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    Quem ainda for vivo, não diga “nunca”!




    Neste mundo não há certezas.




    As coisas não irão ficar como estão.




    Quando os opressores tiverem falado




    Falarão os oprimidos.




    Quem se atreve a dizer “nunca!”?




    De quem é a responsabilidade se a opressão continuar?




    É nossa.




    Bertold Brecht (1931) Em A mãe.
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    1. A INTRODUÇÃO SOBRE AS REGAS DO JOGO




    A arte é uma poderosa ferramenta de desenvolvimento. Segundo Aristóteles (335 a.C./2004), através das artes de mimese, ou imitação, o homem aprende e se desenvolve. Dentre as artes de mimese, o teatro tem espaço especial por ser um tipo de arte capaz de condensar todas as linguagens artísticas na forma de espetáculo. Para Suassuna (2009), o teatro também é uma arte baseada na linguagem em sua forma de texto. É também uma arte cuja característica mais marcante é a de ocorrer diante do público. O teatro é a arte do encontro. Entretanto, nem sempre é a arte do diálogo. Na maior parte das poéticas teatrais, a comunicação entre público e palco é intransitiva. Como, por exemplo, no teatro realista no qual simplesmente rir fora de hora é visto como desrespeito à cena.




    O Teatro do Oprimido (TO) é uma forma de teatro que prima pelo diálogo entre o espectador e o elenco. No Teatro do Oprimido a distância que separa esses dois polos deixa de existir (Boal, 2002a) e uma das técnicas que proporciona este diálogo é o Teatro-Fórum. No Teatro-Fórum, o espectador tem a oportunidade de entrar em cena e interferir na ação. O TO tem como base teórica o materialismo dialético de Marx e Engels (Boal, 2000) e apresenta comunhão com as premissas de Paulo Freire (2011) acerca de propostas dialógicas de educação popular.




    O TO trabalha com as opressões (Boal, 2002a). Elas são entendidas como todas as situações que cerceiam a liberdade do sujeito. Segundo Boal (2002b), as opressões podem ser externas e fruto de pressões sociais, como o racismo, ou internalizadas e subjetivas, como a solidão. No presente trabalho, acredita-se que cada pessoa tem um modo de significar a opressão que sofre, seja ela interna ou externa. Assim, a presente pesquisa visa compreender o modo como as opressões são significadas para poder, a partir de vivências teatrais, ajudar o sujeito a libertar-se delas. Vygotsky (1934/2010) explica que os sentidos que os sujeitos dão ao seu discurso modificam-se com as interações com os outros e o modo como às palavras ganham significados é dado pelo contexto sócio-histórico e cultural dos sujeitos. Vygotsky (1926/2010) acreditava que a arte possui o poder de auxiliar o homem a aprender e se desenvolver. Para ele, a experiência estética tem o poder de “organizar o nosso comportamento” (p. 343), através da produção de sentidos que se realiza entre obra e sujeito, tanto durante a sua criação quanto durante sua apreciação. A arte tem a capacidade de dialogar com o homem no nível da imaginação e da subjetividade. E a forma como a mesma dialoga com o sujeito é diferenciada em relação a outras formas de conhecimento, pois passa também pela emoção. Vygotsky (1925/2001) ainda complementa ao dizer que a arte se realiza como conhecimento e na forma de obra.




    O presente trabalho comunga com a ideia de que através da arte o homem pode ressignificar a opressão que sofre e modificar esta situação através do discurso. A educação pela arte é uma poderosa forma de desenvolvimento, por ser uma forma de educação capaz de promover a autodescoberta. Boal (2009) comenta que dentro de cada ser humano existe um artista. E compartilhando desta mesma proposição, Vygotsky (1926/2010) afirma que se um ser humano é capaz de fazer arte todos são igualmente capazes. A arte, em especial o teatro, é uma vocação humana, pois o homem é o único animal capaz de significar seus sentimentos e emoções através dela. Ao praticá-la, o homem liberta-se, porque esta prática leva-o à autorreflexão, podendo torná-lo, ainda, mais humano e complacente com a dor do outro. É importante salientar que através da autodescoberta pelo Teatro do Oprimido é possível construir novos sentidos para opressões antigas. O TO é um método eficaz de luta e mudança social. É uma ferramenta poderosa e legítima de luta, pois ao compartilhar sua opressão com o outro, o sujeito ao mesmo tempo em se conscientiza liberta-se dela.




    O Teatro-Fórum promove o “ensaio” da solução para um problema cotidiano, permitindo ao sujeito reformular seu discurso em interação com o outro de modo a aprender a lidar com situações de opressão. Nas situações do cotidiano, cria-se um discurso essencialmente de opressão intransponível e as soluções solitárias, muitas vezes, estão pautadas em resoluções que privilegiam o opressor. Na interação com o outro, é possível reformular os sentidos deste discurso de forma a vislumbrar que nenhuma opressão é absoluta, revertendo-a através da reelaboração do discurso. Assim, uma solução pensada pode ser refutada por outro que a vivenciou e não percebeu seu efeito, ou corroborada por outro que a viveu e comprovou. Portanto, a interação entre sujeitos com vivências de opressões semelhantes pode sofisticar o conceito que se tem daquela opressão e ressignificá-la de modo a achar soluções. Neste âmbito, a produção de sentidos vem como meio de dar novos significados para opressões antigas ou recorrentes e encontrar novas soluções. O Teatro do Oprimido figura como umas das formas de reestruturação dos sentidos das opressões tomando como base a produção de sentidos.




    A motivação para que este trabalho fosse desenvolvido nasceu do fato da pesquisadora ser arte-educadora com habilitação em teatro e trabalhar com o TO desde a época de sua graduação. Foi na prática pedagógica enquanto facilitadora de oficinas de Teatro do Oprimido que surgiu tanto a inspiração quanto os questionamentos que deram origem ao presente trabalho. Este trabalho foi inspirado, também, pela leitura dos livros “O Arco-íris do Desejo” e “A Estética do Oprimido”, ambos de Augusto Boal (2002b, 2009). Foi, ainda, baseado na crença da pesquisadora de que o TO é capaz de melhorar a qualidade de vida das pessoas, independente de sua origem. Outra motivação para a produção do presente trabalho é o fato do Teatro do Oprimido ser uma linguagem teatral nova e desafiadora. Mas que vem se espalhando muito rapidamente pelo mundo. O Teatro do Oprimido vem sendo praticado em mais de setenta países ao redor do globo, tais como: Moçambique, Guiné-Bissau, Porto Rico Estados Unidos da América, França e outros (Boal, 2009). Também existem pesquisas cientificas sendo empreendidas em alguns destes países.




    Foi feito um levantamento bibliográfico junto às fontes do Scielo e Google acadêmico, mas, pouco foi encontrado em termos de pesquisa cientifica sobre o Teatro do Oprimido. Boa parte do material encontrado está ligada ao estudo pedagógico do TO. Muitos dos estudos foram empreendidos em países da Europa e nos Estados Unidos da América. Pouca foi a bibliografia encontrada de origem brasileira. Apenas uma das linhas de pesquisa encontrada faz a ponte entre o Teatro do Oprimido e a Psicologia, e mesmo assim, no âmbito da psicologia do desenvolvimento. Devido a pouca pesquisa científica em termos de TO, torna-se relevante um estudo brasileiro dentro dessa temática tão interessante. Assim, é importante um estudo orientado no sentido da psicologia cognitiva tanto pela pouca bibliografia na área, como em razão de compreender os efeitos desta forma de teatro na cognição humana. O Teatro do Oprimido é uma forma rica de desenvolvimento, pois trabalha a cognição de modo a superar as limitações dos sujeitos.




    Sendo assim, serão enumeradas algumas das pesquisas encontradas para nortear o presente trabalho. Uma delas foi desenvolvida por uma equipe multidisciplinar da Universidade de Ohio, em Miami, chamado Project Rainbow (Wilson II e colaboradores, n. d.), que consiste em uma série de pesquisas em psicologia social e do desenvolvimento envolvendo Teatro do Oprimido. O projeto é composto de uma série de pesquisas orientadas para compreender o efeito da prática do Teatro do Oprimido nas pessoas. O grupo tem como meta a formação de novos grupos universitários de TO e a promoção da conscientização crítica. Também é objetivo deste projeto pesquisar o TO enquanto terapia e responsabilidade social. Os estudos do Project Rainbow estão baseados no estudo das técnicas do Arco-íris do Desejo1 em diversos campos da psicologia. Os trabalhos encontrados nesse sentido ainda figuram enquanto revisões de literatura. Um dos estudos empreendidos diz respeito ao uso das técnicas do Arco-íris do Desejo em pacientes com deficiência física crônica. Assim, traz a tese de que o Arco-íris do Desejo pode ser uma poderosa ferramenta para auxiliar os participantes a superar a deficiência física contribuindo inclusive no processo de reabilitação psicológica. Os conceitos tratados neste artigo são autoconceito, autoestima e ressignificação dos conceitos de deficiência e habilidade.




    O Project Rainbow (Harris, 2004) ainda conta com um estudo acerca das opressões geradas a partir de conceitos ligados à religião e a espiritualidade. Segundo o artigo, a opressão aconteceria em uma série de estágios desde a infância até a vida adulta. A religião é apontada como uma das fontes de opressões auto impostas. Harris acredita ser possível reverter às opressões geradas através da prática das técnicas do Arco-íris do Desejo. Ele acredita que através da prática teatral a pessoa pode se libertar gradativamente das opressões impostas pela religião, bem como encontrar formar menos opressivas de vivenciar a religiosidade.




    Louis (2002) trata de analisar o Teatro do Oprimido como veículo de aprendizado do inglês como segunda língua. Este trabalho trata do uso do Teatro do Oprimido na pedagogia performática enquanto forma de aprendizado do inglês por imigrantes falantes de línguas oriundas do Latim. O estudo tem como participantes um grupo de imigrantes de países de língua latina em aulas de Inglês como Segunda Língua, no estado norte-americano da Luisiana. Louis acredita que o TO pode ser usado para gerar performances em sala de aula, auxiliando os alunos do curso a se expressar na língua inglesa. O estudo mostrou que as técnicas de TO se adequaram bem à pedagogia performática.




    Foram encontrados uma série de estudos sobre o projeto do Centro de Teatro do Oprimido de TO nas prisões. Um deles é o trabalho de Thompson (2000). O estudo comenta como a prática de Teatro do Oprimido nas instituições de encarceramento modifica os sujeitos no momento de sua liberação, além de praticá-la em suas comunidades ao serem libertados. Ainda na mesma linha, Santos (2007a, 2007b), Conceição (2007) e Sá e Silva (2007) comentam o panorama do projeto Teatro do Oprimido nas prisões no Brasil e em Portugal. Estes estudos também concluem que a prática de TO com encarcerados confere novo direcionamento aos mesmos, bem como os torna mais conscientes de seu papel no mundo, levando-os a lutar para modificar suas realidades de vida.




    De todos os estudos encontrados nenhum deles aborda a produção de sentidos em Teatro do Oprimido. Mesmo aqueles voltados a estudar o sentido psicológico do TO não trabalham diretamente com a produção de sentidos. Assim sendo, compreender como o sujeito se constitui a partir do seu discurso ressignificado, pode ser importante para compreender como a pessoa muda sua opinião acerca de si mesma e de sua vida social. Todas as pessoas tecem conceitos acerca de si e do ambiente e compreender como estes conceitos, no caso as opressões, são ressignificados pode ser importante para entender o efeito do Teatro-Fórum tanto na audiência quanto no elenco.




    Boal (2009) acredita que quando uma opressão ganha novo sentido para o oprimido, ele pode passar a se tornar agente de mudança social. Portanto, compreender como uma catarse orientada para estimular o pensamento crítico age sobre os sentidos construídos pelo sujeito, pode ser importante para tomar ciência do processo de ressignificação da opressão. A produção dos sentidos da opressão é o passo inicial para uma transformação social.




    Boal (2009) acreditava que quando o oprimido se liberta da opressão que sofre, ele se torna capaz de modificar a realidade em que vive. Compreender como a prática do Teatro do Oprimido em comunidades modifica os sentidos das opressões é socialmente relevante, pois o estudo pode proporcionar a criação de políticas públicas em educação popular visando à difusão do Teatro do Oprimido para as diversas camadas da sociedade. Uma sociedade mais consciente de suas opressões se torna capaz de lutar por seus direitos e trabalhar para a construção de uma realidade mais justa.




    O presente estudo baseia-se na perspectiva da psicologia histórico-cultural de Lev Vygotsky devido à importância que ele dá a linguagem verbal enquanto forma de desenvolvimento humano, bem como a forte crença da pesquisadora no poder da linguagem como meio de evolução do pensamento humano. A linha de pesquisa a qual este trabalho busca filiar-se dentro do Programa de Pós-graduação em Psicologia Cognitiva é a de Cultura e Cognição buscando fazer interlocução com a arte-educação. Deste modo, o presente trabalho tem como tema central a produção de sentidos em atividades de construção do modelo de cena de Teatro Fórum, buscando-se respostas para a seguinte questão: como ocorre a produção de sentido em Teatro Fórum a partir da montagem de um modelo de cena?




    Desta forma, tem-se como objetivo geral verificar como a atividade do teatro contribui para a produção de sentidos acerca da opressão de uma mãe que deseja a paz na família em um grupo de idosas durante a criação do modelo de cena de Teatro-Fórum. E, como objetivos específicos, busca-se: (i) identificar os sentidos gerados com a montagem do modelo de cena do Teatro Fórum; (ii) compreender o contexto criador do modelo de cena; (iii) enumerar que emoções são utilizados para criação do modelo; (iv) comparar os sentidos presentes no discurso das participantes antes e depois dos ensaios.




    O presente estudo foi desenvolvido em uma Unidade de Saúde da Família (USF) situada em uma comunidade de baixa renda da Zona Norte de Recife. A escolha da instituição de pesquisa se deu pelo fato da pesquisadora já ter desenvolvido trabalhos anteriores naquele local desde a época de sua graduação. A pesquisadora iniciou sua vida profissional na USF em questão. O primeiro trabalho realizado foi com os Agentes de Saúde da Família para a montagem e apresentação de uma cena de Teatro Fórum foi o problema da dengue em 2004. Alguns dos agentes envolvidos na peça sobre a dengue estiveram presentes também no estudo em questão. Outro trabalho anteriormente desenvolvido pela pesquisadora na mesma USF foi referente ao grupo de travestis. Tal trabalho tinha o objetivo de realizar oficinas de TO para a formação de um grupo de teatro.




    Foi devido a essas experiências anteriores que a instituição foi selecionada para abrigar a presente pesquisa. O grupo de idosas foi selecionado entre os grupos em funcionamento na instituição por estar sem nenhuma atividade ou oficina sendo desenvolvida no momento da pesquisa. Tal disponibilidade foi importante para a implantação de atividades de teatro, sendo todos os exercícios foram às limitações e possibilidades corporais das participantes de modo a se adequar a suas necessidades.




    O presente trabalho está dividido da seguinte forma: O primeiro capítulo trata do levantamento teórico apelidado gentilmente de Aquecimento da plateia a partir de marco teórico. O primeiro capítulo está subdividido com o objetivo de estudar em primeiro lugar o teatro enquanto linguagem. E, em seguida, serão estudados o TO e as técnicas utilizadas no presente trabalho. Numa etapa posterior, se estudará o acontecimento estético em relação à produção de sentido, a formação de conceitos e outros pressupostos de Vygotsky.




    O segundo corresponde a uma descrição do método seguida de uma analise dos achados de pesquisa, foi apelidado de apresentação do modelo de cena: “Minha vida, meus dilemas”. Este capítulo conta com uma descrição dos participantes e do contexto em que ocorreu a pesquisa, bem como a análise em si. A metodologia analítica escolhida foi a dos Núcleos de Significação de Aguiar e Ozella (2006) por se adequar a desvendar os sentidos. O terceiro capítulo apelidado de “O Fórum” trata das considerações gerais e os avanços e possíveis desdobramentos da pesquisa. Tais títulos foram concedidos de modo a homenagear a arte teatral, em especial o Teatro Fórum.




    




    

      

        1 O Arco-íris do Desejo constitui a vertente terapêutica do Teatro do Oprimido baseia-se na improvisação teatral como forma romper com discursos nocivos à pessoa, ou como Boal (2002b) chama opressões internalizadas, ou ainda “o tira na cabeça”.
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    2. AQUECIMENTO DA PLATEIA À PARTIR DO MARCO TEÓRICO




    2.1 TEATRO: UMA LINGUAGEM EXCLUSIVAMENTE HUMANA




    O teatro remonta a épocas tão longínquas quanto a humanidade (Berthold, 2004). De acordo com a proposta trazida por Margot Berthold, pode-se inferir que as histórias do teatro e da humanidade se confundem em sua gênese. Não se sabe ao certo quando o homem começa a fazer teatro, sabe-se apenas que juntamente com os indícios mais antigos de comunidades humanas, são encontrados também registros de formas teatrais primitivas. Toda sociedade humana tem pelo menos uma forma de teatro. As mais remotas tribos indígenas e tribos de nativos africanos possuem formas ritualísticas de teatro. Povos europeus possuem várias poéticas teatrais, como o Teatro Naturalista. Povos asiáticos possuem linguagens diversas, como o Kabuki japonês. Todos fazem teatro. Não é possível imaginar um povo no mundo sem teatro, onde há o homem o teatro também está.




    Patrice Pavis (2008) argumenta sobre a dificuldade de se conceituar a arte teatral dada a sua complexidade estrutural. A linguagem teatral tanto se sustenta enquanto forma artística autônoma como na forma de arte de síntese. No teatro, sobrevivem a música, a pintura, a poesia e tantas outras expressões artísticas e, ao aglomerar diversas formas de arte, ele herda delas suas características e especificidades. É difícil falar de teatro como uma única linguagem, visto que diferentes teóricos o priorizam em diferentes formas. Ariano Suassuna (2009) afirma que além de ser uma arte de síntese, o mesmo é, por um lado, uma arte de espetáculo visual e, por outro, de ação e desempenho de papeis. O mesmo autor ainda coloca que a importância do espetáculo visual é menor em teatro que a ação narrada através dos personagens.




    Para Suassuna (2009), mesmo que a peça teatral só se concretize com a encenação, o texto dramático por si só sobrevive enquanto obra de arte. Um exemplo disso seriam as peças de Shakespeare, em que a simples leitura de um Hamlet já nos evoca as imagens da representação teatral. Ele ainda descreve o teatro como uma arte mais verbal e literária que visual e plástica, embora contemple um pouco de ambas. Com efeito, na arte teatral, o que perdura de geração a geração é a dramaturgia. O texto dramatúrgico encerra em si todas as indicações de ação, interpretação, cenário, figurino e, às vezes, iluminação. Em outras palavras, ele carrega em si indicações de encenação2.




    Diferentes linguagens teatrais privilegiam diferentes artes dentro do teatro. O Ballet clássico é um exemplo disso, seu embrião foi o Ballet de cour. Na França renascentista, Baif (Berthold, 2004) e seus colaboradores criaram o que para eles seria a fusão perfeita entre música, poesia, dança e pintura. O mesmo tornou-se, então, uma forma de divertimento sofisticado produzido para a corte e foi evoluindo até chegar ao que hoje conhecemos como Ballet clássico ou acadêmico.




    Assim, cada encenador, traz uma concepção distinta de teatro. Por exemplo, para Gordon Craig (Pavis, 2008), ele deve utilizar toda a parafernália e tecnologia disponível em sua época. Em contraponto, Jerzey Grotoviski (Pavis, 2008) declarava que teatro não precisa de nenhum aparato cênico rebuscado, prédio específico, mesmo que o foco principal não seja a arte do ator, mas sim a própria ação do ator teatral no momento em que ela ocorre diante de um público (Pavis, 2008). O fato inegável em teatro é que, seja visto como for, ele possui grande impacto sobre o homem e que é uma manifestação artística que acompanha a humanidade desde seus primórdios.




    O prazer estético acompanha a arte teatral, talvez por ter sua origem no ritual ou talvez por sua semelhança com o jogo, não se sabe ao certo. Assim, dois aspectos do teatro carecem de uma análise mais detalhada, a saber: a origem enquanto ritual e o acontecimento estético. Mais adiante será feito um breve comentário sobre as origens ritualísticas do teatro. A reação estética é um dos pontos centrais do presente trabalho e será examinada um pouco mais à frente quando for estudada a perspectiva sócio-histórica de Vygotsky.




    2.1.1. ORIGENS DO TEATRO: A ARTE DO RITUAL




    O ritual era um forte acontecimento para o homem pré-histórico (Berthold, 2004; Camarotti, 2001). As populações uniam-se ao redor das fogueiras para compartilhar seus medos e histórias. Camarotti (2001) argumenta que o teatro tem origem nestes rituais. Em sua obra, o ritual é compreendido não somente como conjunto de práticas religiosas, mas também como ações do cotidiano que integram uma comunidade e criam uma unidade cultural. Esse autor ressalta que o teatro possui aproximações com o ritual no tocante à integração e à criação de uma identidade cultural compartilhada, mas se diferencia dele pelo simples fato de se tratar de uma representação da vida real e não da realidade em ação. Afinal, em teatro, as ações representadas são imitações de ações reais ou imaginárias.




    A palavra teatro origina-se do termo grego theatron que na antiga Grécia era usado para designar o prédio destinado à ação teatral (Pavis, 2008). Em geral, os teóricos de teatro concordam que a origem do teatro foi o ritual. Entretanto, alguns apontam a Grécia como o berço das artes teatrais no ocidente.




    Aristóteles (335 a.C./2004) e Platão (380 a.C./2004) concordam em definir a arte teatral, na época apelidado de drama, como uma arte mimética. A mimese ou imitação tem a função de fazer o homem aprender a agir em sociedade. Por outro lado, uma diferença básica no ponto de vista desses dois filósofos está no fato de Platão ver a arte mimética como uma arte de menor valor. Para ele, o teatro é a imitação do mundo real, que, por sua vez, é uma imitação do mundo das ideias puras, sendo assim, uma imitação em terceiro grau. De acordo com esse filósofo, as artes de mimese são uma cópia de uma realidade que por si só é imperfeita, sendo a imitação de uma imperfeição.




    Platão (380 a.C./2004) e Sócrates pregavam uma hierarquia nas artes, na qual as artes não miméticas, como a música e a arquitetura, eram superiores às artes de mimese, como a pintura e o teatro. Ainda sobre a mimese, Sócrates e Platão afirmam que o mundo real nunca é igual a si mesmo e está sempre se modificando de acordo com o passar das horas e do ponto de vista do observador. Deste modo, uma imitação de uma realidade que se modifica nada mais é que a imitação da aparência de uma realidade em determinado momento e de acordo com a ótica que é vista. Tal arte não pode representar, assim, toda verdade daquele momento. O problema da visão de Platão e Sócrates está no fato de não reconhecerem o valor artístico e pedagógico da imitação.




    Aristóteles (335 a.C./2004), por outro lado, vê a mimese na arte como uma característica natural do ser humano e dá à arte mimética um status de arte enquanto forma de aprendizado. Para o presente trabalho este estado da arte enquanto forma de aprendizado é importante, embora Boal seja contrário a muitos pressupostos da teoria de Aristóteles acerca da catarse. No entanto a catarse será estudada mais à frente no presente trabalho. Sobre a mimese, Aristóteles (335 a.C./2004) acreditava que cada manifestação artística tem uma forma particular de imitação, pois cada uma imita coisas diferentes do cotidiano. Este filósofo foi um dos primeiros estetas a lançar as bases para se discutir o belo nas artes (Suassuna, 2009). Quando se fala em drama, Aristóteles (335 a.C./2004) o define como a arte de imitação de uma ação. Além disso, define duas formas de linguagem dramática, ambas com origens e funções distintas, a tragédia e a comédia. A tragédia seria para Aristóteles como a imitação de homens superiores, exemplos de virtude. Na tragédia clássica, são traçados modos de conduta ética e moral a serem seguidos por todos. A comédia seria a imitação de homens inferiores, mas somente aqueles cujos defeitos são inofensivos. O gênero trágico clássico foi berço de muitos dos gêneros dramáticos da atualidade, assim como, a comédia clássica abrange desde a comédia política até a comédia de costumes e foi responsável por originar muitos dos gêneros cômicos atuais (Berthold, 2004).




    Aristóteles teve o mérito de devolver às artes miméticas o status de obras de arte. Muitas vezes, há certa confusão quanto às ideias desse filósofo (Suassuna, 2009). Muitos pensam que ele normatiza a arte teatral, mas em sua obra o que ele faz é uma análise das formas artísticas existentes na antiguidade clássica (século IV a.C.). Por séculos, sua definição de teatro foi a mais aceita em oposição à teoria Platônica da beleza. O estudo que ele faz do teatro é um dos mais antigos e fundamentais estudos sobre a arte teatral. Entretanto, em sua obra é analisado muito mais o texto que quaisquer um dos outros elementos essenciais do teatro, como, por exemplo, o ator e o público, que são citados, mas pouco analisados.




    Adiante serão feitas algumas considerações sobre o ator, algumas visões sobre o seu trabalho de criação e sua relação com o público. Serão analisadas as óticas do realismo russo e do materialismo dialético, bem como as origens da profissão de ator.




    2.1.2. O ATOR E AS LINGUAGENS TEATRAIS CONTEMPORÂNEAS




    Uma importante invenção do teatro grego foi o ator. Interessante notar que, mesmo o teatro existindo enquanto acontecimento estético há algum tempo, o ator só passou a existir quando Téspis (um grande ator da ilha de Icária, Grécia) destacou-se adiante do coro e a ele respondeu, em março de 534 a.C., em Atenas (Berthold, 2004). Antes de Téspis, o teatro era uma forma comunal e ritualística de integração entre o homem e a divindade. Inicialmente, o povo reunia-se em semicírculo e recriava mitos e lendas da tradição oral, bem como cantavam e dançavam. Posteriormente, começaram a haver festivais, um deles chamado de grandes Dionisíacas, nos quais havia orgias e apresentações teatrais. No teatro das Dionisíacas, o texto era predefinido, mas não havia divisões de papeis, o coro narrava toda a história.




    Posteriormente, Ésquilo, um dos três grandes dramaturgos da tragédia grega ao lado de Sófocles e Eurípedes, cria em suas peças um segundo personagem que se contrapõe ao protagonista, este personagem passa a ser conhecido pela designação de antagonista (Berthold, 2004). Assim, junto com a função de protagonista, foi criada a profissão de hypokrites ou respondedor, mais tarde conhecido como ator. Segundo Aristóteles (335 a.C./2004), a tragédia foi originada dos solistas do coro ditirâmbico e a comédia originada dos solistas dos cantos fálicos. A partir da criação do ator, as peças se tornam cada vez mais complexas e os conflitos mais bem definidos. Também, com a invenção do ator, tornou-se cada vez mais difícil falar de teatro sem mencionar a importância desta figura.




    Desde meados do século XIX diferentes poéticas artísticas privilegiaram diferentes características teatrais. Entretanto, é inegável a importância da figura do ator para o acontecimento teatral. O ator carrega consigo a função de tornar possível o espetáculo, ele se converte no porta-voz do dramaturgo e traz vida ao texto, mesmo que este texto seja apenas um roteiro de improvisação. Durante um grande período da história do teatro, o trabalho do ator foi algo pouco estudado e por muitos anos o texto teatral perdurou enquanto soberano (Berthold, 2004). O ator, muitas vezes, era um profissional à margem da boa sociedade, um pária, que aprendia sua profissão no convívio com atores mais antigos. A arte do ator permaneceu sem um estudo aprofundado até que em 1897 Constantin Stanislavski e Vladimir Nemirovitch-Dantchenko fundam o Teatro de Arte de Moscou (TAM). O primeiro ficou encarregado da direção artística e cênica, enquanto que o segundo se dedicou à direção literária (Berthold, 2004). Stanislavski passa, então, a estudar a arte do ator e desenvolve um conjunto de técnicas que ficou conhecida como o método das ações físicas.




    Para Stanislavski (1936/1989), o ator era o centro do acontecimento teatral. Ele inicia o teatro naturalista na Rússia defendendo que a interpretação deveria ser o mais natural possível e livre de qualquer clichê. O ator deveria viver a emoção do personagem em toda a sua plenitude não uma única vez, mas em todas as apresentações daquela peça. Tal feito se devia ao controle corporal e emocional conseguido à custa de muito estudo. Havia uma preocupação em traçar um perfil psicológico do personagem que abrangia desde sua história de vida até seu modo de agir e pensar.




    Segundo Matteo Bonfito (2002), Stanislavski se apoiou na psicologia experimental, principalmente Rubenstein e, posteriormente, em Pavlov, para validar cientificamente as próprias pesquisas e práticas teatrais. Sandra Meyer comentando o trabalho de Stanislavski afirma: “Em seu percurso investigativo por uma unidade psicofísica do ator, Stanislavski ressaltou o método das ações físicas como chave para que a criação e a emoção surgissem, já que não poderiam ser despertadas inteiramente pela vontade ou consciência.” (Meyer, 2010, p. 3). Stanislavski acreditava ser possível gerar emoções genuínas a partir do controle corporal.




    Ele acreditava também que a encenação deveria ser construída de modo a proporcionar ao espectador uma visão da cena como se este estivesse assistindo-a de fora (Bonfito, 2002). Na encenação naturalista, os atores agiam como se estivessem vivenciando uma situação real, agiam como se entre o público e o palco houvesse uma quarta parede invisível. Os atores naturalistas deixavam de se comunicar com a audiência por meio de falas à parte e a relação que, a partir de então, estabelece-se com a plateia não é mais de cumplicidade personagem/audiência, mas sim uma espécie de voyeurismo. Passa a haver uma clara divisão na sala de teatro. Sobre tal relação, Boal (1996) comenta:




    No teatro convencional existe uma relação intransitiva: do palco tudo vai à sala, tudo se transporta, transfere — emoções, idéias, [sic] moral! — e nada vice-versa. Qualquer ruído, reclamação, qualquer sinal de vida que faça o espectador é contramão: perigo! Pede-se silêncio para que não se destrua a magia da cena. [Itálicos originais] (p.46).




    O método das ações físicas de Stanislavski é um dos mais consistentes e completos métodos de interpretação, servindo de base para qualquer poética teatral. No entanto, para o presente estudo, Stanislavski foi abordado apenas para fazer um contraponto com a teoria de Boal, não sendo um teórico de base para o presente estudo. Isto porque: “Stanislavski ensinava que encontrar a verdade dos sentimentos em cena é uma justificativa interna de cada forma cênica de comportamento.” (Vygotsky, 1932/19993, p. 242). Este autor defendia que o psicologismo na representação stanislavskiana estava a serviço de certa ideologia, assim como a emoção do ator. Havia um interesse em que a emoção do ator contagiasse a plateia de modo a gerar um efeito catártico que purgasse as emoções do público. No entanto, oficialmente, o realismo não possuía uma conotação política declarada. Vygotsky aponta que, diferentemente do que Stanislavski preconizava, a emoção do ator não era uma emoção verdadeira, mas uma emoção artificial e socialmente contextualizada. Por isso, fundamentada em ideologias políticas e culturais. Não era a emoção pura de uma pessoa, nem ao menos se podia analisar o personagem da mesma forma que se fazia com uma pessoa real. O personagem teatral, para Vygotsky, nada mais é que um reflexo dos caracteres encontrados em sua sociedade.




    Vygotsky (1932/1999), ao tratar da psicologia no trabalho do ator, comenta que ela está ligada a uma ideologia sócio histórica muito mais que a um dado biológico naturalista. O trabalho de criação do ator é influenciado pelo contexto sócio histórico em que este se insere. O autor salienta a representação cênica como um acontecimento socialmente contextualizado de acordo com certa época e situação sociocultural. Vygotsky ressalta que nas peças de Sófocles, na antiga Grécia, já havia a preocupação em tratar da psicologia do personagem, mas o modo como ela era tratada é diferente do modo como Stanislavski propunha, da mesma forma como seus próprios discípulos, como Meierhold, trataram da psicologia no TAM.




    Desta forma, Vygotsky (1932/1999) concebe que a psicologia do trabalho do ator tem um objetivo socialmente determinado, não sendo puramente um divertimento sem compromisso. Lembra também que, pelo caráter sócio histórico do trabalho do ator não é possível falar em contexto psicológico individual em teatro e sim do contexto sociopsicológico, visto que é fruto de um texto socialmente contextualizado e interpretado por atores pertencentes a uma dada realidade social. É justamente nesta perspectiva, que o trabalho do ator está sendo concebido para o presente estudo.




    Um marco importante para a transição da visão stanislavskiana de ator para o ator politicamente consciente, foi a revolução russa de 1917. Os revolucionários russos tiveram a ideia de usar o teatro como forma de propaganda política, aparecendo, assim, o que ficou conhecido como agitprop (Berthold, 2004, p. 494). No agitprop não havia uma preocupação estética, o trabalho criador do ator, nesta forma de teatro, era menos importante que a mensagem política a ser repassada. Os agitprops russos foram um marco na história do teatro engajado, ou seja, em todo teatro fundamentado no materialismo dialético (Berthold, 2004). No entanto, o valor artístico dos agitprop é questionável dado o cunho puramente propagandístico de suas peças.




    Também, mais ou menos nessa época, surge Meierhold, pupilo de Stanislavski e o criador do método da biomecânica. Meierhold teve a preocupação de desenvolver um método que tinha por objetivo preparar o ator enquanto agente politizador. Ele pregava, diferentemente de Stanislavski, que o ator deveria ser um ser racional e que cada gesto e movimento do ator deveria estar carregado de um significado simbólico (Berthold, 2004, p.495). Meierhold afirmava que, em teatro, nenhum gesto deve ser aleatório, mas sim premeditado, pois o ator deve ter consciência do significado por trás de cada gesto.




    Além disso, ao expor a ideia de que a função do teatro “não era apresentar uma obra acabada, mas, antes, tornar o espectador cocriador do drama” (Meierhold citado em Berthold, 2004, p. 494); ele foi um dos primeiros a defender que o teatro deveria estar a serviço do povo e não de uma ideologia “acima” dos interesses populares. Inspirado no teatro oriental sobre a ideia de gesto, principalmente a escola de Bali (Bonfito, 2002), defendeu que o corpo tem sua própria linguagem. Meierhold foi um dos precursores do estudo do trabalho do ator em teatro engajado, bem como um dos grandes expoentes do teatro materialista ao lado de Bertolt Brecht (Pavis, 2008).




    Brecht foi o criador do Teatro Épico ou Dialético (Berthold, 2004). Ele defendia que o teatro deveria despertar o pensamento crítico do homem sem, no entanto, deixar de ser prazeroso (Brecht, 1964/2005). Assim como Meierhold, ele se inspirou no teatro oriental, principalmente, no teatro chinês, para desenvolver sua técnica de distanciamento. O distanciamento brechtiano preconizava um modo de fazer teatro divergente de Stanislavski, no qual o espectador não poderia “conectar” diretamente sua emoção à emoção dos personagens. Brecht desenvolveu um método de encenação cujos recursos buscavam, a todo o momento, relembrar ao público que este estava numa sala de teatro e que a cena que se passava diante dele não era real. Brecht se opõe à ideia da encenação de Stanislavski por achar que ao se unir ao personagem por um sentimento puramente empático, o senso crítico do espectador ficaria embotado pela emoção. O público não poderia ser um mero voyeur da ação, ele deveria poder participar ativamente do processo de criação da cena.




    Em sua encenação, Brecht (1964/2005) preconizava que o teatro não deveria fornecer ideias acabadas, elas deveriam ser uma coconstrução entre o espetáculo e a imaginação do público. Os cenários, por exemplo, eram inacabados e davam apenas uma indicação de cenário que o espectador deveria completar com sua imaginação, por exemplo, uma casa poderia ser representada por uma porta e todo o resto, paredes e janelas, seria criação da imaginação do espectador. Brecht comenta que a diferença entre o teatro convencional e o teatro épico está no fato do espectador e do ator sofrerem junto com o personagem, o que no teatro épico não deve acontecer. “O público já não pode ter, assim a ilusão de ser espectador impressentido de um acontecimento em curso.” (p.77) O público tem que ser capaz de diferenciar a realidade do espetáculo. Este é um ponto importante para a teoria de Boal (2002a), no entanto, ele discorda da concepção brechtiana de que a emoção ainda deve ser vivida de forma vicária pelo espectador.




    Brecht (1964/2005) defendia, ainda, que o teatro é didático, que o conhecimento científico é necessário para se fazer bom teatro. O bom teatro na concepção dele deve instigar a pesquisa e o estudo e, ainda assim, ser divertido. O teatro precisaria inspirar o homem a buscar sua melhoria intelectual, ser um meio de tornar o aprendizado prazeroso. Isso porque o teatro para Brecht é conhecimento. Não o conhecimento científico, mas sim um conhecimento social, cultural e histórico. O bom manejo deste conhecimento habilita a pessoa a lidar com as situações cotidianas de forma crítica. Brecht acreditava que se fosse possível fazer o individuo refletir através da arte teatral, seria possível torná-lo ativo na vida em sociedade.




    Esse autor acreditava que esta disposição de espírito seria alcançada com o efeito de distanciamento (Brecht, 1964/2005, pp.75-88). Defendia que o ator ocidental tinha muito a aprender com o ator chinês no que concerne a interpretar uma emoção de forma menos óbvia e orgânica possível. Ao interpretar a emoção de forma orgânica, como a ira, o ator contagia a audiência com uma ira idêntica. Já se este mesmo ator interpreta a ira de um modo que cause estranheza na audiência, sem que isso pareça uma falha em sua técnica, a emoção sentida pelo público não seria a mesma ira, mas estaria condicionada à função daquele personagem em cena, no caso de um antagonista ser o portador da ira, o público sentiria repulsa. A emoção do espectador não pode ser um espelho da emoção do personagem e, sim, uma emoção condizente com o contexto em que ela se insere.




    Brecht defende que o ator deve interpretar por meio de símbolos, o gesto deve ser intencional e carregado de significado social, como na obra de Meierhold. Brecht (Bonfito, 2002) desenvolve a ideia de gestus ou gesto social e defende que para cada situação existe um gestus. Este gesto social é um conjunto de características físicas e psicológicas socialmente contextualizadas que corporificam não só o personagem como também a cena. O gestus não é só o gestual, é a linguagem teatral da cena como um todo: há um gesto social para a música, outro para a iluminação, há inclusive um para cada personagem.




    Quanto à relação com o espectador, em Brecht, há uma tentativa de torná-lo coautor do espetáculo teatral, mas ainda há uma clara separação entre palco e plateia. O público ainda permanece sentado confortavelmente em sua cadeira assistindo a um espetáculo do qual ele só participa passivamente com sua mente. Boal (1991) comenta que Brecht não é contrário à catarse aristotélica, mas sim ao que ele chama de orgia emocional, porque defende que a emoção deve estar ligada a um tipo de conhecimento. Boal, por outro lado, coloca seu teatro à parte deste modo de ver a emoção. Embora entenda que é necessário não misturar a emoção do ator com a emoção do personagem e a emoção do espectador, defende que o espectador deve participar ativamente do processo de criação e ressignificação da peça. Outra divergência entre o modo de fazer teatro de Brecht e Boal é o fato de o primeiro ter criado um teatro de classes e o segundo ter criado um teatro dos oprimidos como um todo. Este ponto será abordado quando forem feitas explanações sobre o que vem a ser Teatro do Oprimido, proposto por Augusto Boal, no subtópico que se segue.




    2.2. VISÃO DE TEATRO SEGUNDO A ÓTICA DE AUGUSTO BOAL




    Arte não sacia a fome, nem a sede. Entretanto, como visto em tópicos anteriores, o fazer artístico acompanha o homem desde a pré-história (Bertold, 2004). Antes de inventar a escrita o homem inventou o desenho. Do ritual nasceu o teatro, ou assim se acredita. Para Boal (2002a), o homem, ou melhor dizendo, a mulher descobre o teatro no ato de observar a si mesma. Para explicar isso, o autor se vale de uma antiga lenda chinesa em que Xuá-Xuá, uma fêmea pré-humana anterior ao Homo habilis, descobre-se um indivíduo. Ao ver partir o filho que ela deu à luz e julgava como parte de si, Xuá-Xuá se percebe. Ela vê a si mesma sentindo a dor de ver o filho partir e passa a prestar atenção a si enquanto age. Ela se dicotomiza. Ao descobrir o “eu” apartado do “outro”, Xuá-Xuá descobre o teatro. Ao ver-se no ato de ver, ao dicotomizar-se Xuá-Xuá descobre a arte teatral. Para Boal (2002a), teatro é capacidade que o homem possui de ver a si mesmo em ação.
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