autora) pelo menos na
minha escola, o alunado esta extremamente preocupado com isso. O que notei é que ao longo
do processo, o professor vai se fazendo conhecido e cria um ambiente de mais segurancga, mas
“notas e frequéncias” sempre vao nortear a visdo de estarem em uma sala de aula. Mesmo que
eu tenha notado uma disposicdo e empatia dos jovens para participarem das leituras
dramaticas, dos jogos e das pequenas encenacdes, estavamos em aula e em cena um professor

e ndo um diretor teatral.

Ao ministrar ensaios teatrais para jovens de idades similares e da mesma cidade,
inclusive ensaiamos no mesmo local onde dou aulas, h& diferencas significativas para com o
alunado. Teoricamente o que muda sdo apenas 0s papéis sociais ou a instituicdo escola

interfere na espontaneidade dos jovens?

Os dois papéis de professor e diretor teatral podem ser concomitantes e acredito
que as aulas tenham mobilizado os alunos para questdes de ordens sociais, politicas e ludicas,
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tenham dado a eles nogdes da importancia do grupo e da importéancia deles enquanto pessoas,
moradores de uma periferia. Eu achei muito produtivo poder falar de tedricos imprescindiveis

como foram Brecht, Moreno, Boal e Freire.

Na formatacdo curricular, houve a opgao de levar textos teatrais para os jovens do
Setor O e de fomentar neles as mudancas que qualquer arte pode propiciar aqueles que dela se
aproximam. Ao adicionar os tedricos as aulas, tinha como intengdo fazer relacfes entre eles e
0 ensino de artes, levando para o alunado textos de dramaturgia e também questfes
pertinentes a esse estudo, como as outras fun¢des do teatro além da estética e da pedagogica, a
saber, sociais, politicas e terapéuticas.

Também foi possivel aos alunos assistirem a dois espeticulos teatrais e
perceberem que a arte cénica é um processo de trabalho que demanda tempo e esforgo de
quem a produz e a realiza, além de criarmos relacbes entre 0s grupos estudados nessa
dissertacdo. O primeiro espetaculo foi “A Almanjarra” apresentada pelo Grupo Arte em
Expansdo, foi uma possibilidade de analisarmos a estética teatral e estudar em sala quesitos
como cenario e figurino, montagens de cenas e de personagens. O outro foi o teatro de reprise
apresentado pelo grupo de Taguatinga. A partir dele estudamos questdes como a participagao
da plateia e o lado terapéutico de uma montagem cénica:

Figura 19: Alunos do 1° Ano. Leitura dramatica do “Capitdo Virgulino”
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Figura 20: Alunos do 2° Ano. Dramatizag¢éo de um jornal vivo
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4.4.4 Grupo Quatro e a funcéo social e estética do teatro

GRUPO TEATRAL ARTE EM EXPANSAO

Participantes: jovens entre 16 e 25 anos.

Localizagdo: Expansdo do Setor O - Ceilandia.

Duragéo: dois encontros semanais a partir de abril de 2009.

Apresentacdes: “A almanjarra” de Arthur Azevedo.

ParticipacOes em oficinas utilizando-se de técnicas de Moreno e Boal.
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No ano de 2009, tornei-me professor de Artes Cénicas no CEF17 da Ceilandia.
No més de abril, um grupo teatral me procurou e perguntou se seria possivel que eu 0s
dirigisse. Eles tinham uma experiéncia grupal, mas ndo tinha naquele momento, um diretor. O
fato de ja ser professor da escola, pesou, pois seria interessante ter um grupo teatral com
jovens que estudaram ali ou ainda estudavam em outros turnos. Ja havia um espetaculo em
andamento baseado na obra do Arthur Azevedo, assim comegaram 0S ensaios e uma nova

etapa na minha formacéo de diretor teatral.

Eu os conhecia, pelo menos alguns membros do grupo, de um Projeto da
Fundacdo Athos Bulcdo® e achei uma boa coincidéncia reencontré-los e ter recebido um
convite para dirigi-los. No primeiro momento, resolvi ver o que o grupo ja havia feito,

respeitando as marcagdes elaboradas e s6 entdo comecar a dar alguns retoques nas cenas.

O grupo tinha uma experiéncia teatral, aquele seria 0 segundo projeto aceito pela
Athos Bulcdo, porém havia competicfes internas entre algumas liderancas, que mais
atrapalhavam do que ajudavam o andamento do processo. No seu livro Técnicas de grupo,
Gerald Corey (1982, p.149), chama-nos a atencdo para a dindmica desenvolvida pelos grupos

em relagdo aos seus componentes:

[...] em uma leitura socioldgica, 0 grupo passa a ser uma unidade que se
manifesta como uma totalidade, de modo que tdo importante como o fato
dele se organizar a servico de seus membros é, também a reciproca disso. O
grupo se configura como uma nova entidade, mas também deve preservar as
identidades especificas de cada um dos individuos componentes. Surge uma
interacdo afetiva e a possibilidade de estruturacdo individual dentro de um
contexto coletivo.

As disputas internas estavam impedindo a interacdo afetiva, ou melhor, dividiam
0s componentes em dois subgrupos e eles ndo trabalhavam em unidade. Nessa época estava
testando o Teatro de reprise com o grupo de Taguatinga e resolvi aplicar essa metodologia
como um aquecimento de grupo, mas também como uma maneira de permitir que eles

mesmos percebessem o que estava acontecendo:

- “Nunca tinha nem ouvido falar no teatro de reprise, isso é coisa de
psicélogo?”

- “Engracado, é claro que j& havia notado as panelinhas do grupo, mas ficou
bem nitido com as dindmicas que o senhor utilizou.”

“8 A Fundagéo Athos Bulcio realiza anualmente o Festival de Teatro na Escola, onde ela escolhe alguns grupos
nas escolas para financiar um espetaculo. Esses alunos tém encontros com outros em oficinas de teatro e se
apresentam no CCBB. No ano de 2006 o Grupo do Varjao estava com o espetaculo “O auto das barcas” e o
grupo do Setor O com “A vila do alivio.”
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- “E um bom aquecimento, melhora a interacio e a rapidez das respostas nas
cenas.”
- “Na moral professor, estamos precisando estruturar o grupo, esta muito
chato.”

As compara¢des com 0s outros grupos tornaram-se inevitaveis. Os jovens do
Varjao me tratavam de vocé, nunca me chamavam de professor e demonstravam aceitar
melhor as liderangas que sempre aparecem em qualquer grupo, mesmo porque uma das
metodologias usadas era a de deixar que algumas dindmicas fossem conduzidas por outras

pessoas do grupo além de mim.

Como os jovens do Varjdo, os da Expansdo, também brincavam nas cenas do
teatro de reprise, dando toques de humor nem sempre pertinentes; como o pessoal de
Taguatinga havia um pedido de ajuda que estava além daquele feito para dirigi-los. A
diferenca € que um grupo queria trazer — através do teatro — sentimentos internos, queriam
que os seus encontros tivessem funcgdes terapéuticas. O outro queria melhorar a relagédo social

existente no grupo, que estava bastante desgastada.

O teatro de reprise € interessante, mas com os dois grupos de jovens ficava como
uma diversdo, uma brincadeira. Eu resolvi entdo incorporar aos nossos ensaios o psicodrama
pedagdgico. O termo foi introduzido por Maria Alicia Romafa para diferenciar da area clinica

e buscar uma metodologia de participagédo coletiva.

No psicodrama 0 grupo se estrutura, se conhece e se reconhece na mesma
propor¢do em que dramatiza, produz e cria. Nessa concep¢do, 0 grupo é um organismo que se
vai estabilizando, na medida em que seu préprio processo vai se desenrolando. As
particularidades de seus integrantes, seus interesses e necessidades marcam suas

caracteristicas e seus histéricos.

As cenas levantadas além do texto sdo trabalhadas e incorporadas a dramaturgia.
Para a pedagoga (Romafia, 1996, p.50), o teatro € um manancial capaz de fornecer elementos
ricos e valiosos para a compreensédo e a transformacgéo dos homens e da sociedade e procura
suscitar profundamente a correlacdo entre o teatro e a vida. As relagbes foram se
reestruturando, o que permitiu a entrada de novos membros e a saida de alguns. O grupo

mostrou um interesse pelo novo tema e acabamos tendo algumas aulas sobre o teatro da



139

espontaneidade de Moreno. Atualmente estamos investindo em outros trabalhos, inclusive de

cunhos sociais e pedagdgicos®.

As oportunidades de investigarmos novas funcGes para o teatro surgiram em
outubro de 2009, pois fui convidado a estruturar trés encontros com socioeducadores que
trabalham com adolescentes que transgrediram a lei e achei interessante que alguns membros
do grupo Arte em Expansdo me ajudassem nessas oficinas. O objetivo é incentivar um
protagonismo juvenil propiciando aqueles jovens, estruturarem e ministrarem conjuntamente

as oficinas utilizando-se da metodologia teatral.

NOs utilizamos com os socioeducadores, 0S jogos e 0S exercicios teatrais; 0s
teatros da espontaneidade, como o sociodrama, o jornal vivo e o reprise; o teatro imagem e do
oprimido de Augusto Boal e 0s nossos encontros sempre terminavam em compartilhamentos®

conforme a teoria psicodramatica de Moreno.

Com esse grupo esta sendo possivel aglutinar as funcGes e os tedricos que foram
estudados ao longo desta dissertacdo. Além do uso de técnicas distintas € uma grande
oportunidade de aprender a trabalhar em grupo e passar conhecimentos. Eu senti um
crescimento dos jovens durante as oficinas, pois ficaram mais a vontade inclusive para propor

dindmicas pertinentes e isso diluiu 0 peso de trabalhar com aqueles s6cioeducadores:

*° Parceria da Secretaria de Justica do GDF e do Instituto de Psicologia da UNB. Encontros que tinham como
objetivo trabalhar o papel do sécioeducador no atendimento aos adolescentes em conflito com a lei. Trés
jovens do grupo ajudaram na elaboragéo e na condugdo das oficinas. Relatério completo no anexo C.

Na metodologia psicodramatica temos trés momentos distintos: aquecimentos, dramatizagbes e
compartilhamentos. Nesse Ultimo, diferentemente do teatro, o que importa ndo é a atuagdo cénica e sim as
mobilizagBes internas que as dramatizagdes propiciaram ao protagonista e aos demais membros do grupo.

50
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Figura 22: Joana - a méae conformada Figura 23: Isabel e Rosélia
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4.5 Platéia ou plateia?

Uma cronologia dos espetaculos e dos vinculos estabelecidos

NOs nossos primeiros ensaios no Varjdo, a questdo de como o publico iria nos
receber ja havia sido levantada. O teatro tem outras funcdes além do estético e do
divertimento? Para quem e para que estamos fazendo um espetaculo? Nos estudos de mesa
essas questdes vieram a tona e nem sempre as respostas eram Obvias. O grupo, naquela época,
optou por um texto politico por que viam nele possibilidades de vinculos, de transformarem o
local onde moravam em berco de herdis. Afinal, os moradores mais antigos foram herois, pois

tinham uma historia de lutas contra o governo do GDF para continuarem morando ali.

Os membros do grupo sdo de uma geracdo posterior as invasdes e estdo vivendo
um periodo de mudangas significativas com asfaltos, saneamentos basicos e melhorias na
infra-estrutura. Com eles houve uma demanda de levarmos adiante um teatro politico, uma

insercdo no universo de Bertolt Brecht e de Dias Gomes.

Assim a peca dos jovens do Varjdo acabou se estruturando dentro da odtica
brechtiana: as quebras propiciadas pelo jogo de luzes, pela danga e pela musica do rap; o
distanciamento, as mascaras e o texto politico. Uma peca que foi proibida pela ditadura
militar, pois ridicularizava o pseudo-heroismo e na duvida entre herdi morto e covarde vivo, 0
protagonista optou pelo Gltimo, mas as autoridades locais impuseram-lhe o primeiro. A partir
de um jogo cénico, o publico podia intervir, escolhendo os personagens que iriam contar a
historia. A plateia era parte integrante na conducdo do espetaculo, ela ndo saia dos seus
assentos, mas era acentuada, era ouvida e norteava o processo. O grupo teve bons retornos e

foi importante percebermos maneiras de incluirmos o publico na formatacao cénica.

No espetaculo seguinte, continuou o texto politico e as mascaras, mas 0 grupo
preferiu o0 uso das rimas e do humor: “A Gltima aventura do capitdo Virgulino”. A histéria de
trés ditadores, os patrdes da comédia italiana, que vao ao inferno e tentam fazer uma rebelido
para tomarem o poder. O diabo ndo quer saber de nenhum deles e pede uma interferéncia
divina. No final da peca eles séo punidos. Como os ditadores eram personagens conhecidos na
politica, a plateia se identificava rindo dela mesma, por ter votado naqueles senhores.

O grupo via nisso, outra maneira de incluir o espectador, usarmos o humor como

uma forma de estabelecer vinculos. Concordo, em parte, com Brecht (1978, p.67) quando ele



142

fala que “aprender é util, mas sO divertir-se € agradavel”, na realidade, os dois processos
podem estar proximos e serem Uteis e agradaveis. O ensino das artes deve ter essas premissas,
sO assim € possivel criarmos as experiéncias significativas de Dewey e quica 0 acesso a

palavra, conforme a pedagogia de Paulo Freire.

Na historicidade do grupo do Varjdo, outros espetaculos foram montados e
tinham no humor as suas prerrogativas. “O auto das barcas” foi uma adaptacdo da obra de Gil
Vicente. Na peca, respeitamos a questdo das rimas e dos risos. Novamente, a relagdo palco e
plateia se estabelecendo pelo viés da identificagdo com a hipocrisia de alguns personagens,
em detrimento da inocéncia de outros. A dicotomia cristd do bem e do mau, onde o primeiro €

beneficiado e o outro punido.

O poeta luso escreveu sua obra em cordel no ano de 1517, onde a visdo
teocéntrica e a moralidade cristd impunham regras bem claras de conduta. Por que alguns
séculos depois a identificagdo € tdo grande? Mesmo que tenhamos modificado alguns
personagens, atualizando-os, a ideia principal permaneceu: ir ao céu ou ao inferno tem
relagdes diretas com vida de cada um. Os espectadores ndo ficavam passivos porque riam e se

divertiam, e € essa uma das fung@es do teatro: levar o riso e a diversao.

O novo espetaculo, “Maério, o Macario”, foi uma adaptacéo da obra de Alvares de
Azevedo. O grupo criou cenas e houve a inclusdo do absurdo e do erotismo no sonho do
protagonista e foi possivel incluir algumas dinamicas do teatro de reprise.

O grupo via nos ensaios possibilidades de trabalharem o humor e o ludico e isso é
importante, pois outras fungdes (sociais, pedagdgicas e terapéuticas) também estdo presentes.
O encontro estava além do social, pois para Moreno (Menegazzo, 1995, p.81), ele propicia
relagdes consigo mesmo, com o outro e com 0 mundo e da lugar ao sentimento de liberdade,

desencadeando a espontaneidade e criatividade.

Essas prerrogativas morenianas sao facilmente percebidas no grupo, que sdo de
certa maneira, expectadores deles mesmos, pois criam expectativas em relacdo ao espetéculo.
Assim a questdo do publico pode ser divida em duas partes: o interno, que sdo 0s membros
dos grupos estudados e o externo que sdo aquelas pessoas que assistem aos espetaculos
teatrais. Ambos sdo plateias, a diferenga é que as primeiras podem perder 0s assentos com

mais tranquilidade que as outras, mas as duas precisam ser motivadas e mobilizadas.

Pessoas mobilizadas a trabalharem seus problemas internos (e pessoais) foram o
que encontrei no grupo de Taguatinga, a partir dai foi facil levar adiante espetaculos teatrais
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com outras caracteristicas, além daquela do humor e da diversdo do pessoal do Varjdo. Nao ha
aqui valorizacbes de melhor ou pior, 0 que existe sdo grupos diferentes com graus
diferenciados de demandas. Com esse grupo foi possivel estabelecer um teatro de reprise, no
qual a plateia externa é convidada a participar do espetaculo. No primeiro momento, as
histérias sdo contadas da cadeira onde o publico esta sentado. No final do espetaculo, o
narrador é convidado a se levantar do seu assento e sentar-se ao lado do diretor e atores, nesse

momento sua historia serd ouvida e em seguida dramatizada.

A perda do assento fisico pode acentuar outros processos onde o narrador tem a
sua fala valorizada e sera parte integrante do espetéculo. As relacfes estabelecidas permitem
um encontro de qualidade ndo apenas entre atores e narradores, mas também entre esses e 0
publico ao qual ele pertence. Ao final, ele volta a sua cadeira, mas alguma coisa aconteceu.
Uma historia foi dramatizada, uma parcela da sua vida foi transformada em cena. Nesse teatro
existem atores e diretor, mas os autores séo alternados, vém da plateia, interferem e se tornam

protagonistas do espetaculo cénico.

A questdo de a plateia participar como protagonista foi objeto de estudo das
teorias desenvolvidas anteriormente. Na sala de aula passa a ser um desafio, pois os alunos
preferem o desconforto das suas cadeiras a opcdo de estarem na frente, lendo ou
dramatizando. Atitudes justificadas por Freire (1987, p.57), para quem as relac6es educador e
educando apresentam um carater especial e marcante — o de serem relagdes narradoras.
Narracdo de conteddos que por isso mesmo, tendem a petrificar-se ou a fazer-se algo quase

morto, sejam valores ou dimensGes concretas da humanidade.

Na concepcdo do pedagogo hd um narrador, que implica em sujeito, alguém que
detém a palavra, o poder e o conhecimento, € o educador e ha 0s outros — objetos passivos e
ouvintes — os educandos. Como modificar essas relacbes se a escola € quem as instaura? Em
um primeiro momento, qualquer convite para quebrar essas barreiras perdem para a inércia do

alunado, nas desculpas de “ndo quero pagar mico” estdo subjacentes outros medos.

Diante desses medos, o desconforto fisico de uma cadeira transforma-se em lugar
de seguranca, Os alunos até apdiam os colegas que estdo na frente participando, mas sair dos
seus assentos € muito mais dificil. Se formos comparar a plateia nos teatros de reprise com a
plateia dos alunos em uma sala de aula poderemos encontrar grandes diferengas, mas também

algumas solucdes. As solugbes apontam para o estabelecimento de uma metodologia teatral.
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O que aconteceu para dar seguranga aquelas pessoas de se exporem? Elas
entenderam as dinamicas e que o0 que estava sendo feito ndo era invasivo e poderia ajuda-las e
com o alunado? A resposta é a mesma, eles também devem perceber que 0s jogos teatrais,
uma aula menos tedrica tem como funcéo ajuda-los a entender a teoria subjacente, a melhorar

suas relagdes com os colegas e ndo expd-los ao ridiculo.

O processo ocorre a passos lentos e na pratica desse estudo foi acontecendo ao
longo das aulas e nunca nos primeiros convites, mesmo que esses fossem motivados pela fala
do professor que valia pontos. Eu vejo no uso do arsenal cénico, usando uma terminologia de
Boal, possibilidades de quebrarmos a visdo de uma educagdo como sendo um ato de

depositar. Nas palavras de Freire (Ibidem, p.58):

[...] em lugar de comunicar-se o educador faz comunicados e depoésitos que
0s educandos recebem pacientemente, memorizam e repetem. Eis ai a
concepcdo bancéria da educacdo, em que a Unica margem de acdo que se
oferece aos educandos é a de receberem os depdsitos e arquiva-los.

A rigidez destas posi¢des que criam hierarquias entre quem educa e quem €
educado - elas existem, mas ndo vejo necessidades de explicita-las - nega a educacdo e o
conhecimento como processos de busca. De modo similar, pensar que o lugar da plateia € fora
do palco, sentada e ouvindo seguem 0s mesmos parametros. O teatro burgués, tdo combatido
pelos teoricos analisados, propicia essa educagdo bancaria. O que foi visto é como pessoas de
uma visdo mais ampla e corajosa, proporcionaram aos expectadores condigdes de se

levantarem e assumirem papéis protagbnicos.

Possibilidades que servem para os publicos tratados neste estudo: quem vé e quem
pratica o teatro. Assim uma sala de aula quando se transforma em lugar de ensaios, os alunos
se transformam, brincam e se soltam mais, perdem o estigma de seres que apenas recebem e
memorizam e ganham status e acentos enquanto cidaddos. O teatro é realmente uma arte
marcial como o denominou Boal, uma oportunidade de trabalhar com pessoas de idades e de
origens diferentes, de desenvolver naqueles que o assistem e o praticam funcOes distintas

como estas que foram aqui analisadas.
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CONCLUSOES

Neste estudo, fundamentado nas teorias analisadas, bem como, nas préaticas
subjacentes, podemos falar da possibilidade de construirmos uma cidadania do oprimido. Isso
se da através do ensino das artes cénicas que podem levar o espectador a tomar dimensdes de
espect-ator, ou seja, um sujeito passivo diante da vida, da sala de aula ou em uma plateia,
tornar-se ativo e participativo e a partir dessas premissas, protagonista de outras cenas além

daquelas do espetaculo teatral.

Como se estrutura este protagonismo? Analisando primeiramente a questdo do
alunado, para os PCN, conhecer arte no ensino médio significa aos secundaristas apropriarem-
se de saberes culturais e estéticos que sdo fundamentais para a sua formacdo de cidaddo. No
documento, fala-se da pratica de uma producdo artistica, do desenvolvimento do espirito
critico e da possibilidade do professor promover a experiéncia inventiva dos estudantes.

As suas diretrizes buscam contribuir para o fortalecimento das experiéncias e para
0 exercicio da cidadania e da ética como construtoras de identidades artisticas. Dentro desse
raciocinio, nas aulas de arte, deve-se aprender sobre as elaboragdes estéticas presentes nas
producdes artisticas e também propiciar a plateia de alunos a possibilidade de serem sujeitos
da acdo, sairem da concepg¢do bancaria da educacdo e terem acesso a palavra, tornando-se

participantes de uma pedagogia para o oprimido.

Nas cénicas, 0 ensino de artes deve ajudar aos alunos a produzirem e apreciarem
as linguagens artisticas e continuarem a aprender a vida toda. Eles devem experimentar
elaboracgdes inventivas, percepcdes e imaginagdes com significados sobre a cultura e seu
momento histérico, capacitando-os a humanizarem-se melhor como cidadaos inteligentes,

sensiveis e reflexivos, com ética e respeito pela diversidade.

Assim sendo, os papéis de professor de artes e de diretor teatral se confundem,
uma vez que ambos devem realizar com seus alunos-atores producdes artisticas, individuais
ou coletivas, analisando, refletindo e compreendendo o processo. A préatica nos leva a uma
instancia reflexiva nas varias etapas da producdo, onde o saber é constituido por

conhecimentos e vivéncias que se entrelagcam de forma dinamica.

Alunos e professores passam a ser detentores de experiéncias proprias que serao
aproveitadas durante o processo. As experiéncias estéticas de homens e mulheres estendem-se
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a varios ambitos de seu existir e de seu humanizar-se, isso esta de acordo com As Cartas de
Schiller (1992, p.77), que versam sobre a estética artistica como formas de integracdo do
homem com o0 meio e consigo mesmo. O que percebo, nos ensaios e nas salas de aula, é que
tanto os PCN como As Cartas do dramaturgo germanico, ddo as artes um papel de relevancia

gue nem sempre se coaduna com a nossa realidade.

Os jovens, sejam atores ou alunos, trazem um auto-conceito muito baixo que sédo
sentimentos produzidos por seus ambientes fisicos, talvez resultado de serem moradores de
uma periferia. Anterior as aulas e aos ensaios, ou concomitante a eles, vejo necessidades de

trabalharmos esses sentimentos de inferioridade tdo latentes e tdo perniciosos.

Mas como fazé-lo? Eu concordo com Covre (2003, p.77), para quem sO existe
cidadania se houver a prética da reivindicacdo, da apropriacdo de espacos, fazer valer o direito
do cidaddo, ou seja, cidadania é o préprio direito a vida no sentido pleno, exercé-la é ter
direitos civis, politicos e sociais.

Mas quem tem direito dentro do estado burgués? O ensino das artes vai propiciar
isto @ massa, ao proletariado? Pelos PCN, sim. Logo no artigo 1° a educagdo escolar devera
vincular-se a0 mundo do trabalho e a pratica social, a cidadania. A hist6ria nos mostra que faz
parte da ideologia burguesa afirmar que cidadania e educagdo séo direitos de todos os
homens. O estudo nos mostrou como os tedricos analisados foram contra o teatro burgués, a

sua educacao e a sua ideologia.

O ensino de artes é obrigatério nos nossos curriculos, mas ainda estamos muito
aquém do proposto por Dewey como experiéncia e ainda mais distantes da arte como
transcendéncia proposta por Schiller. Na realidade, estamos distantes até mesmo do que 0s

préprios parametros curriculares apregoam: a arte como integradora de seres humanos.

E por qué? Isto ndo tem uma resposta facil porque envolve muitas questdes de
manipulagdes do estado. A educacdo € pensada em relacdo a cidadania, participacdo e
liberdade no momento em que as massas tinham que ser constituidas como trabalhadores
disponiveis, livres para o mercado. Uma educagdo em funcdo do estado e ndo o contrario,

mesmo assim o0 ensino das artes tem um potencial de mudancga?

Eu acredito que sim, mas infelizmente aqui no Brasil, 0 ensino é relegado a outros
planos. O Estado desde os gregos, sempre entendeu o poder do teatro, sobretudo o perigo de
uma catarse que ndo seja a aristotélica. Sobre isso escreveu 0s nossos tedricos. Piscator e

Brecht desenvolveram o teatro épico, Moreno, 0s da espontaneidade e Boal as suas poéticas
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politicas. Teclas similares que foram batidas em épocas diferentes, mas que versam sobre a

utilizagdo do teatro para empoderamento daqueles que tiveram seus direitos usurpados.

Este estudo procurou ndo apenas integrar esses tedricos a praxis teatral, mas
também fazer uma reflexdo e uma critica ao social, uma integragdo consigo mesmo a partir do
desenvolvimento, da montagem e do entendimento do fazer arte. Mesmo que os PCN sejam
falhos em muitas questdes e possam ser utdpicos em outras fica a possibilidade que os autores

anteriormente citados ja haviam sugerido: a arte como uma construcéo a ser feita em grupo.

Uma construcgéo que leve alunos e professores a entenderem outra forma do fazer
teatral. Uma possibilidade de transcender o fazer artistico, de ir além da ideologia dominante,
humanizando-se e ajudando a humanizar o mundo contemporéneo. Por isso, a opcdo em
costurar a nossa teoria e pratica com a pedagogia de Paulo Freire. Uma homenagem, mas
também uma forma de transforméa-la em um fio de Ariadne nesse labirinto socioeducacional

que tem com como pressupostos a educagdo, a ética e a cidadania no mundo globalizado.

A partir do ensino de cénicas é possivel um estagio de integracdo dos alunos com
eles mesmos, da cultura e do seu momento histérico. Em todos os grupos estudados (trés de
atores e um de alunos), o fazer teatral criou a possibilidade de sairmos deste lugar comum de
mero executores, de sermos apenas espectadores e ganharmos potenciais de expectadores e

sermos espect-atores.

A arte pode ser uma transcendéncia como falava o dramaturgo Schiller, pode
ajudar a quebrar os mitos existentes em uma comunidade como a inferioridade ontoldgica dos
pobres frente a superioridade dos dominantes. O ensino de artes € fundamental para entender
esta horizontalizagdo proposta por Brecht e Boal, o encontro proposto por Moreno e Freire.
Para transformarmos alunos e professores construidos em alunos e professores em construcéo,

para juntos construirmos uma cidadania para o oprimido, uma cidadania de povo brasileiro.

Ao fechar as cortinas desse meu espetaculo, resta-me agradecer a oportunidade de
ter refletido teoricamente sobre uma pratica que continua sendo construida. Os processos dos

grupos continuam, porque a vida continua e hd sempre outros caminhos possiveis...

Merda para todos n6s>.

*! Giria teatral utilizada para desejar sucesso aos artistas, antes da estreia do espetaculo. E costume francés
adotado no Brasil (Guinsburg, 2006, p.180).
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ANEXO A

QUESTIONARIOS E DEPOIMENTOS

Para as analises deste estudo foram elaborados dois questionarios bastante simples.

Primeiro questionario (para os alunos)

Nome:
Idade: Escolaridade/profissao:

Por favor, responda as questdes abaixo:

1 — O que vocé acha de participar de um grupo de teatro?

2 — Qual a importancia do teatro e do grupo para vocé?

3 — Algum comentério que vocé acha pertinente sobre uma das apresentagdes:

Obrigado.

Segundo questionario (para o publico)

Nome:
Idade: Escolaridade/profisséo:

Por favor, responda as questdes abaixo, 0 nosso grupo agradece.

1 — O que vocé achou da apresentacéo?

2 — Algum comentario que vocé acha pertinente sobre o grupo:

Observacdes: Nesse estudo, nos nomes foram colocadas apenas as primeiras letras.

e Em frente do nome foi colocado: (1) para sexo masculino e (2) para o feminino.

e Foram colocados alguns depoimentos, uma vez que o objetivo do trabalho ndo é uma
analise em cima dos questionarios, esses entram como uma ilustracdo sobre a importancia
do teatro e do grupo para 0s seus participantes e como o publico se sentiu apds 0s
espetaculos.

e O grupo trés é de estudantes secundaristas, portanto ndao ha registros de depoimentos
desses alunos.
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GRUPO UM - Arte-Jovem do Varjéo

Questionario 1

Q1 - Nome: AJ. F - (1) - 17 anos — 3° ano do 2° grau. Muito legal poder participar de um
teatro, ja havia participado na escola, mas aqui no grupo acho muito maneiro. Nunca fui ao
teatro e achei legal aprender a fazer mascaras.

- Nome: C.G - (2) — 16 anos — 1° ano. Participar do grupo tem sido uma experiéncia
gratificante, também o fato de sairmos juntos para vermos outros espetaculos tem sido muito
bacana.

- Nome: M.L. — (2) — 22 anos — 2° grau. Sempre gostei de participar do grupo. Agora estamos
em um projeto e temos muita responsabilidade para levar adiante os ensaios. Gosto muito dos
encontros com outros grupos e fazermos oficinas com outras pessoas.

Q2 - Nome: W.L (1) - 20 anos — 2° grau. O grupo tem me ensinado a dividir mais. Gosto
muito de me reunir com o pessoal. Achei muito legal o uso de mascaras e aprender a fazé-las.

- Nome: L.P (1) — 16 anos — 1° ano. Sempre fui meio isolado, o grupo tem me ajudado.
Acabei fazendo alguns amigos, pessoas que eu via e nunca tinha conversado.

Q3 - Nome: C.T. G (2) — 14 anos — 8? série. No SESI me senti uma atriz de verdade,
camarins, iluminacdo. Gostei de trabalhar com o pessoal do rap, eles mandam muito bem na
danca. Gostei dessa juncdo de pessoas diferentes. Aqui no Varjdo a gente acaba se isolando
em grupinhos.

- Nome: B.N (1) - 25 anos — 8? série (grupo de rap). Nossa a gente mesmo gostou muito de ter
trabalhado com vocés, € sé convidar que dancamos de novo, foi uma oportunidade de ver
mais de perto o teatro.

- Nome: E. P. S — (1) — 17 anos — 1° ano. O texto rimado tem algumas diferencas, as vezes
tenho dificuldades. Eu acho o A. o melhor ator do grupo, ele como porteiro do inferno é muito
engragado.

Questionario 2

Q1 - Nome: I. P — (2) - 23 anos — 5° semestre de Cénicas. Muito interessante a danca da
rapaziada, depois de algumas cenas a iluminagdo deu um efeito muito bom.

- Nome: M.C - (2) — 22 anos — 7° semestre. Fazer estadgio com o Arte-Jovem foi muito bom.
Achei legal essa coisa de ndo ter chamada, nem notas. Eles fazem isso porque gostam.

Q2 — Nome: D.S. (2) 20 anos — 4° semestre de cénicas — Eu mesma tinha uma ideia diferente
do Varjao. A gente houve falar mal e acredita.. O pessoal manda muito bem.

- Nome: J. V. F — Professor. Acho importante que os alunos de cénicas vejam outros alunos
atuando, que seus colegas vejam o seu trabalho e possam trazer os deles.

- Nome: C. B - professora. Os atores ficaram mais & vontade quando cantaram e dancaram
algo que eles mesmos haviam produzido. O texto rimado costuma ficar cansativo e as vozes
algumas vezes ficaram inaudiveis.

- Nome: F.R.N - (1) — 52 anos — Advogado. Gostei muito dos alunos do Varjdo. A peca é
muito engracada. O governador devia ver esse teatro, na realidade 0s nossos governantes.
Pelo menos na pega os ditadores se ddo mal.
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GRUPO DOIS - Oficina de teatro de reprise.
Questionario 1

Q1 - Nome: N.G.P — (2) — 71 anos — aposentada. Ja conhecia as pessoas de outros grupos,
mas € engracado, depois do teatro de reprise parece que estou mais proxima delas. Deve ser as
historias. E uma mistura de sentimentos, é sério e é engragado.

- Nome: M.G - (1) — 40 anos — cabeleireiro. O grupo da muito apoio para a gente. No outro
teatro a gente ri mais. Aqui € muito gostoso, mais € mais serio. Nem sempre se ri das
historias.

Q2 - Nome: J.L.N - (1) — 75 anos — aposentado. Eu acho que o grupo ajuda mais a gente,
ajuda a termos a cara de pau de irmos ao palco, sempre fico co medo.

Q3 - Nome: D.M.G - (2) — 68 anos — aposentada. Eu mesma gosto muito do teatro de reprise.
Nossa estou adorando. Acho bem legal ndo ter que gravar texto, é so prestar atencéo e deixar
a emocao fluir. Nao acho dificil, acho tranquilo.

- Nome: C.M.P — (2) — Funcionéria publica. E um teatro que as vezes nos deixa meio sei la. A
pessoa contou uma historia que tinha coisas minhas, e ndo é que ela me escolheu para ser ela,
sera que é sé coincidéncia?

Questionario 2

Q1 - Nome: J.K.L — (2) — 28 anos — 4° semestre de Psicologia (lesb). Gostei muito de todos.
N&o sei como vocés conseguem. Estou pensando como é dificil dramatizar o que foi contado
imediatamente, vocés ndo tém tempo nem para conversarem um pouquinho?

- Nome: M.L.P — (2) — 30 anos — 2° semestre de Psicologia (lesb). Achei muito bom rever a
minha mae. A atriz fez a mesma coisa que ela fazia, fiquei emocionada. Muito obrigada.

- Nome: M.F — (1) — 22 anos — 4° semestre Cénicas. Fagco cénicas, mas ndo me arriscaria em
estar ai, € uma mistura de coragem e criatividade para fazerem o que vocés estdo fazendo.
Muito tocante o espetaculo.

Q2 - Nome: M.V — (1) — 20 anos — 3° semestre Cénicas. Queria dar um abrago na atriz que me
fez, vocé é muito simpatica. Adorei ver a minha histéria representada por uma mulher e por
uma pessoa que tem a idade de ser minha mée, ndo imaginei que seria tdo legal.

- Nome: S.R — (2) — Professora. Gostei muito e de varias coisas, mas também achei legal ver
pessoas que nao tém perfil dos nossos alunos, sdo pessoas mais velhas e que tratam as
historias com graca e muita simpatia. Isso néo é facil.

- Nome: A.C.G — (2) — 31 anos - Psicéloga. Estou na especializagdo em psicodrama, ja tinha
lido sobre o teatro de reprise, mas a pratica é muito legal. Nossa a gente se sente muito tocada
ao ver a nossa historia encenada, € um playback tridimensional.
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GRUPO QUATRO - Arte em Expansao
Questionario 1

Q1 - Nome: R.P. G — (1) — 20 anos — 3° ano. Ndo é um bom momento para responder essas
questdes. Ja gostei de estar no grupo, apesar de acha-los muito descomprometidos com o0s
ensaios, mas agora esta muito chato. Acho que o grupo ndo vai permanecer. Eu mesmo
gostaria de continuar, gosto muito de fazer teatro.

Questionario 2
e Apresentacdo que o grupo (completo) fez da Almanjarra no encontro de Psicodrama

Q1 - Nome: M.P.N — (2) — Psic6loga. Adorei a comédia, o figurino e os jovens. Nossa eles
fizeram uma apresentacdo muito boa. Parabéns.

- Nome: A.C.N - (1) — 44 anos — Funcionério publico. Também moro na Expansdo, legal ver
esses jovens apresentando aqui no Plano e em um encontro de psicologia. Acho que tem que
surgir nNovVos espacos para que isso aconteca. L& mesmo ndo tem.

e Participacdo de alguns jovens do grupo em uma oficina para sécioeducadores

- Nome: M.A.B - (2) — 30 anos — Agente (CAJE). E interessante a gente discute muito sobre
nds e acabamos esquecendo que o principal é o jovem. Os atores trouxeram isso de uma
maneira muito interessante. Gostei.

- Nome: P.N.M — (1) — 32 anos — Agente (Semi-liberdade). Estou me sentindo ouvido e achei
bom ter esses atores no encontro. Eles me lembram os jovens que atendo.

- Nome: J.P — (1) — 40 anos — Agente (CAJE). O teatro pode nos ajudar a pensar melhor os
nossos problemas, espero que voltem. Muito legal as dindmicas que vocés usaram.
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TEXTO: “CANGACEIRO VIRGULINO E OS PERSONAGENS DA COMMEDIA

ITALIANA.”
Autor: Chico Nunes.

Personagens: Arlequino, Virgulino, Pantaleone, Doutore, Capitane menor, Capitane Lucius,

Isabella, Francisquinha e Colombina.

Ato Unico.

Arlequino € um moleque engracado e muito atrevido. Ele estd sentado em uma cadeira vendo
fotos de mulheres peladas e ouvindo musica. O pé esta em cima da mesa e passa a mao no

meio das calcas. H& um cartaz escrito: INFERNO — Portaria Central.

Cena 1.
- Cangaceiro Virgulino:
Avisa la dentro 6 moleque quem aqui é chegado.
Que eu vim do seco nordeste e com calor ja estou acostumado.
Se padim Cico Romao achou que eu merecia estas paragens,

Diz que quem aqui pede hospedagem é o cangaceiro Virgulino Lampiao.

- Arlequino:

Seu recado vai ser dado seu valente cangaceiro.

V6s mercé fica ai sentado que levo a noticia e volto ligeiro.
Vou saber do meu chefe se entra ou n&o sua senhoria.
Vocé veio ao que parece sozinho ou tem mais companhia?

- Cangaceiro Virgulino:
Disto nada sei e fico calado, de minha gente ndo vi ninguém.
Tem trés cabras daquele lado e tdo vindo para c& tambem.

- Arlequino:

O chefe vai ter ciéncia deste povaréu aqui na portaria.

Como falam alto essas inceléncias; que zorra, que gritaria...

Alto la! Parados ai cavaleiros.Vamos organizar esta movimentagéo,
Vocés falam muito alto, aqui ndo é casa da mée Joana nao...

- Pantaleone:

Oxe, meu rei, tenho c& minha nobreza e tu és muito do atrividinho.
Eu fui o tal na malvadeza e quero uma audiéncia rapidinho:
Ligeiro, ligeiro, ligeiro...

Fui governador, fui senador. Mandei e fui dono da Babhia;

Tu me respeita seu cabra falador que fui otoridade em Brasilia.

- Arlequino:
Folgado es tu, seu baiano. Pouco ligo para o seu passado,



Se ja foi alguma merda, meu mano, aqui vocé esta muito enrolado.
Vai aguardar como todo mundo. Aqui ninguém é menos ou mais
O buraco aqui é mais fundo, quem manda aqui é Satanas.

- Cangaceiro Virgulino:
Eta, que gostei da fala. Eta, que o moleque ¢ atrevido!
Quem é soberbo aqui se cala, tudo aqui é bem medido.

- Arlequino:
Medida certa para quem mereca. Nao adianta ser bonzinho, nem puxa-saco,
Nem bom falador, nem metido a besta. Aqui a medida é pelo ato!

- Doutore: (a parte, falando baixo).

Eta € melhor ir devagar, muita vaselina e muito azeite.

Este moleque ndo da para enganar com pao, lote e leite...

(falando alto)

Grande, bom e justo porteiro, aqui eu solicito a minha entrada.
Sempre fui correto e ordeiro, nem sei porque vim parar nesta estrada.
Fui governador de Brasilia, ajudei muito pobre, toda a populagéo,
Tive mulher, tive familia e ainda sou catolico de devocao.

- Arlequino: (rindo)

Conhecemos esse lentissimo senhor, sua fama é muito comentada.
Espere um pouco, seu governador e a audiéncia de todos sera marcada...
Quem ¢ este terceiro, que a suas inceléncias vem acompanhando?

Tem cara de estrangeiro... De ser aquele carnificeiro iraquiano.

- Capitane menor:
Sou eu mesmo, mas ndo estou entendendo como entendo a lingua de vocés.
N&o sdo arabes, esta se vendo; deve ser milagre que o profeta me fez.

- Arlequino:

Aqui, seu estrangeiro, ndo ha diferenca: Nem de lingua, nem de religido ou posigéo social.

Se quanto vivos foram inceléncias. Hoje, mortos todos fedem; é tudo igual.

- Capitane menor:

Fizeram-me uma guerra. Fui injusticado, ndo sei 0 que aconteceu.

Se foi uma guerra santa e morri nela quero aquilo que por direito € meu...
Quero o paraiso, sempre li 0 Alcordo; quero mil virgens, bom vinho e mel.

E 0 que prometia a minha religifo. Ala! Profeta Maomé! Quero vossa protecao.

- Arlequino: (com raiva)

Imp6s fome e medo a sua grande nagéo. Foi doido e ditador; matou e foi carrasco.
Hoje serd espeto de churrasco e s agora pede protecdo?

Foi tdo altivo como o americano, seu umbigo sempre foi a sua meta.

Pensava que era o grande; ledo engano. N&o encha o saco agora do seu Profeta.
(rindo)

Audacia da filombeta em querer tudo isto de presente,

Ninguém ultrapassa esta roleta enquanto o chefe ndo estiver ciente.
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Arlequino sai e vai falar com o capitane Lucius. Enquanto isto 0s quatro personagens
comegcam a fazer cartazes e a falarem rapidamente; querem uma revolugdo no inferno,
destronarem Lucius e assumirem uma nova ordem, uma nova dire¢do. Eles vao para um canto
da cena. Lucius e arlequino entram conversando, apenas 0 cangaceiro consegue vé-los.

- Pantaleone: Nunca fui humilhado. N&o gostei da ousadia.

- Doutore: Vamos botar fora o diabo, viva o povo, viva a casca do ovo. Viva a democracia!

- Cangaceiro Virgulino: Eu que ndo quero ser soldado de gente grande, de putaria.

- Capitane _menor: Arabes do inferno, vocés estdo sendo enganados. Abaixo 0 capeta
americano. Vamos criar um novo plano. Eu sou do Profeta o Enviado!

- Cangaceiro Virgulino: (ajoelha e faz o sinal da cruz)
Valei-me Bandeira do Divino; é o diabo eu ndo me engano.
Valei-me meu Padim Cico, o capitdo Lucius € um general americano...

Cena 2.

- Arlequino:

Maus ventos me trazem chefia; tem gente enganada la na portaria.
Pensando que ainda tém da vida passada as suas velhas honrarias:
Primeiro tem Virgulino, o cangaceiro; tem o manda-chuva baiano;

De Brasilia veio o grande trapaceiro e por derradeiro, o ditador iraquiano.
Quem manda é vossa inceléncia. Eu ndo quero dar palpite,

Mas diante de tanta maledicéncia, inté o inferno vai a pique!

- Capitane Lucius: (fala preocupado e com grande sotaque. Esta todo de preto e uniformizado,
tem uma estrela de general e U.S Army na farda).

Okei my boy, oh right! Vossa mercé tem razao, ndo tenho horta para tanto estrume.

Vou agora mesmo fazer uma peticdo e anexo a ela um grande queixume.

Tudo que é merda vem pra baixo, com esta gente € bom ter precaugéo.

Safados como foram eu acho que posso perder minha posicao.

Quero ninguém ndo. Mandem voltar de onde vieram.

Mundo perdido sem solucdo, qualquer merda bate a porta do inferno.
Peco um representante l& do alto para ajudar na solucéo.

Ja estou de sobressalto. Isto vai dar muita confusao.

Let’s go, let’s go my soldier!

Lucius e arlequino vao para a portaria e encontram grande rebulico. Virgulino e os trés
ditadores cantam um funk:

- Todos: Quem rouba vai para o chédo, acertar com o capetdo. Libera o mensaldo na cueca e no
maldo. O inferno estd4 tomado e o diabo vai dangar. Esta tudo dominado, eu quero ver vocé
votar em mim...

- Doutore e pantaleone: Os deputados...

- Capitane menor: Os homens bomba...

- Virgulino: Os cangaceiros...

- Doutore e pantaleone: Vem para ca ndo sou ladrdo, eu prometo leite e péo.

- Capitane menor: Quando vejo americano, explorando o lado de la eu fico muito puto com
vontade de estourar... Bum.

- Virgulino: N6s somos bons, mas estamos aqui, para fazer vocé subir... (é vaiado).
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- Doutore: os deputados...

- Lucius: (interrompendo e gritando).

O cambada de arruaceiros! Vamos parar com esta anarquia

Admiro muito um grande cangaceiro no meio desta putaria.

Eu mesmo ndo quero os senhores, vao cantar em outra freguesia.

Quem na vida nunca teve outros valores a ndo ser consigo mesmo e sua tirania,
Querem agora cantar de galo, aqui na minha portaria?

Fora todo mundo, todo mundo fora... Vao embora, vdo embora!

Go out!! Go out!!

Comeca uma grande confusdo, com gritos e pancadaria. No meio desta zorra aparecem
Isabella e Francisquinha e Maria Bonita como representantes do alto. Vém em procisséo
cantando louvores, todos entram na fila (excegéo de Lucius) com ares de pacatos cordeiros;
rezam e cantam. Arlequino vai atras dancando.

Cena 3.

- Isabella: Meu divino senhor Deus.

- Todos: Rogai por este povo bonito e sofredor.

- Isabella: Minha santa Maria...

- Todos: Rogai por este povo bonito e sofredor.

- Isabella: Meu santo Expedido, santo das causas impossiveis...
- Francisquinha: Dai ética aos governantes...

- Isabella: Meu santo Expedido, santo das causas impossiveis...
- Francisquinha: Dai punigdo aos governantes corruptos...

- Todos: Amém!

- Os trés patrdes: Deus que nos livre!

- Isabella: (com ares de seriedade).
H& uma autoridade aqui presente e a ela sou enviada,
Para manter a ordem vigente e acabar com esta zoada.

- Os trés patrdes: (pensam que falam deles, se ajoelham e fazem gestos para arlequino).
Gracas! O céu nos mandou um representante devido a nossa dignidade.

Vade retro burro falante! Quem é rei nunca perde a majestade.

Fomos bons governantes, no Brasil, na Itdlia e no estrangeiro.

Queremos vinho, mel, refrigerantes, frutas, virgens e o céu por derradeiro.

- Francisquinha: (rindo).
Acredito e acho graca. Pensam que ainda é alguma coisa?
Quando vivos so espalharam desgracas. Aqui ndo s&o o 6 do ¢ da raposa...

- Arlequino: (rindo as gargalhadas).

E pretensdo de ignorante. O poder engana no Brasil e no estrangeiro.

A autoridade que fala a representante é o chefe Lucius. Chefe deste terreiro!
O poder perturba e engana, chefes querendo fama, religido e grana.

Quer na comédia brasileira, quer na commedia italiana...

- Doutore: (com raiva).
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Esperem la! Devagar com o andor que o santo aqui € de barro.
De Brasilia fui quatro vezes governador e ndo admito um arlequim me tirando sarro.

- Lucius: (com autoridade).

Shup up seu picareta, quem manda aqui € o capeta. Bem sabemos como foi governador e
como aplicava seus calotes. Aqui vocé é merda; é cocd e ndo troca votos por péo, leite e lote.
VVamos parar com esta putaria. Ougam o que diz a representante. Ndo quero baderna na minha
portaria que coisa mais degradante! Please ladies speak out!

- Francisquinha:
Estamos todos mascarados e aqui havera um julgamento. VVocés serdo todos julgados por seus

atos e falta de discernimento. Governantes do mundo e da espiritualidade, prepotentes nas
suas vaidades. Pastores, padrinhos, padres, politicos, xeiques e chefes de terreiro;
N&o controlam suas cozinhas e querem controlar o mundo inteiro.

Quem disse que os senhores sdo os donos da verdade? Quem os autoriza a serem tdo mal
educados? Eis aqui senhores a commedia e sua insanidade,
Eis aqui o julgamento de tdo pérfidas e nobres personalidades...

- Isabella: (com muita autoridade e lendo um pergaminho).

Assim diz o Senhor aquele que foi quatro vezes governador:

Quatro vezes o povo foi enganado. Preconceituoso... Voltaras um mendigo no cerrado.
A vocé safado baiano nada aprendeu com o Senhor do Bom Fim.

Apanhara no lombo; ouga, oucga o plano: seras burro e comeras capim.

A vocé, besta de Bagda quantos morreram por sua vontade.

O americano doido conseguiu Ihe matar, mas a guerra s6 aumentou sua iniqlidade.
Continuara arabe, mas serd mulher. Sofrera a dor do parto e do preconceito,

Fard s6 0 que um homem quiser e sua voz e querer ndo terdo nenhum direito.

Vocé Virgulino, sua alma é bem quista. H& muito tempo vagueias ao léu.

Lutastes, sofrestes, morrestes por justica. Colombina, a Maria bonita, lhe espera no céu!

- Colombina:
Vamos benzinho, vamos sair deste inferno e irmos direto para o céu. Vamos fazer um
trenzinho. Vamos brincar de pega-pega, me leva, me leva...

- Isabella:

No que diz respeito aos senhores da espiritualidade, corroidos na propria vaidade,
Também terdo seu julgamento. H& muito se rasgou o véu do templo.

N&o precisamos mais dos senhores. Deus ndo é dinheiro, respeitar mais o alheio.

- Francisquinha:
Eis aqui as sentencas assinadas e aqui ja vou me retirando.

Que as ordens sejam cumpridas como foram dadas
E o Maior de todos quem esta mandando!

- Capitane Lucius: (recebendo o pergaminho).
Cumpra-se!
Todos saem cantando e em fila, agradecendo a todos os presentes.

Final do cordel!
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ANEXO C

PROJETO DE EXTENSAO

Universidade de Brasilia.
Instituto de Psicologia.

Titulo do projeto:
O PAPEL DO SOCIOEDUCADOR NO ATENDIMENTO A ADOLESCENTES EM
CONFLITOS COM A LEL.

1 - Equipe técnica:
Facilitador: Francisco Pereira Nunes — psicdlogo, psicodramatista e professor de teatro.
Monitores: Cristiano, Marconi e Ricardo — atores do Grupo de teatro Arte em Expansao.

2 — Eixos a serem trabalhados:

1° Mddulo - dia 14 de outubro de 2009 — Relacao de ajuda.

2° Médulo — dia 22 de outubro de 2009 — Relagéo de autoridade.
3° Médulo — dia 30 de outubro de 2009 — Relagdo pedagdgica.

3 — Metodologias utilizadas:
- Jogos e exercicios teatrais. Os teatros de Jacob Levi Moreno e de Augusto Boal.
- Processamentos tedricos e praticos.

4 — Publico-alvo:

Os ATRS que sdo os funcionarios que trabalnam com os adolescentes infratores. S&o
funcionarios de nivel médio. Ao longo das oficinas, eles foram percebendo grandes
semelhangas com os jovens. O uso de técnicas teatrais facilitou as percep¢des das relaces de
poder dos ATRS com a equipe técnica (os chefes) e com o0s socioeducandos. Foram
contratados para serem educadores, mas alguns se percebem como carcereiros.

Os jovens ndo os respeitam e fazem referéncias jocosas: orelha (nome que se da aos ajudantes
de pedreiro), parasita, gargom de bandido. Também relagdes entre eles e com suas familias
surgiram nas oficinas.

1° RELATORIO: A RELAQAO DE AJUDA
Topicos que foram trabalhados:
- O que é ser um socio-educador: punir e educar sdo congruentes? Como cuidar e cuidar-se.

- Os relacionamentos profissionais: ATRS X adolescentes; ATRS X ATRS; ATRS X
técnicos.

- Os papéis sociais: 0 que penso sobre a minha profissdo, 0 que penso sobre os jovens.
- As diferentes medidas: semiliberdade, liberdade assistida, internagédo. A auto-estima.
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Processamento

O encontro comegou com as apresentaces da equipe responsavel, bem como, com a
apresentacdo das metodologias que seriam utilizadas. Ap0Os essa etapa, iniciamos com um
aquecimento fisico com o intuito de criar um campo relaxado e também estabelecer um
contato mais proximo com as pessoas presentes. Sentimos uma primeira dificuldade que era o
namero de pessoas para uma sala pequena e tivemos que nos adaptar a isso.

Apl6s o0 aquecimento, comecamos com alguns jogos teatrais que foram sendo
modificados conforme as dindmicas apresentadas pelos componentes. A finalidade é o
estabelecimento dos primeiros vinculos de afetividade e contato visual e fisico entre as
pessoas que eram oriundas de instituicdes diferentes. O acréscimo da masica serve para criar
um ritmo e uma noc¢éo de grupo que foi se estruturando ao longo dos nossos encontros.

O grupo volta a se sentar e é solicitado que os atores apresentem para nds o que eles
pensavam que eram 0S jovens internos e como se comportavam dentro da instituicdo entre
eles e com as pessoas que tomavam conta deles (teatro imagem). Os rapazes do teatro fizeram
algumas cenas gestuais. A principio s6 o corpo e depois acrescentando voz. Primeiro
individualmente e depois criando pequenas cenas.

O grupo ndo concordou com algumas cenas, principalmente quando o0s atores
apresentaram adolescentes desrespeitosos para com o pessoal da instituicdo.

- “Os jovens ndo sdo assim, eles andam de mao para trds e com a cabeca baixa; eles
nunca falariam assim com os monitores;

- “E depende do monitor. Eles nos chamam de parasitas, tem uma molecada atrevida;

- “Tem também com qual tipo de jovens e onde ele esta. E diferente o pessoal da
liberdade assistida e semiliberdade com os da interna¢do.”

Foi solicitado que o grupo falasse como eram esses jovens. Os atores iam criando o
personagem apOs ouvirem os relatos (teatro de reprise e teatro imagem). Usamos as técnicas
da escultura fluida (um ator comecava um movimento e o outro continua) e dupla de
sentimentos (dois atores representam um sentimento diferente que era trazido pelo grupo): ser
carcereiro e ser educador; medo e autoridade; ter que lidar com o adolescente e a familia, etc.

Aproveitando os temas suscitados, comeg¢amos a introduzir pequenas cenas, mas agora
alguém da plateia era convidado a participar. No primeiro momento, entravam no lugar dos
atores e davam vozes, depois podiam modificar os personagens e criarem outros. Usamos
algumas técnicas psicodramaticas, principalmente o duplo — quando alguém da voz a imagem
e o soliloquio — quando se usa a percepcdo para intuir a fala do outro.

As cenas surgidas tinham relacdo com os jovens internos e suas familias, as drogas, a
adolescéncia igual para os jovens, quer sejam infratores ou ndo. Foi-se criando ao longo das
cenas as relacGes dos agentes com esses jovens, entre eles e com 0s técnicos. Sentimentos de
desvalorizacdo enquanto profissionais. Uma instituicdo que ndo os ouve, eles estéo na linha de
frente e mesmo assim ndo sdo valorizados. Uma briga de poder entre eles, com os técnicos e
com os adolescentes. Eles cuidam e quem cuida deles?

Algumas cenas:

- O jovem ficava puto dentro de casa, drogava-se na rua e acabava tornando-se infrator.
- O jovem ficava puto em casa, mas recusava a droga.

- O status de ser um interno.

- A cena de um deus como Unica entidade que poderia ajudar os agentes.
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- Um teatro imagem representando o jovem sendo enforcado por um enquanto o outro
fuma um baseado. E solicitado que alguém da platéia substitua e dé voz aos
personagens (teatro do oprimido). Quem enforca o jovem além do companheiro?
Quais sdo os opressores? A droga como algo que aliena, mas também protege? E
guem protege o jovem infrator dele mesmo?

- Essa mesma cena tomou outras dimensdes quando € solicitado a um ator que entre no
lugar do jovem que esta sendo enforcado e comece a fazer um discurso do agente. A
plateia notou a semelhanca deles com os jovens. Agora 0 opressor era a instituicdo e
0s técnicos e o jovem alienado do baseado era alguns deles por estarem cansados de
ndo serem ouvidos; a hipocrisia da sociedade que ndo esta nem ai e algumas familias.

Apds um pequeno intervalo para o lanche, voltamos com alguns jogos e brincadeiras
com o intuito de reaver o espaco ludico que acabou se diluindo com o peso das questdes que
foram tratadas. A minha percep¢do do uso do instrumental cénico nos trabalhos grupais € que
ele consegue mesclar o pesadume das questdbes com uma leveza desencadeada pelas
brincadeiras e pelas pequenas encenagoes.

O grupo ja conhecia 0s nossos procedimentos e foi mais tranquilo para que alguns
atuassem com e como os atores, afinal parafraseando Augusto Boal, todos somos atores e
espectadores, somos espect-atores. E claro que os aquecimentos propiciaram esse ‘ser ator’.
Para Ingrid Koudela no jogo ha sempre alguma coisa em jogo que propicia um campo
relaxado. Um convite para que a plateia saisse de seus assentos, adquirisse outros acentos e
pudesse criar conjuntamente (a criaturgia de Moreno).

As cenas desencadeadas acabaram culminando em um jogo de trés cadeiras vazias, que
eram ocupadas por técnicos, agentes e adolescentes. As cadeiras estavam viradas cada uma
em uma direcdo porque ninguém se olhe, nem se escuta. O técnico fica em uma posicao de
superioridade e o jovem de igualdade para com o agente. Surgiram cenas das relagdes entre 0s
jovens, 0s jovens e 0s agentes e esses Ultimos com os técnicos, categorias de hierarquias
diferentes.

O publico ocupava as cadeiras e as cenas foram surgindo até que alguém se sentou na
cadeira do agente e comecou um discurso muito sindicalista, de lutas de classes e acabou
saindo (em minha opinido) do foco. A maneira teatral de colocar o limite foi pedir a um dos
atores que sentasse na cadeira dos adolescentes e comegasse a reclamar de estar ali e néo estar
sendo ouvido. Tanto a plateia como 0 ‘agente’ perceberam o recado:

- “E interessante a gente discute muito sobre nds e acabamos esquecendo que o
principal é o jovem e ndo apenas a gente;

- “Gostei disso, quando o jovem comecou a reclamar caiu a ficha;

- “Engracado essa cena refor¢a aquela outra que somos meio parecidos com os rapazes e
mocgas, reclamamos e ndo somos ouvidos.”

Depois das cenas das cadeiras, fomos para as finalizagdes. Foi solicitado que cada um
dos atores representasse em gestos ou palavras momentos que eles acharam interessantes do
encontro. Em seguida, foi a vez de a plateia fazer o0 mesmo e terminamos com um
compartilhamento do encontro:

- “Muito legal o teatro que vocés usaram;
- “Que bom eu estou me sentida ouvida e achei bom ter esses atores no encontro;

- “O teatro pode nos ajudar a pensar melhor nos nossos problemas, parabéns para voces,
espero que voltem.”
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A percepcao que tive desse primeiro contato foi de um pessoal bastante sofrido e que
ndo é reconhecido pelos seus superiores. Talvez, um teatro legislativo pudesse ajudar esses
profissionais a terem voz nas decisdes da Instituicdo, mas isso iria requerer uma
disponibilidade administrativa. Os jovens que me acompanharam se sentiram meio
amedrontados no primeiro momento, mas depois relaxaram. Os exercicios teatrais s&o
aquecimentos para a plateia, para o diretor e para os atores.

Achei (e os agentes também) importante a presenca desses atores. Em primeiro lugar
porque diluiram um pouco o fazer teatral quando iam primeiro nas cenas; em segundo lugar
houve identificagdes por serem jovens da periferia. Usar os teatros de Moreno e de Boal estdo
sendo, para mim e 0s atores, momentos importantes de reflexdes em cima de um teatro
engajado que ndo estd delimitado apenas pelo estético, mas que alcanga outras dimensbes
sociais, éticas e politicas. Novamente Boal:

- “Todos somos atores, porque atuamos e espectadores porque observamos, SOmos
espect-atores. E possivel fazer teatro em qualquer lugar. Todos somos atores, inclusive
os atores.”

2° RELATORIO: A RELAQAO DE AUTORIDADE
Topicos que foram trabalhados:
- A autoridade ajuda ou atrapalha? Quem da e quem retira essa autoridade.
- As relagOes de autoridade existentes dentro da organizagao.
- A autoridade do agente com ele mesmo, com 0s jovens, com 0s técnicos e na familia.

Processamento

O encontro comegou com o informe que algumas cenas seriam filmadas e qual o
objetivo e onde seria usado esse material. A maioria das pessoas concordou, mas muitas
ponderaram que isso iria interferir na espontaneidade do grupo o que realmente aconteceu. A
sala era muito grande o que também dispersou um pouco 0 grupo.

Comecamos com 0s aquecimentos e as brincadeiras e inserimos um componente novo.
Um dos atores (Ricardo) sempre pedia para conduzir as dinamicas e sempre era preterido. Na
primeira vez tudo bem, na segunda ele comecou a reclamar baixo o que despertou a
curiosidade de alguns agentes. Na terceira vez ele desabafou, falando alto que ele nunca tinha
vez, que havia preparado um jogo legal e que o diretor ndo o deixava participar.

Alguns agentes tentaram conversar com ele (ninguém veio conversar comigo) e ndo
foram ouvidos. Entdo ele comecgou a fazer as brincadeiras de qualquer jeito e atrapalhar, os
agentes o desconsideraram. Até que houve um grande desabafo, para chamar a atencéo e ele
saiu da sala. Houve um pequeno mal estar, mas ninguém falou nada diante da justificativa do
diretor que aquilo era rompante de artista.

O ator voltou e explicou que aquilo era teatro invisivel desenvolvido nas décadas de
1980 por Augusto Boal no Chile e na Argentina. Foi devolvido para o grupo como era para
eles terem alguém atrapalhando, terem alguém contestando uma autoridade e com quem eles
se identificaram:

- “Eu acreditei no ator, mas achei que aquilo me lembrava os jovens que querem chamar
a atencdo e a melhor coisa a fazer é ignorar;
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- “Percebi 0 incbmodo dele, mas se o professor ndo falou nada, eu é que néo iria falar;
- “Legal fiquei pensando em aplicar isso la na minha casa.”

Foi explicado que o tema central desse encontro seria a questdo da autoridade e
como lidamos com ela em situagdes adversas. Comegamos um teatro de reprise e a partir das
falas dos agentes, os atores transformavam em gestos corporais e foi se criando pequenos
didlogos em blablacdo (técnica teatral que consiste em ndo usar palavras; ndo ha texto, apenas
a intencdo e mesmo assim é entendido).

Surgiram cenas de relagdes entre 0s jovens com 0s agentes e depois com 0S
técnicos. Na relagcdo com esses Ultimos foi pedido ao ator que aumentasse (maximizacgdo) a
displicéncia do técnico para com o jovem que estava reclamando. Quando esse jovem foi
conversar com o agente acabou sofrendo uma violéncia e foi imobilizado. Nas conversas que
surgem depois das cenas eles colocaram o incémodo diante do técnico displicente e fizeram
questdo de enfatizar que a cena de imobilizacdo s6 ocorre em Ultimo caso para proteger o
adolescente dele mesmo e que aquilo ndo deveria ser gravado, pois refor¢a a opinido que
muitos tém deles enquanto espancadores e ndo educadores.

Os atores repetiram essa fala agora do ponto de vista do agente e depois do
adolescente (usadas algumas técnicas do teatro de reprise onde os atores repetem falas
consideradas importantes no discurso do outro). Novamente a questdo de ndo serem
considerados educadores e ndo participarem ativamente das reunides pedagdgicas.

Apos o intervalo, é feito algumas dindmicas para recuperarmos o estado ludico e
eles foram divididos em quatro subgrupos que deveriam pensar juntos, discutir e montarem
uma cena que traduzisse para 0s restantes a questao de autoridade:

- Grupo 01: a autoridade do agente entre eles. A cena recebeu o nome de “serrando as grades”
e trazia a tona a questdo da ajuda que um agente deve propiciar ao outro diante das
problematicas que surgem no dia-a-dia.

- Grupo 02: a autoridade do agente com os jovens. A cena recebeu o nome de “as duas fases
da internacdo” e relata uma vistoria que é feita em um quarto e é encontrado maconha e faca.
O perigo que sempre esta a estreita, apenas esperando uma oportunidade para se manifestar.

- Grupo 03: a autoridade do agente com a equipe técnica. A cena recebeu o nome de
“pedagogia do dialogo” e relatava que durante uma reunido da equipe técnica um agente
interrompe em virtude de problemas que surgiram e que necessitava da presenca de um
técnico. A fala do agente ndo é considerada e comega uma discussdo que ele deveria resolver
aquele problema e que eles estavam em uma reunido importante que ndo poderia ser
interrompida. O agente se coloca, reclama da reunido onde eles ndo sdo chamados e que so sai
dali com um técnico para juntos resolverem o problema. A cena termina com ele sendo
atendido. A reunido continua, mas um técnico o acompanha.

- Grupo 04: a relacéo do agente com a sua familia. A cena recebeu 0 nome de “o conflito” e
traz a chegada do agente em casa na época em que passou para 0 concurso. Ele estd muito
contente por ter passado no concurso, mas a mulher reclama que ele ndo cuida nem do filho e
como é que vai cuidar de marginal e logo esse emprego? Ele fica em dlvida se aceita ou ndo,
mas como a grana é razodvel acaba aceitando apesar das reclamac@es da esposa.

Nos nossos encontros, sempre terminamos com alguns processamentos, 0s atores
trazem cenas ou gestos que eles acharam significantes (teatro de reprise) e em seguida € a vez
dos agentes se manifestarem:

- “As vezes machuca muito no ser reconhecido nem nas nossas casas, ¢ complicado;
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- “Acho sempre muito bacana essa maneira de vocés darem aula, é dindmica e fica um
sentimento de reflexao;

- “Pelo menos na cena de teatro o agente falou ao técnico que temos que participar das
reunides, quem sabe um dia...”

Na roda de encerramento, achei bastante pertinente quando o Ricardo (o ator do
teatro do invisivel) propde ao grupo encerrarmos com uma frase do teatro que é repetida
algumas vezes e cada vez mais forte e mais alta: “coloco a minha méo sobre a sua para que eu
possa fazer junto aquilo que eu ndo sei fazer sozinho”. Talvez seja essa unidade, essa
percepcao que eles estdo em grupo, essa consciéncia grupal tédo defendida pelo Dr. Moreno e
pelo artista Boal que esteja faltando aos agentes.

As técnicas teatrais, o psicodrama e os teatros de Boal sO trazem a tona as
problematicas de um grupo que infelizmente, por varios fatores, ainda ndo percebeu como séo
fortes quando estéo juntos e funcionam como uma unidade. Como em um teatro onde cada
qual tem seu grau de importancia e trabalham para o bom andamento do espetaculo, para o
encerramento das cortinas e quiga os aplausos, afinal todos somos atores inclusive os atores.

3° RELATORIO: A RELACAO PEDAGOGICA
Topicos que foram trabalhados:
- Como sou ajudado e quem me ajuda. Quais das minhas relagcdes sdo saudaveis.
- Como é dificil trabalhar em conjunto. Quais sdo 0s meus sentimentos e como trato deles.
- Processamento geral: como me senti nos encontros.

Processamento

Como no encontro anterior, esse comegou com o informe que ele seria filmado,
haviam surgido reclamac6es de alguns sobre isso, mas quando foram questionados eles ndo se
manifestaram. O lugar também ndo ajudou em nada, uma sala inadequada para qualquer tipo
de vivéncia: € pequena, tem um palco minudsculo, as cadeiras sdo fixas e tem uma mesa
enorme na frente. Eram dificuldades que deveriam ser administradas, dificuldades que foram
metaforizadas como empecilhos no desenvolvimento do nosso processo: também eles,
enquanto agentes nem sempre tinham condicGes ideais e mesmo assim tinham que levar
adiante o trabalho. O encontro comegou com a fala de uma psicdloga sobre algumas questfes
referentes aos processos deles enquanto profissionais e como eles lidam com os jovens e
gerenciam as dificuldades do dia a dia.

Pedi aos jovens atores (que muitas vezes fazem o papel de egos-auxiliares) que
escrevessem algumas falas dela e dos agentes durante a conversa. O objetivo era o de
fazermos a posteriori um teatro de reprise, pois é interessante e importante um registro de
como a fala de uma profissional é percebida e respondida pelos agentes e também foi uma
maneira de vincular o trabalho dela ao nosso. Assim ela apresentou primeiramente o seu
discurso/palestra e s6 depois colocamos as nossas questdes e as utilizamos nas vivencias
teatrais. Achei complicado ter que gerenciar mais essa dificuldade. Uma profissional entrando
no final de um processo onde eles ja tinham estabelecido um vinculo com a equipe. Que bom
que o grupo foi gentil para com ela, mas € conveniente fazermos as reflexdes de como
inserirmos metodologias novas e diferentes dentro de contextos ja estabelecidos.
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Ap0s a palestra, desenvolvemos um rapido aquecimento que é claro foi muito
prejudicado pelo ambiente fisico. Fazer brincadeiras no meio de tantas cadeiras s6 tem sentido
nas rimas, fora delas é complicado, muito atrapalha e pouco ajuda. O exercicio proposto
consistia em que escrevessem sentimentos diversos em um pedaco de papel. Os atores
montaram uma cena de dois adolescentes e essa cena era modificada a medida que a plateia
lia 0s sentimentos escritos.

A cena original representava dois jovens que estavam conversando, um deles iria
sair no final de semana. A partir dai foram lidos os sentimentos: alegria, 6dio, desrespeito,
magoa, ira, tristeza, soliddo, amizade, etc. A cena tomava rumos diferentes conforme os
sentimentos. A plateia é convidada a participar enquanto personagens distintos e também
substituindo os j& existentes.

No sentimento ira, um dos jovens fica muito puto com o agente porque 0 mesmo
ndo autorizou a sua saida. Alguém da plateia entra na cena e comega uma confusdo, um dos
agentes imobiliza o jovem (agressdo) e o leva para uma cela onde fica preso (solidao), grita
com ele (desrespeito). O jovem tenta ponderar (amizade), mas ndo é ouvido (indiferenca).

E interessante notar que apesar deles (os agentes) insistirem no quesito que
devem conversar numa boa, foi a segunda vez que apareceu a imobilizacdo fisica como forma
de impor uma autoridade. A plateia assume a posi¢éo de aplaudir o agente que imobiliza o
jovem, o que de certa forma passa a ser compreensivel uma vez que o discurso de ‘ser
bonzinho e pondere’ nem sempre é condizente com a realidade a qual os agentes estdo
submetidos. Na primeira vez eles se desculparam com a cena, dessa vez alguém lembrou a
hora do lanche e a cena terminou ndo em pizza, mas em refrigerante e salgadinhos. Ao
voltarem, perguntei se a cena terminava daquela maneira e eles falaram que sim, resolvi
acatar a finalizacdo a Congresso Nacional.

Na volta, um dos atores fez um rap dos jovens para 0s agentes. Na letra o agente
era ‘sacaneado’ pelo adolescente. A maioria achou muito legal a letra e que era aquilo mesmo
gue os jovens pensavam deles:

- “E isso mesmo, a letra esta correta, eles realmente esculhambam a gente;
- “Espero que esse rap nunca chegue até os jovens, iria virar um hino para eles;
- “Ndo gostei de ouvir, apesar de saber que a letra é pertinente.

- “E muito complicado quando ouvimos a frase se colocar no lugar do outro, mas esse teatro é
bom para vocés tentarem se colocar no nosso lugar.”

Como essa frase e algumas outras faziam aluséo direta a fala da psicologa, achei
pertinente que o discurso dela fosse vivenciado em cena onde os agentes pudessem entrar e
interferirem de uma maneira mais intensa, o que ndo havia acontecido no primeiro momento.
Importante registrar que essas cenas, onde um dos atores repetia algumas falas da profissional
e era contestado pelos agentes, ndo tinha como objetivo criticar 0s posicionamentos do
discurso feito anteriormente, mas sim que eles pudessem sentir as suas repercussoes praticas.

Assim, no momento em que no discurso aparecia a questdo da pressdo e da
necessidade de darem ouvidos ao adolescente, comecei a pressionar (literalmente) a cabeca de
um dos atores que enquanto agente reclamava da pressao que estava sentindo. Ao se falar em
dar ouvidos ao adolescentes e compartilhar os seus problemas, alguém da plateia comecou a
cantarolar o rap que denegria a imagem dos agentes:

- “E impossivel se colocar no lugar do outro. Eu sou eu, ndo sou e nem quero ser o
adolescente. Nao tenho problemas com a lei;
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- “A pressdo que eu sofro ninguém pode sentir por mim;

- “A gente tenta e até consegue ouvir alguns, mas as vezes é um saco, por isso é complicado
tentar conversar e o carinha ficar tirando saro com a gente;

- “Sempre ha falhas de todos os lados e acabamos sem saber o que fazer;
- “Punir e ser bonzinho? Com é mesmo aquela imagem de sentimentos diferentes?”

Nessa Ultima frase o agente faz alusdo a uma técnica do teatro de reprise
chamada de ‘dupla de sentimentos’, onde 0 mesmo personagem encarna sentimentos distintos.
Foi feita a imagem solicitada e 0 agente entrou ora em um sentimento, ora em outro, depois
foi solicitado outras duplas e acabamos desenvolvendo outro exercicio teatral que consistia
em dar prosseguimento a um dialogo. Um dupla iniciava um discurso e tinha que dar
continuidade com a outra dupla. Quando era com os dois atores, ou um dos atores e um dos
agentes a brincadeira fluia, quando eram dois agentes nao.

- “Engracgado, a gente ndo consegue estabelecer dialogos com a gente mesmo;
- “Ficou muito claro para mim as dificuldades de conversarmos entre nés mesmos.”

Com essas ultimas cenas acabamos 0s nossos encontros, mesmo porque a equipe
do Prodequi queria dar alguns informes sobre 0s novos cursos. Antes, porém pedimos alguns
retornos para que encerrassemos com um compartilhamento de como foi para eles estarmos
juntos nessas trés oficinas:

- “Muito legal mesmo, vocés fizeram algo dindmico e que achei muito tranquilo,

- “Ficou forte essa dinamica, nem sei se € esse 0 nome, do agente ndo conseguir conversar
com o agente;

- “Achei muito bom ter os seus atores em palco e poder ter entrado em cena, descobri que sou
artista também;

- “Os meninos sdo da Expansdo do Setor O, eu ndo sei onde fica. SO sei que muitos internos
sdo de la. E bom ver outros adolescentes que devem ter passado por problematicas parecidas
de violéncia e de drogas e estdo fazendo coisas saudaveis como o teatro. Parabéns para vocés
todos;

- “Eu s6 lamento que no principio esse curso fosse um saco e s6 no final ficou legal, talvez
néo tivesse havido tanta desisténcia. Foi muito bom, a maneira de trabalhar de vocés foi muito
tranqguila e deu vontade de ficar e participar. Eu estou a fim de fazer teatro. Pena que acabou.”

A Ultima dindmica encerrou com a frase do teatro, onde todos de maos dadas,
inclusive a equipe de filmagem e os técnicos do Prodequi, falaram e repetiram: “coloco a
minha méo sobre a sua para que junto possa fazer aquilo que eu ndo sei fazer sozinho.
Merda.” Realmente achamos uma pena ter acabado. Eu e os jovens da Expanséo do Setor O
aprendemos muito. Houve um crescimento deles (e meu) enguanto monitores de uma oficina.
Aprender a ouvir e transformar em cenas, algumas dificeis, e conseguir dar uma tonalidade
mais leve a coisas pesadas. Eu acho que é isso que o Italo Calvino fala em suas “Seis
propostas para o0 novo milénio™, transformar o pesadume em algo mais leve.

O teatro e o psicodrama trazem essas premissas, mas eu mesmo passei a
concordar com 0s agentes e discordar de Moreno: é impossivel me colocar no lugar do outro;
0 outro é o outro, eu posso inferir, mas nunca posso ser ele. Foi um processo de crescimento
de todos. A identificacdo, o paralelo feito com atores e com os jovens que séo atendidos quer
em liberdade assistida, em semiliberdade ou internacdo foi imediata e auxiliou o processo.
Senti também que os atores ficaram mais a vontade para introduzirem os exercicios e para
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proporem dindmicas novas, modificando-as, inventando e elaborando conforme o andamento
do processo. Isso € a meu ver protagonizou juvenil e que bom termos tido espaco para
trabalharmos. Um grande abraco. Chico, Cristiano, Marconi e Ricardo.
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Aié aba, a paz partilha que o povo fara.

Axé, Saraval



