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RESUMO

Este trabalho intitulado “Teatro e aprendizagem: metamorfose do sujeito” em carater
filoséfico, ludico e interdisciplinar, visa problematizar algumas concepcOes teatrais e as
contribuicbes de alguns jogos e exercicios teatrais no processo de aprendizagem e de
metamorfose do sujeito como obra de arte. O objetivo é analisar nos jogos e exercicios
teatrais este processo de metamorfose em carater transformativo, afirmativo e formativo da
existéncia. Sera levada adiante a interpretacdo perspectivista genealdgica e a hermenéutica
como método, ao modo formulado por Friedrich Nietzsche, na no¢éo do carater estético da
existéncia, que concebe “a vida como obra de arte”, tal como aparece na obra O Nascimento
da Tragédia. Dentro deste jogo-tedrico, o estudo particular no instrumento
do estranhamento na peca didatica proposta por Bertolt Brecht e em alguns jogos teatrais
propostos no Teatro do Oprimido de Augusto Boal. Para mais aprofundamento, a transigéo
entre vivéncias e didaticas na Escola de Artes CASULO (Criangas e Adolescentes
Sintonizados no Universo de Liberdade Ocupacional), situada no municipio de Palmacia —
CE, onde é possivel vivenciar diversas linguagens artisticas. Assim, permitindo estimular o
impulso da criacdo, o didlogo, a troca de conhecimentos e a liberdade por meio do corpo e dos

enigmas que permeiam a mente e a alma.

Palavras-chave: educacdo artistica, teatro, jogos teatrais, processo de aprendizagem



ABSTRACT

This work, titled “Theater and learning: metamorphose of the bloke”, in a philosophical,
playful and interdisciplinary character, has the point to put in stand some theaters conceptions
and the contribution of some games and theaters exercises on learning process and the bloke
metamorphosis as piece of art. The objective is analyzing in games and theaters exercises this
process of metamorphosis in transformative, affirmative and formative of the existence. It
will take ahead the genealogic perspective interpretation and the hermeneutic as method,
developed by Friedrich Nietzsche, in the notion of esthetic issue of the existence that concerns
“the life as a piece of arte” just like its show in The Birth of Tragedy. On this theory-game,
the particular study on estrangement instrument in the didactic play proposed by Bertolt
Brecht and in some theater games propose in the Agusto Boal’s Theatre of the Oppressed.
Deeply, the transitions between experiences and didactics on the Escola de Artes CASULO
(Criangas e Adolescentes Sintonizados no Universo de Liberdade Ocupacional), on the
County of Palmacia — CE, where is possible many types of artistic languages. This way,
allowing stimulate the impulse of creation, the dialog, the share of knowledge and the

freedom trough the body and the puzzles that surrounds the mind and the soul.

Keywords: arts education, theater, theater games, learning process
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INTRODUCAO

O teatro persiste na vontade entre diversos impulsos. Nao para o simples deleite
da domesticacdo ou até da espetacularizacdo do corpo. Mas também para aquele legitimo
despertar da existéncia que se alicerca em carater transformativo, emancipatério e expressivo,
no qual manifesta a sua estética. Neste percurso, a aprendizagem acontece num campo
minado que € o sujeito aprender por si e com o outro. Deste modo, o conhecer a si teria como
meta a transformacdo de si mesmo, através da reflexdo prazerosa na soliddo, que devera
intensificar o impulso da criacdo e que também venha aprender e compartilhar com o outro os
seus saberes. O individuo pode experimentar e causar prazerosas vibragdes no seu interior e
no¢Oes estéticas em seu tempo e espaco, visando alcancar o aumento da vitalidade, da forca
vital. Neste angulo encontramos a prevaléncia da metamorfose do sujeito, numa incessante
luta que clama e arde a libertacdo dos desejos, desprendendo-se de um programa moral de
valores rigidamente instituidos na nossa sociedade. Longe dessa conduta moral opressora, 0
sujeito pode criar suas formas de problematizar a si e ao espaco que vive, dando-lhe novas
dimens0es estéticas, revelando sua poténcia criadora por meio do teatro como método. E nédo
para aquele fragil agrado da tradicéo do teatro representativo que afirmava e assegurava ser a
maneira “correta” de se expressar por meio do teatro.

Nesse ritmo pulsante da metamorfose do sujeito, excitando o impulso da criagdo
artistica no mundo contemporaneo, quando tal impulso é deteriorado pela sociedade do
consumo e da exacerbacdo de principios morais que retardam a consciéncia do corpo e da
mente, causando processo negativo da vida, o objetivo é analisar em algumas concepgdes
teatrais e no jogo teatral o processo de aprendizagem e de metamorfose do sujeito como obra
de arte. Para mais aprofundamento do estudo, transitaremos nas vivéncias e didaticas na
Escola de Artes CASULO (Criancas e Adolescentes Sintonizados no Universo de Liberdade
Ocupacional), no municipio de Palmacia — Ceara, onde é possivel vivenciar diversas
linguagens artisticas (com énfase para o teatro), como um dos impulsos do homem e fruto de
prazer, vontade, denuncia, renincia e vicissitudes. Dentro deste jogo-tedrico o estudo do
instrumento do estranhamento na peca didatica proposta por Bertolt Brecht; e em alguns
jogos e exercicios teatrais — precisamente alguns exercicios de aquecimento fisico e

emocional (com énfase para a interpretacdo teatral) — propostos no Teatro do Oprimido de



Augusto Boal! aplicado na escola CASULO. Este eshboco brincante (em seu carater filosofico
e ladico) nos levara a problematizar o teatro e as contribui¢cGes de alguns jogos teatrais no
processo de aprendizagem: metamorfose do sujeito.

Tem como método a hermenéutica genealdgica segundo o perspectivismo
nietzschiano que concebe “a vida como obra de arte”, isto ¢, como além de ser artista alguém
faz da sua vida uma obra de arte, tal como aparece na obra O Nascimento da Tragédia,
Helenismo ou Pessimismo, na nogéo de carater estético da existéncia a partir do teatro?. Na
perspectiva hermenéutica nietzschiana todo conhecimento é interpretacdo, cuja histéria
precisa ser interpretada através de um processo ndo totalizador da realidade. A realidade
interpretada a partir de uma certa singularidade.

Ja a andlise participativa na escola CASULO nao tratara a arte como antidoto para
as problematicas humanas. Ela pretende refletir por meio de entrevistas, antigas experiéncias
e vivéncias atuais, as contribui¢cGes da utilizacdo das didaticas utilizadas na escola para 0
despertar do sujeito que faz da vida um processo de metamorfose como obra de arte. E este,
ao se expressar artisticamente com a presenca do impulso da criacdo, que € transformativo e
formativo, cause outro despertar (levantar guestionamentos) na sociedade, considerando o
quanto é necessario problematizar a significacdo e expressividade do homem em nosso tempo,
penetrando no campo das abstraces. Enxergar e refletir o que esta intrinseco no fréagil véu
das relacGes sociais.

Devemos ressaltar a capacidade que o teatro tem para nos apresentar de forma
sensorial e intuitiva, seja concreta ou abstrata, de forma individual ou coletiva, da nossa
vontade, visbes do mundo e da estrutura social, nos levando a conhecer e interpretar 0s
aspectos da humanidade que nos cercam. Nessa perspectiva observamos a significacdo do
teatro e a sua importancia na atualidade. Assim percebemos que o teatro, envolvido em
espacos multiplos, realca a imaginacao-criadora, podendo se relacionar com outras extensoes:
(1) a consciéncia da sua propria historia e da sua estética — recorrendo & memoria, as
experiéncias e ao impulso da criagdo, como processo transformativo e afirmativo da
existéncia; (2) o espirito criativo, especulativo e livre; (3) a capacidade de superacdo de
dificuldades e bloqueios da poténcia criativa e (4) dialogos afirmativos com a diversidade de

género e cultural. O teatro também nos oferece sensacdes diversas, ora desconfortantes ou

1 As concepgdes sobre o Teatro do Oprimido nesta monografia tém como base a anélise hermenéutica na obra
200 exercicios e jogos para o ator e o nao-ator com vontade de dizer algo através do teatro, nas experiéncias de
Boal no Teatro Arena de S&o Paulo e técnicas latino-americanas de teatro popular.

2 Proponho irmos além da hermenéutica. Vamos juntos executar uma danca, com passos livres, nos
embriagarmos. Uma tarefa ardua e recheada de névoas inesperadas. Mas aprendizado.



ndo. Mas a vontade é a mesma: instigar, excitar, denunciar injusticas, performatizar, informar
e constituir novos interlocutores no palco em seu tempo.

Partindo do principio de que qualquer conceito (instrumento de problematizacéo e
formacdo do conhecimento) tem historicidade, recorremos, no primeiro estagio desta
monografia, a algumas concepcdes em torno do Teatro. Enredado num desejo mais profundo,
recorreremos também nas vivéncias teatrais novas concepcdes e rupturas em torno do teatro.
Tendo em foco essas vivéncias, é possivel questionar e levantar maltiplas articulacGes que
colaborem e motivem para a partilha de diferentes visoes referentes a dindmica do teatro.

Encontraremos, desde o primeiro capitulo até o segundo, no impulso da criacéo, a
presenca de impulsos como o impulso transformativo e o impulso formativo na criagio
teatral. A utilizacdo de tais impulsos ndo se revela apenas naquilo que nos aparenta ser belo
aos nossos olhos e ouvidos. E tampouco naquela investida de mistificar o teatro por meio
desses impulsos. O encontro destes impulsos no teatro terd& como base a concepg¢do
nietzschiana sobre “a vida como obra de arte”. Assim encontramos unidade dentro da
pluralidade do homem, ou seja, o legitimo despertar da existéncia que aparece como acao
afirmativa do “mundo como fenémeno estético”.

No terceiro capitulo discutiremos a relacdo entre Educacdo, Jogo e Teatro, como
componentes do processo de aprendizagem do sujeito e ndo como mecanismo de redencdo ou
reproducdo de um sistema que fragmenta os saberes do homem e suas formas de expressao.
Surgem novos projetos cénicos com carater pedagdgico, que segundo Brecht, alcangam seu
apogeu na peca didatica. E nesta atividade que encontramos fundamentos educacionais
importantes para percebermos as contribuigdes dos jogos teatrais como processos de
transformacéo dos sujeitos envolvidos no jogo.

Articular o jogo na peca didatica na contemporaneidade é sentir, pensar e
exercitar a didatica presente no jogo, tendo como direcdo a aprendizagem. Uma forca didatica
emancipatoria, com vontades e paixdes tanto na sua forma, contetdo e principalmente no
desfalecimento das aparéncias que nos alienam. Nesta concepcdo de didatica emancipatdria,

recorreremos a peca didatica proposta por Brecht, tal como nos explica Koudela:

A peca didatica de Brecht propde o exercicio de uma ‘didatica ndo
depositaria’, pela qual o aluno aprende por si proprio e verificar até onde
caminhou com o contetdo, em lugar de se ver confrontando de inicio com
uma determinacéo do objeto da aprendizagem. (KOUDELA, 2001, p. 100).
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E nos instrumentos didaticos indicados por Brecht na peca didatica —
trabalharemos apenas o instrumento do estranhamento — onde podemos encontrar
fundamentos para o processo de aprendizagem, ja que a peca didatica brechtiana tem como
proposta o jogo teatral que abole a presenca do espectador passivo, convertendo-a em acao

participativa, tornando-o espectador estético consciente. O que Koudela explica dizendo:

O estranhamento, entendido como procedimento didatico-pedag6gico, visa
exatamente possibilitar pelos meios do jogo teatral, o conhecimento
veiculado pela forma estética que esta prefigurada no “modelo de agdo”.
(KOUDELA, 2001, p. 110-111)

Influenciado pela avalanche brechtiana e pela dialogicidade proposta na obra
Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire, o teatrélogo Augusto Boal, dentro do seu contexto,
procurava sempre novas formas de discutir o teatro das forcas roboticas humanas, isto €,
habitos e modos adquiridos por uma cultura do consumo desenfreado e de pouca consciéncia
e sem acdo politica transformadora, que tentam redigir o mundo e o corpo do homem no
mundo. Nesta busca de tornar o palco do teatro uma espécie de discussao ativa e vital, num
processo de conscientizagdo ética, politica e social, para atores e ndo-atores, é que se alicerca
alguns jogos e exercicios do Teatro do Oprimido.

O ultimo capitulo desta monografia tem a proposta de refletir e relatar algumas
experiéncias neste corpo-memoria que escreve. Serdo relatados conjuntos de experiéncias
teatrais na escola CASULO, que permitem ampliar o conhecimento e a libertacdo das forcas
tiranas que blogueiam a expressividade artistica de cada individuo.

Ao compartilhar novas concepcdes, interpretadas a partir das atividades abordadas
em um espaco de integracdo e de mdltiplas praticas artisticas, no caso, a escola CASULO, e
ao mesmo tempo problematizar tais interpretacdes a partir destas atividades, é que podemos
fazer uma analogia dos versos do poema de Jodo Cabral de Melo Neto: “[...] O poema
inquieta / o papel e a sala /... ” 3 O poema (0 teatro) encenado no palco da vida a partir da

inquietude constante da sua forca, dos seus conceitos e suas estéticas.

3 “Poema da desintoxicagdo” de Jodo Cabral de Melo Neto.
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CAPITULO 1: CONCEPCOES, RUPTURAS E VIVENCIAS DO TEATRO SOB A
OTICA DA FILOSOFIA E DA HISTORIA

Para tracarmos o panorama estético, conceitual e critico acerca do teatro e das
transformacfes na vida do homem, € necessario recapitularmos a presenca do impulso da
criacdo artistica para fazer da vida uma obra de arte. Mas antes de delinearmos este cenario,
eis a questdo que nos vem a cabeca e muitos ja ousaram fazer dessa inquietante interrogacdo a
busca dos sentidos e formas de expressao: o que € Teatro?

Guiado por esta interrogacédo, existem outros questionamentos que ardem no peito
e desassossegam nossa mente: o teatro se encontra apenas estampado em classicas obras de
dramaturgia? Ou o teatro se encontra tdo-somente em casas de Operas? Podemos senti-lo no
preparo e no deleite das farsas populares? Encontrar-se-ia ele nos primeiros passos de uma
crianca em imitar o animal, até o aperfeicoamento deste imitar? Na brincadeira infantil de
imitar o herdi? Ou o teatro acabou se tornando apenas artificio do jogo midiatico com funcgdes
de entretenimento, nos tornando sujeitos anémicos, inibindo e reprimindo de sermos criativos
e de refletir a realidade, e na criatividade nos afirmarmos como agentes conscientes? Ou 0
teatro deve ser exclusivamente desfrutado por aqueles que fazem da sua vida uma sublime
arte? Todas essas interrogacOes tém diversas diregdes. Alguns ndo ousam indagar, ora por
pura preguiga, medo ou uma espécie de estado moralista opressor. Enquanto outros movidos
em rebater este conformismo corriqueiro que conduz a nossa sociedade, afirmam sua
existéncia nesta incessante luta entre os sentidos do teatro e da arte contra aqueles que
desvalorizam a existéncia.

Conduzidos por este breve questionamento, devemos também nos guiar por outra
pergunta: o0 que é Arte? Segundo Herbert Read*, “a arte é uma libertacdo, mas também
revigoracdo. A arte é a economia do sentimento; ¢ emogao cultivando a boa forma.” (READ,
1978, p. 32). Ou “[...] a arte é, em parte, obra do tempo” (READ, 1978, p. 27) enquanto a obra
artistica “[...] ¢ de certo modo libertacdo da personalidade [...]” (READ, 1978, p. 31). Nessa
revigoracao e libertacdo, os conceitos em torno da Arte sempre estiveram ligados as artes
plasticas, e s6 mais tarde seriam compreendidos e discutidos nas outras préaticas artisticas,
manifestacdes culturais e linguagens.

Enquanto conceito introdutério dentro de uma conjuntura intuitiva e de grande

fonte pontecializadora do conhecimento humano, destaco:

4 Herbert Read nos propde uma perspectiva histérica e critica acerca da arte através da dtica das artes plasticas e
visuais.
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A arte € um modo privilegiado de conhecimento intuitivo que se realiza por
meio de uma obra [...] e que fala mais ao sentimento do que a razdo. A arte
abre as portas para que possamos compreender maltiplas possibilidades do
mundo vivido. Ela altera 0 modo como vemos a realidade ao mostrar outros
mundos possiveis. (ARANHA; MARTINS, 2009, p. 423)

O teatr6logo Augusto Boal faz outra problemaética da arte:

Desde de Aristételes e desde muito antes, ja se colocavam 0os mesmo temas e
argumentos que ainda hoje se discutem. De um lado se afirmar que a arte é
pura contemplacdo e de outro que, pelo contrério, a arte apresenta sempre
uma visdo do mundo em transformacdo e, portanto, é inevitavelmente
politica, ao apresentar os meios de realizar essas transformagbes, ou de
demoré-la. (BOAL, 2013)

Ja na perspectiva nietzschiana, a arte precisa desprender-se de uma andlise estética
essencialista, idealista ou de recepcdo. Devera ser compreendida na perspectiva da teoria dos
valores das relacdes entres os homens.

As definicBes da arte passam pelo contorno turbulento da vida humana, que vai
desde as habilidades das cavernas até as formas mais complexas na atualidade. Esta passagem
ndo é categorizada nas dimens@es evolutivas do homem. A arte ndo evolui. Transforma-se!
Desnaturaliza os sistemas que regem as sociedades. Em termos de movimentos e influéncias,
0s rumos da arte tém variadas defini¢bes e, ora permanecem fixados por um tempo, ora
voltam a romper com as formas tradicionais. Conforme a época e a cultura, a arte da novas
formas, ideias e vontade a vida.

A arte expressa, seja no formato abstrato ou concreto, assim como atraves dos
sentidos e da intuicdo, as formas complexas que rodeiam o ser humano, passando a expressar
algo que se encarna criadoramente na obra de arte e no artista. Ela é linguagem, narrativa
humana que surfa poeticamente na existéncia, no seu expressar e na historia atraves de suas
rupturas. Seja qual Otica for, todas essas questdes tém diversas direcoes.

E agora retomamos a questdo: o que é teatro? Para navegarmos nessa indagacao é
necessario esquematizarmos de forma dancante algumas concep¢des do teatro, debatermos e
destrinchamos algumas estéticas teatrais, suas concepcOes e transformacdes. Delinearemos
mais profundamente alguns conceitos do teatro sob a otica da Filosofia e da Historia. Desta
maneira conseguiremos questionar as transformacgdes do teatro em nosso tempo, dando-lhe

novas faces, cores e dimensodes.
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As contribuicbes dos artistas e filosofos gregos sobre a significacdo do teatro
como simbolo cultural sdo fundamentais para compreendermos alguns conceitos da atividade
dramatica grega. Mas os gregos ndo foram o0s primeiros a se expressarem artisticamente e
fazer teatro como vontade da sua natureza, tdo selvagem e bela. Entdo € necessario
analisarmos como comegou a se entrelacar nas complexas dimensdes humanas (ritualistica,
corpo-mente, politica, social, espacial e temporal), passando ser o elo expressivo do homem

em seu tempo.

1.1 - DO IMPULSO TRANSFORMATIVO ATE A FORMA MISTICA

O teatro brota da vontade mimética na relacdo entre Homem e Natureza e depois
se desenvolve na criacdo ritualistica. De forma mais clara, a arte, nesse periodo surge dessa
relagdo complexa e dindmica entre a vontade de expressar e de se comunicar através do corpo,
seja numa criacdo instrumental, para o uso da pesca, da caca ou da vestimenta, na qual
encontramos o elemento da forma como pura criacdo e uma bagagem de sensacdes, tanto para
0 UsO mistico nos rituais como também para dominar a natureza e o corpo. Uma dominacéo
magica na qual o corpo é alma que d& movimento & vida. Nessa relagdo entre corpo e vida,
passou a reproduzir imagens corporais. E essas imagens sdo o contorno da arte dramética dos
habitantes primitivos que viviam unidos & natureza. Estas imagens corporais Sao
representacdes complexas ligadas a natureza e as formas imitativas do cotidiano. Isto é, de
algumas atividades miméticas, que inicialmente ndo buscavam beleza como o0s gregos
idealizavam. Mas de intensificar a forca vital que interliga o corpo, a alma e a vida. Os
habitantes nesse periodo tinham como referencial o impulso animal resultando numa estética®

mimeética feroz — ou seja, a imitacdo de gestos e sons dos animais — refletindo a construcéo de

® O estudo dos efeitos na criagdo artistica ou considerada por muitos como o estudo da “beleza” na obra de arte.
Em outras épocas a concepcdo do belo estava voltada ao interior sensivel do artista e da sua obra, como algo
abstrato, liricamente organico, subjetivo e ndo objetivo. Ja o filosofo Schiller pensa a estética em forma de jogo,
com seus impulsos, vontades e paix@es. Este dinamismo faz pensar a beleza transformadora no impulso artistico,
gue joga com a Sensibilidade e o Entendimento, elevando para uma espécie de transcendéncia e liberdade
espiritual por meio da estética. Enquanto Hegel, na obra Cursos de Estética — Volume 1V, seja ha Forma e no
Conteldo, enquanto poesia, elevou a estética num percurso mais conceitual, promovendo conhecimento por
intermédio da Estética e a0 mesmo tempo recheada de vontades, apreciando novos sentidos, em estado de
conflito. Enquanto na contemporaneidade o objeto estético encenado promove um estudo mais experimental,
criando-se novas projec@es e articulagcBes em torno da arte e do seu sentido no mundo, principalmente no ambito
da criacdo, ndo preso ao estado de conflito, mas a contradi¢do da realidade humana. Percebendo que a Estética se
encontra em estado dindmico, proponho compartilha outra visdo acerca da mesma. Uma percepgdo sistematica,
dicionarizada e parcialmente Iéxica, ndo negando a potencialidade do estudo estético dos filésofos e seus efeitos
na vida. Segundo o Dicionario Aurélio, Estética [Do lat. Cient. aesthetica < gr. Aisthetiké, f. do gr. Aisthetikes
(v. estética)] S.f. 1. Filos. Estudo das condicOes e dos efeitos da criacdo artistica. 2. Filos. Tradicionalmente
estudo racional do belo, quer quando a possibilidade da sua conceituacdo, que quando a diversidade de emogdes
e sentidos que eles suscitam no homem. 3. Carater estético; beleza; 4. Beleza fisica; plastica.
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um espaco historico e em seguida cultural. Esta imitacéo tem como efeito evocar, e a0 mesmo
tempo encarnar, as forgas naturais e posteriormente divinas, mesmo quando o ato de imitar as
feicbes ganhou novos signos e conteddos no jogo simbolico, e em seguida eles foram
“aprimorados” no jogo ritualistico. Uma espécie de petrificacdo (fixacdo de formas nas
paredes de grutas) do impulso transformativo, brotando a arte da experiéncia vivida. A arte
ligada a vida.

Surgem os ritos e neles encontramos tracos de uma representacdo dramatica. Eram
representacdes dramaticas capturadas pelo Homem Primitivo para si, encarnadas em estado de
embriaguez dancante nos mistérios que cercam a Natureza e posteriormente ganharam mais
elementos formais para essas representacdes. Também passaram a ser transcritas em cavernas
e em ceramicas. Algumas imagens transcritas em grutas seriam categorizadas e registradas
como pinturas simbdlicas, ora organicas, ora geomeétricas, expressando movimentos da vida
primitiva, passando de uma experiéncia estética de movimento corporal as formas de figuras
esculpidas em rochas — as ditas pinturas rupestres. S&o arrojos figurativos e significativos que
vao desde a linha ao contorno, no qual se diferem no tempo e no espaco. Assim se expressa a
intensificacdo e o desenvolvimento do som, da fala, da estrutura da lingua e das formas
culturais, expressas nas vestes, na alimentacédo, na arquitetura, no corpo.

Neste periodo ndo haviam fixado técnicas como as dos astecas, maias, egipcios,
indianos, gregos e romanos que esses povos elaboraram para a construgdo de seus corpos,
filosofias de vida e projecGes sobre a verdade e a beleza. Os recursos utilizados estavam nos
elementos intricados da natureza e do desenvolvimento histérico do homem némade, que vai
do deslocamento, adaptacdo e fixacdo em um local, que ele proprio se apropria como seu
territorio. Ja em algumas regides da Africa a representacdo dramatica e dos seus impulsos
estdo unidos nas formas ancestrais ligados a oralidade (envolvendo corpo e memdria). E aos
rituais para os deuses, que seguem linhas presentes nas mascaras, vestes, objetos, cores e
desenhos representados no corpo, expressos na danga, no canto, nos instrumentos sonoros, nas
esculturas e na arquitetura.

Percebemos que essas formas ritualisticas encarnam a celebracdo dos mistérios do
sagrado, tornando-se algo teatral. A arte dramatica reline todas as outras linguagens artisticas.
O teatro surge, entdo, como forma de culto mistico. Desse modo o ritual exprime a

sacralizacdo da Natureza.
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1.2 - HISTORIA, ESTETICAS E CONCEITOS DO TEATRO NO OCIDENTE

Na Arte Grega buscava-se uma harmonia entre 0 homem e a divindade titanica e
posteriormente provinda dos deuses olimpicos e da relagdo entre Natureza, o Belo (to kalén) e
a Vontade de criacdo movida por um frémito estado de embriaguez, vinculado ao Cosmo,
refletindo na alma trégica dos gregos helénicos. A Arte (tekhné) no periodo helenistico ainda
estava vinculada ao sagrado olimpico. Mas entra em cena outras proporc¢des significativas das
forcas e formas artisticas. Nesta panoramica, 0s gregos imitavam a Natureza em sua arte, e em
meados do século V a. C. se preocupavam em representar fendbmenos de natureza e suas
divindades olimpicas e ndo mais titanicas.

Em estado de busca sobre a verdade e de uma nova conjuntura da existéncia,
fazem surgir uma gama de meditacfes estéticas. Foram os primeiros a se esforcarem e a
registrarem em suas vontades, impulsos artisticos e poesias mitoldgicas e épicas, ora titanicos
ou olimpicos, entre a aflicdo e a beleza, conjuntos de experiéncias resultando em modos de
vida e de prazer que potencializam a vida. Devemos destacar que as reflexdes destes filosofos
foram cruciais, pois se dedicaram ao entrelacamento entre 0 campo pratico e o tedrico, numa
filosofia de vida — uma arte de viver (tehkné tou biou). Mas foram também um dos pontos de
partida para introducgdo tedrica acerca da Arte e da Vida expressa no mito e na embriaguez

dionisiaca como processo de transformacdo e afirmacao da existéncia.

1.2.1 — Da embriaguez dionisiaca até a especializa¢do do drama

E na Grécia Antiga, proximo ao ano 535 a.C., precisamente na cidade de Atenas,
o teatro brota dos festejos populares rurais poéticos, dancados e cantados em coro (e em
seguida chamado de coreutas ditirambicos), como culto ao deus Dionisio — deus do vinho e
da fertilidade —. A cada safra de uva e o0 uso do vinho cultuava-se a seiva embriagante da
figura mistica dionisiaca e seu potente impulso transformativo, afirmativo e selvagem. Os
mistérios dionisiacos e 0s seus rituais de iniciacdo intensificavam as forcas vitais na vida
grega. Nessa selva embriagante ndo ocorriam distingdes entre o escravizado e o dito “senhor”
de escravos, pois todas as forcas eram celebradas de forma transformativa e improvisada,
usando tanto com o recurso do vinho como também da mascara dionisiaca — objeto concreto
capaz de transformar o ator e o coro satirico do ditirambo em personagem no jogo da

interpretacdo dos poderes — A méscara ou persona tém a funcéo de delimitar os tracos ténues
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do “eu” do ator ou espectador com “eu personagem” representado. Desta maneira a mascara é
o0 indicio da alteracdo na percepc¢édo da forma que os outros tém de si.

Os espacos das celebracBes aconteciam em ambientes abertos e rurais,
interligados com a presenca vivaz do espectador em coro. Posteriormente se estruturou na
zona urbana. Neste espaco tipicamente urbano comegam a igarem arquibancadas circulares
em honra de outra figura mistica, o deus Apolo (o deus da aparéncia e da forma), fazem com
que 0s espectadores gregos possam apreciar os coros ditirambicos dionisiacos no théatron
(“lugar de ver”) e desse modo a aparéncia nas representacfes sejam mais belas e ordenadas
pelo poeta e pela sua poesia épica e posteriormente dramética no théatron.

Os gregos reconheciam na poesia e no ser poeta uma tarefa épica e uma metafisica
estética do ser, que era vivida em um estado de sonho, vivendo em imagens oniricas e se
entregando a vontade criadora, com seus impulsos, paixdes, pavores e prazeres, sendo assim,
um individuo capaz de construir uma vida tragica como obra de arte que é a vida grega, entre
sofrimento e beleza. Assim 0 poeta assume ser poeta contemplando de modo penetrante
aqueles que lhe sdo préximos. Como diz Nietzsche, “[...] o poeta s6 é poeta porque se vé
cercado de figuras que vivem e atuam diante dele e em cujo ser mais intimo seu olhar
penetra.” (NIETZSCHE, 1992, p. 59).

Esquilo foi um exemplo vivo de um poeta-encenador, de uma vida tragica, em
cuja obra conseguiu retratar, no mito trdgico de Prometeu Acorrentado, toda essa sublime
poténcia artistica em cena.

Em um género poético dramatico, 0 poema e 0 poeta participavam do drama com
o0 auxilio de fantasias, méscaras e mais tarde a contratacdo de novos atores e entoacdes liricas.
Os gregos ndo enxergavam o0 ator como artista e suas particularidades, como conhecemos
atualmente. Percebiam-no como instrumento a servigo do ritmo estético do poeta-encenador e
da sua poesia, dando-lhe outra configuracdo. Na antiguidade grega, “O ator deve ser, por
assim dizer, o instrumento com o qual o autor toca, uma esponja que acolhe todas as cores e
as restitui sem modificag¢des.” (HEGEL, 2004, p. 229). Era necessario o uso da Mdsica e sua
capacidade de interiorizacdo incorpGrea — corpo como mecanismo de representacdo de
exteriorizacdo — e também a utilizacdo de maéscaras, figurinos e mimicas nas encenacfes
tragicas, reproduzindo os tracos individuais do ator na poesia dramatica. Nessa época 0 jogo
do coro se encarnava em uma poesia de género epico e lirico, originando a presenca visceral
do drama (junco do épico e do lirico), precisamente na tragédia de Esquilo e Sofocles. Nesse
NOVOo percurso, enquanto “arte do ator” para 0S gregos, o0 ator ¢ “[...] o 6rgdo espiritual e
corporalmente vivo do poeta.” (HEGEL, 2004, p. 229).
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Os espetaculos comegaram a acontecer com mais frequéncia no théatron na zona
urbana, regimentando as formas de fazé-lo, tanto em seu estado conceitual e estético. No
contexto urbano era comum os gregos a cada espetaculo irem ao théatron apreciar tetralogias
compostas por trés tragedias e um drama satirico. Perante esse contexto, destacam-se 0s
poetas tragediografos Esquilo, Sofocles e Euripides, com a obra em destaque Medéia,
encenada por diversas companhias na atualidade. E do comedidgrafo Aristéfanes, com as
obras As rds e Lisistrata, dentre outras. Enquanto os festejos rurais quase radicalmente se
esvaem por causa da exacerbacéo do théatron urbano.

Das diversas vozes que se preocuparam em compreender as formas de fazer
teatro, o filosofo Sdcrates (470-399 a. C.), pensou questdes em torno da Natureza, do Belo e
da Arte que ganharam um espaco racional, no principio estético em que “tudo deve ser
consciente para ser bom”. A razdo julgando-se colocar acima da Arte e da Vida, promovendo
um estado logico de uma consciéncia pura e ndo demasiada. Nessa jornada esteticamente
socratica, convém lembrar que Sdcrates era adversario de Dionisio (NIETZSCHE, 1992, p.
83), pois o impulso dionisiaco revela a natureza do homem grego nas representacdes. Isto €, 0
homem grego deixa o cotidiano individualizante urbano para se entregar ao frémito estado
embriagante concebendo a natureza dionisiaca: 0s prazeres, a paixao, a dor, a vida. Entdo
Sécrates funda uma engenharia racional que coloca em pauta o cuidado de si por meio do
conhecimento, desligada desse estado de embriaguez. Dessa maneira se torna um agente ativo
para o processo de decadéncia da arte tragica.

Todas essas questbes turbulentas estruturavam os novos arranjos do drama grego,
expresso no plano em carater tragico ou de comedia, dando inicio a profissionalizacdo do
espetaculo, por causa das novas forcas que estdo por vir: a platbnica e a aristotélica. Enquanto
a improvisacdo ritualistica do impulso dionisiaco se tornava submersa na logica apolinea

agucada pela filosofia socratica na Agora.
1.2.2 — O carater platbnico e aristotélico

A arte passou a ser centro reflexivo também para Platdo (427-347 a.C.), sejam nas
obras lon e Republica, categorizando a atividade artistica na esfera idealista, tal como diz

Nunes:

Dentro de tal contexto, onde a atividade artistica ndo fica isolada do
problema mais geral da realidade e do conhecimento, do sentido da Beleza e
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da vida psicoldgica e moral, Platdo conseguiu problematizar, isto é,
transformar em problema filoséfico a existéncia e a finalidade das artes,
assim como um século antes, os filésofos anteriores a Socrates haviam
problematizado a Natureza. (NUNES, 1989, p. 08).

Dessa maneira o fendbmeno artistico para Platdo se concretiza nos conceitos em
torno da mimesis e do entusiasmo artistico. Com a mimesis, a arte € apenas copia do mundo
real. E 0 mundo real é resultado do mundo das ideias (0 mundo suprassensivel). A coisa bela
na arte é por assim dizer imitacdo da ideia de beleza. Para acontecer uma representacdo
dramética significativa na vida dos gregos € necessario a juncdo da mimesis com a inspiracao
entre a masica e a poesia (pdiesis). Contudo a dialética platonica retira a possessao divina da
poesia na Pdlis, abafando a voz do poeta e da poesia, no qual ambos devem apenas se
expressar num ambiente especifico chamado théatron, sem a inten¢do de embriagar a alma
grega. Em suma, a forma platdnica ou o prot6tipo estético platdnico é imitacdo da imagem da
aparéncia do mundo das ideias. Desse modo, Platdo arrastou a poesia ao conceito ancilla
(serva, escrava) apenas para deleite da sua dialética otimista, submergindo toda a
potencialidade poética dos antigos: “Aqui o pensamento filosofico sobrepassa a arte e a
constrange a agarrar-se estreitamente ao tronco da dialética.” (NIETZSCHE, 1992, p. 88-89).

Ja Avristoteles, define a poesia como a mais espiritual das artes em que 0s poetas
compdem sob inspiracdo divina, criando suas proprias exigéncias em termos de verdade.
Nesse sentido a obra de arte dramética esta ligada a verossimilhanca, tal como retrata
Roubine:

As teorias teatrais do século XVII apresentam uma estranha singularidade:
ndo pretendem inventar um sistema novo, fundar uma estética original
(mesmo que, na pratica, fosse exatamente ai que se chegasse). Seu projeto
comum ¢é analisar e compreender a Poética de Aristoteles e ajudar 0s
dramaturgos a coloca-la em prética. [...] Mas ndo passaria pela cabeca de
ninguém, tedricos ou autores, proclamar sua intencdo de romper com a
estética de Aristoteles para lancar os fundamentos de uma nova teoria do
teatro. (ROUBINE, 2003, p. 14)

Enquanto império da razdo na a¢do dramatica ou chamada de dramaturgia do
verossimil, observamos poucos avangos em carater do impulso transformativo com o impulso
formativo, segundo Roubine ao ler e estudar a obra Poética: “O papel do poeta ¢ dizer ndo o
gue aconteceu realmente, mas o que poderia ter acontecido na ordem do verossimil ou do
necessario.” (Poética, 51 a 36 apud ROUBINE, 2003, p. 17).

Nunes também nos revela esta ordem do verossimil na arte proposta por

Aristoteles:
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Aristételes valoriza a obra de arte em funcdo de sua semelhanga com o real.
Aceita-a como aparéncia mesmo. Ela ndo é nem completamente real,
verdadeira, nem cabal ilusdo. Estd a meio caminho da existéncia e da
inexisténcia, apoiada nesse termo médio da realidade, que Aristételes chama
verossimilhanca. (NUNES, 1989, p. 40).

Aristételes usa o télos com categoria fundamental do seu pensamento, isto €, 0
télos, ligado pela acdo dramatica do verosimil, superioriza a tragédia por ter uma finalidade de
purificar a alma grega por meio da katarsis. Nessa forma dramatica refletida por Aristoteles o
herdi deve ser belo e virtuoso no drama representado. Deve sofrer ou morrer por um bem
maior e neste final trgico a alma deve entrar num estado de purificacdo e ndo embriaguez.
Além disso, permite apenas uma solucdo possivel, isto é, o conflito se encontra num
deslanche conclusivo e indiscutivel. Enquanto Aristoteles considera a tragédia no mito
justificada pela katarsis, do outro lado, a comédia comecou a retratar a realidade de forma
caricatural por causa do elemento satirico embriagante — provindo das brincadeiras ludicas e
gaiatas na antiga mitologia dos satiros.

Mas foi com a instituicdo de festejos, surgindo e exigindo uma espécie de
“concurso” teatral que estabelece cada vez mais aperfeicoamento naturalistico na acdo
dramaética. Assim reaparece o papel do poeta que ja assumia o papel de encenador com a
presenca do coro ditirambico, mas agora sendo submetido a seguir essa nova tendéncia: o
naturalismo.

Entdo ambos os fil6sofos fazem do teatro uma discussdo filoséfica puramente
idealista ou naturalista, abafando a sua forga embriagante e impulsiva, oprimindo toda uma
vontade de poténcia ou a natureza intrinseca do impulso dionisiaco unido ao impulso apolinio.
Hé& assim duas concepcOes estéticas gregas: (1) a estética idealista pintando 0 mundo nas suas
condicdes imaginaveis e (2) a estética naturalista retratando o mundo em seu estado fisico, 0
que é verossimil e somente pela aparéncia. Essas duas estéticas se tornaram avaliacGes
universais por longos séculos, e ainda observamos que o legado aristotélico e platdnico
continua nos parametros criticos acerca da arte na atualidade.

Em suma, o teatro para os gregos era local de festejos, utilizando as mascaras, a
musica e a danca que refletiam o contato com Dionisio e posteriormente a representacao
mistica dos poderes de outra figura erguida em estatuas olimpicas que imitavam a simetria
natural do corpo humano, o deus Apolo. Nessas encenagdes 0s gregos retratavam suas
histérias e suas conquistas, dores, paix0es, beleza e a dramaticidade obtida pela

correspondéncia com a escultura. Todo isso exigia uma arquitetura que trouxesse maior
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harmonia e visibilidade da cena. Para as constru¢@es dessas arquiteturas utilizavam técnicas
mais realistas e arrojadas que evidenciavam uma espécie de culto as medidas e as formas
geomeétricas puras que representavam o equilibrio. Para os gregos helénicos sem essas
medidas ndo haveria a harmonia entre o sagrado e o profano, do espiritual com o carnal.
Portanto, 0s gregos expressavam a espiritualidade da sua Natureza na Arte. Todo esse ensaio
foi crucial para o desenvolvimento da arte dramatica no Ocidente.

Boal ao ler e estudar a obra Historia Social da Literatura de Anold Hauser, nos

revela a seguinte problematica:

A tragédia é a criacdo mais caracteristica da democracia ateniense; em
nenhuma outra forma artistica os conflitos interiores da estrutura social estdo
mais clara e diretamente apresentados. Os aspectos exteriores do espetaculo
teatral para as massas eram, sem ddvida, democraticos. Mas o contetido era
aristocratico. Exaltavas se o individuo excepcional, diferente de todos os
demais mortais: isto é, o aristocrata. O Unico progresso feito pela democracia
ateniense foi de substituir gradualmente a aristocracia de sangue pela
aristocracia do dinheiro. Atenas era uma democracia imperialista e as suas
guerras traziam beneficios apenas para a parte dominante da sociedade. a
propria separacdo do protagonista do resto do coro demostra e
impopularidade tematica do teatro grego. A tragédia grega é francamente
tendenciosa. O Estado e os homens ricos pagavam as producbes e
naturalmente ndo permitiam a encenacgdo de pegas de contedo contrario ao
regime vigente. (Historia Social da Literatura de Anold Hauser apud Boal,
2013, p. 29).

1.2.3 — O periodo renascentista e a tradi¢cdo do teatro representativo

Dentro do contexto histérico do Renascimento, nos séculos XIV-XV, na Europa,
ocorre a valorizacdo da Arte por causa do declinio do sistema feudal para a ascensdo da
burguesia e do decaimento do poder da Igreja (o Teocentrismo) para a valorizagdo do Homem
(o Antropocentrismo), revalorizando a estética grego-romana € a0 mesmo tempo uma
retomada do naturalismo aristotélico: a imageética dos corpos. As artes plasticas e a poética
renascentista tornaram-se uma sintese da estética idealista com a estética naturalista. Mas
alguns artistas se distinguem por buscar nas perspectivas cientificas maior realismo na
representacdo de suas obras, o que seria impossivel na Idade Média que pregava a
desvalorizacdo da Natureza, pois ela era simbolo e rito pagdo, a qual ndo pertencia aos
dogmas e valores da igreja catolica. O periodo renascentista e pos-renascimento acaba
oferecendo um estado mais eficaz da natureza e da espiritualidade humana, diferenciando de

alguns impulsos e vontades dos padrdes estilisticos dos gregos e romanos. Dentre elas, as
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profundidades, linha, cor, tons, luz e sombra, sdo algumas das técnicas para maior realismo
para a producdo das ditas Belas Artes. A arte volta a ser objeto de estudo e de beleza,
empregando leis e tonalidades universais, por mediacdo da audicéo e visao.

Apbs a dissolucdo do Império Romano, os longos conflitos e instabilidades
territoriais no continente europeu, surgem na Italia com a presenca de habitos corteses ligados
as encenacdes dramaticas, sejam elas nas farsas populares, dramas litlrgicos (representactes
baseadas em episodios biblicos do catolicismo) ou monélogos, que ja colocavam em pauta a
habilidade performaética do ator e a0 mesmo tempo a apresentacdo de um teatro fisico com
atracOes acrobaticas e pantomimicas. Este novo fazer teatro acontecia tanto para a coroa e 0s
seus suditos como estava presente também em festejos populares. Com novos arranjos e
técnicas, o teatro comega a Servir ao texto e poucos sao 0s atores da renascencga que assumem
o0 papel de encenador-transformador. Surge também o diretor como profissional sendo pago e
servindo aos interesses da coroa.

Surgem também celebres comédias e dramas acompanhados por mdsicas e
dancas, recheadas de figurinos aparentemente sedutores e cendrios olimpicos que exigiam
uma complexa estrutura para cada encenacdo, com efeito apenas de encantamento e
adestramento da sensibilidade, tornando o teatro preso a uma espécie de texto que tenta
abarcar e classificar o impulso transformativo como algo incompreensivel. Os dramaturgos da
época preocupam-se em teorizar o teatro nas producfes de pecas teatrais ou para o simples
deleite de um teatro representativo exibicionista. Tais pecas pregavam apenas reflexdes
tedricas que paralisam o impulso transformativo.

As encenacles aconteciam em “caixas cénicas” (espécie de apoteose intocavel do
ilusionismo). Arquiteturas que viabilizavam uma melhor operacionalizagdo do sono, da luz e
da cena, com fungdes de entretenimento. Diversos palcos ja haviam sido erguidos na Europa e
neste compasso surgem grupos teatrais € um conjunto de profissionais necessarios para a
composi¢cdo de novos espetaculos. A arte dramatica comecou a ser apreciada pela corte e
alguns suditos, fazendo da Italia o cenério mais vantajoso para o teatro.

Em Veneza, durante o século XVIII, as casas de Operas sdo 0s principais locais de
entretenimento, erguendo constantemente cartazes de espetaculos, trazendo em cena
composigdes apotedticas e regras universais em torno do texto, da iluminacdo, do cenario, da
musica, da interpretacdo, da danga e ressurgindo a tradi¢cdo do uso de mascaras. A0 mesmo
tempo que se criavam estere6tipos e personagens tipificados nesses espetaculos, este teatro
representativo levava firmemente por todo o continente europeu esta marca que se dizia

universal e padréo.
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A classe dramatirgica era patrocinada pela coroa e do mesmo modo recebiam
uma atencdo especial. Mas o teatro, submetido aos interesses de um publico especifico
ocidental (a coroa e posteriormente a classe burguesa) nao colhia grandes frutos. Vejamos, 0s
dramas representados no “palco a italiana” separavam cada vez mais o espectador do ator. A
acdo dramatica tinha apenas um deslanche conclusivo ndo envolvendo o espectador na cena e
deste modo ndo promoviam uma critica sobre o que esta sendo experimentado. O teatro era
entretenimento e recheado de ilusionismo. Além disso, produzido, reproduzido e consumido
em edificios significativos para as classes dominantes, isto €, a nobreza, que a cada dia se
espremiam para assistirem aos espetaculos. Assim surgem a constru¢do de uma quarta parede
invisivel aos olhos do espectador delimitando cada vez mais o contato dos atores com
espectador. Um muro que logo seria derrubado pelos modernistas. E depois transfigurado na
contemporaneidade.

Uma consideragdo importantissima que os italianos trouxeram foi admitir (mesmo
de maneira tardia e tumultuosa) a presenga feminina nos palcos. Antes as personagens do
género feminino eram representadas por homens. As mulheres comecaram a (e sempre foram
capazes de) atuar e cantar profissionalmente, se tornando simbolo de autonomia e mais tarde
manifesto contra 0 machismo que reinava no teatro representativo. Outro fator importante da
dramaturgia italiana foi de estabelecer um dos grandes fendmenos artisticos capaz de
consagrar o ator e a atriz profissionalmente e o ator-autor nas comédias e satiras.

Observamos até hoje a presenca do fazer teatro italiano representativo como
forma universal que acabou rejeitando qualquer experiéncia estética que ponha em pauta a
vontade e a paixdo de criar. Dessas tendéncias vale destacar os italianos Giovanni Verga
(1840-1922) com dramas baseados no realismo formal vigente e Silvio Pellico (1789-1854)

com o teatro romantico.

1.2.4 — Algumas rupturas com George Mérlés, Bertolt Brecht e Jerzy Grotowski

Em uma era de vanguardas artisticas e perguntas cientificas em torno da luz, dos
limites e do avanco da captagéo da luz resultando no surgimento da Fotografia e com variadas
inovacbes do dominio fotografico até a sintese do movimento de jogos Opticos, fez de
dezembro de 1895, com a projecédo dos irmdos Lumiere e o desenvolvimento de maquinarios
espelhados no cinematdgrafo de 1891 de Thomas Edison, um marco do surgimento do
Cinema, trazendo espanto e inovagdo que ainda ndo seriam vistos como arte. Nessa época nao

estava fixado um cddigo proprio em torno do cinema e este encontrava-se misturado em



23

outras linguagens. Mas a arte passa a romper os limites e percepc¢des que a pintura expressava
ao longo dos anos. O ilusionismo, desde o teatro representativo até o cinema, tornou-se a nova
estética e trouxe novas concepcoes criticas sobre o rumo da arte dramatica, agora capturada
em imagens que eram apresentadas repetidas vezes na tela.

Desse dia em diante, o teatro com o auxilio do cinema mudaria seus rumos para o
ator, o diretor e a classe dramatdrgica. Varios géneros de produgdes cinematogréficas sao
originados da literatura, e nesse vaivém de fantasia e criacdo, talvez a Fic¢ao Cientifica que se
consolidou no final do século XIX, com Julio Verne e H.G Wells, foi uma expressées mais
potentes no cinema, quando a junc¢do do teatro com a imaginacéo e o ilusionismo, aflorou nas
magicas inquietantes de George Mérles, precisamente no filme Le voyage dans la Lune
(Viagem a Lua) de 1902, baseado nos livros Da Terra a Lua (1958) de Verne, e Os primeiros
homens na Lua (1902) de Wells.

Segundo Ribeiro, ao estudar a estética ilusionista de Le voyage dans la Lune no

cinema e no teatro, destaca:

Uma das dimensbes mais inquietantes do cinema é, sem duvida, o
ilusionismo: ndo tanto a sua suposta capacidade de enganar os sentidos, que
de fato é menor do que se costuma supor, mas aquela poténcia de ilusdo que
acolhe um fascinio méagico no cerne do dispositivo e de seu funcionamento
maquinal. (RIBEIRO, Marcelo. Estética: o ilusionismo do teatro ao cinema.
In: Viagem a Lua: Estética e Género.)®

Diferentemente daquele misterioso efeito primario do trem dos irmdos Lumiere
que fazia levantar altos e abafados suspiros quando aquela maquina a vapor parecia que ia sair
da tela, no filme Le voyage dans la Lune a presenca do teatro capturado e jogado na tela
inquietava a mente das pessoas: mais uma vez o mundo do sonho se concretizava na nossa
frente.

Dramaturgos e diretores largam o oficio de escrever e dirigir pecas e um conjunto
de atores e técnicos migram para 0 cinema, ora por questdes de renda, ora pela seducdo que o
cinema causa no interior dos homens. Anos depois o cinema é influenciado a ter uma postura
apenas de mostrar a realidade nefasta do mundo pelas grandes mudancas provocadas pela
Segunda Guerra Mundial.

Enquanto no teatro, precisamente no inicio do século XX: “[..] tornou-se

(relativamente) tolerante e (reativamente) acolhedor a todas as tentativas, portanto a todas as

6 Citacdo retirada do blog Incinerrante. Mais informagdes no link:
http://www.incinerrante.com/textos/viagem-a-lua-estetica-e-genero#axzz2zU4AZVYn (Acessado em 21/04/14).


http://www.incinerrante.com/textos/viagem-a-lua-estetica-e-genero#axzz2zU4AZVYn
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teorias.” (ROUBINE, 2003, p 139). Nessa avalanche, o teatro prendeu-se ao texto, teorizando-
0, e poucas Sao as pesquisas e tentativas que agitam o seu fazer. Era necessario pensar e fazer
um teatro mais didatico, com inclina¢@es que causasse no espectador sensacdo de afastamento
e estranheza. Trazendo ndo somente novos temas, mas acdes reflexivas em todos 0s aspectos,
desde o texto até a interpretacdo, sugerindo um outro espaco para discussdo dessas novas
ideias e também a construcdo de um novo ator e espectador, com reflexdes mais didaticas e
politicas. Nesse sentido estamos falando de alguns dos desejos de Brecht: que o espectador
pudesse ter uma visdo reflexiva da acdo dramaética, desconstruindo os rumos do teatro
representativo que ditava quem deveria atuar e assistir as pecas. Um espaco que
desconstruisse personagens tipificados e criasse um novo ser pensante chamado espectador-
atuante na sociedade. Tal como diz Koudela sobre a pedagogia teatral proposta por Brecht em

carater transformativo:

A transformagdo do teatro em pedagogia propde que, através de meios
teatrais, € possivel estudar e elaborar experiéncias individuais e historicas
que se instauram nas disposi¢cdes e atitudes corporais e determinam o
comportamento. (KOUDELA, 2001, p. 98.)

Mais tarde o polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), o qual ird propor e propagar
uma proposta experimental de interpretacdo do ator sem utilizacdo (excessiva) de elementos
cénicos para promover no ator e também no espectador sensacdes antes negadas. Entdo
Brecht e Grotowski conseguiram reavivar e revolucionar o teatro, tanto em sua forma, como
no processo de interpretacdo, ganhando um espaco mais amplo: adepto a possibilidades de
potencializar o individuo, recheado de elementos cénicos e de sensibilidade, em um periodo
em que o teatro comecou a se universalizar e criar alguns mecanismos de atuacdo, que mais
tarde oprimiriam o ator/atriz: de agente questionador e transformador na sociedade. O teatro
ainda continuava a ser tematizado, fragmentado, julgado e comercializado pela burguesia.

Em contrapartida, comecaram a surgir manifestacdes mais democratas, ligadas a
politica e a cultura: performances (coletivas e individuais), recitais de poesias politicas
influenciados por Brecht, instalagcdes cénicas e intervengdes revolucionam o modo de fazer
teatro em uma era tdo efémera e alienada, quando as artes ainda caminhavam para uma logica
da industria cultural. O teatro ganha novas concepgdes e também tematicas e dimensdes, indo
além do palco para a ruas, corredores, becos, e dentre outros espagos inusitados, fazendo o
ator e o publico participante experimentarem novas sensagdes, rompendo com a ideia da

quarta parede impulsionada pela tradigdo do teatro representativo.
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1.2 - CONCEPCOES TEATRAIS POR MEIO DAS VIVENCIAS: ENTRE O RURAL
E O URBANO E POSSIBILIDADE DA VIDA COMO OBRA DE ARTE

Encontramos nas atividades teatrais no contexto rural e urbano, com as suas
caracteristicas proprias, encenagGes que criam e recriam suas ideias transformadas em
vontades concretas envolvidas na emog&o resultando em algo teatral, com sua propria estética.
Esta vontade, como vontade criadora, faz com que essas encenacdes coloquem em cena o
saber popular e a identidade cultural de um povo, potencializando a forca vital.

Segundo Boal:

[...] toda idéia, por mais abstrata que seja, pode ser teatral, sempre que se
apresente na sua forma concreta, em circunstancias especificas, em termo de
vontade. Entéo se estabelecera a relacio IDEIA - VONTADE - EMOCAO -
FORMA TEATRAL,; que dizer, a idéia abstrata, transformada em vontade
concreta em determinadas circunstancias, provocara no ator a emogao que
por si préprio ird descobrir a forma teatral adequada, valida e eficaz para o
espectador. (BOAL, 1989, p. 51)

Neste caso, encontramos as encenacdes de casamentos caipiras das quadrilhas
juninas no interior do Ceara, atores e nao-atores envolvidos no jogo dramatico, encenam e
rebuscam na memoria emotiva personagens simbolicos da roga, perdidos no tempo e que se
encarnam no corpo e na mente, ganhando alicerce no teatro quando s&o cantados, dangados e
pintados nos festejos juninos, tornando-se conscientes da sua prépria condicdo humana. Além
desses festejos, encontramos também o movimento brincante da Folia de Reis, esse processo
afirmativo da existéncia de mulheres e homens festejando nos arraiais. Segundo Boal,
percebemos que é no teatro popular brasileiro onde encontramos de certa maneira esta préatica
revolucionaria de fazer teatro: uma consciéncia histdrica servindo como motor da cultura,
querendo se revitalizar, repleta de oposicdes, onde vibram emocdes e sentimentos em sua
estetica.

Boal nos revela o que seja este teatro popular, ou chamado de teatro do povo:

teatro invisivel, teatro debate, teatro de agitag&o:

O teatro, para ser “popular”, tem de ser “revolucionario”, ndo importando
onde se realiza o ato teatral. E o teatro chega ao seu maior grau
revolucionrio quando o préprio povo a prética, quando o povo deixa de ser
apenas o inspirador e o consumidor para passar a ser o produtor. (BOAL,
1989, p. 27).
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Enquanto no teatro popular urbano as questdes estéticas e 0os impulsos séo outros.
O contexto urbano joga o homem em trabalhos robédticos e frustrantes. Isto é, rituais
amordacados ao consumismo que resulta numa espécie de domesticacdo e ritualizacdo do
corpo e da mente. Em contrapartida, o teatro urbano aproveita técnicas construidas noutros
espacgos, ndo as imitando, pois depende das circunstancias de cada regido, indo contra esse
processo de domesticacdo e ritualizagdo do corpo. Nesta conjuntura o teatro institui suas
préprias ferramentas, ndo somente para purificacdo espiritual, mas como instrumento concreto
e consciente para que o espectador desperte das forcas que o oprimem. E assim o espectador
possa participar do jogo dramatico e a0 mesmo tempo ter uma consciéncia que alguns rituais
cotidianos sdo muitas vezes formas teatrais inconscientes, ritualizadas e naturalizadas na
nossa cultura contemporanea. Esse processo de ndo-ritualizacdo e desnaturalizacdo faz com
gue o espectador possa fazer teatro em seu tempo. Mas ndo é necessario seguir precisamente o
teatro como método de trabalho estético, politico, social envolvido na ética. Seja de forma
criativa e ludica, cada grupo/coletivo artistico com o tempo consegue encontrar varias praticas
para trabalhar e jogar certas vontades, tematicas e estilos, desejando transforma-las em algo
concreto e teatral.

Mas quando o rural e o urbano se chocam e ambos 0s impulsos existentes nestes
locais com suas vontades proprias se fundem, o que acontece? Um fendmeno potencializante
da vida: carater heterogéneo da arte que resulta na possibilidade de criacdo de um modo de ser
em transformacdo que joga com a vida e a obra, inter-relacionando o artista com o espectador,
causando efeito estético experimental e libertador. Nesse sentido, a finalidade da experiéncia
ndo é o primordial, mas sim, o processo e seus efeitos que colocam o corpo como imanéncia e
também como espécie de atuante sensivel capaz de combater a opresséo, vivenciar emogdes e
instigar problemas. Nesta concepcdo revolucionaria o desejo (a vontade) do teatro €
presentificar (tornar presente suas vontades). Seja politico, poético, autobiografico,
performético, a vontade € presentificar na vida, tal como o perspectivismo nietzschiano
concebe “a vida como obra de arte”: além de ser artista, alguém que faz da sua vida uma obra
de arte. Assim utilizam o teatro em proveito proprio.

Algo importante a se destacar é que 0 espago e tempo determinam ao homem
definicbes de teatro e o homem determina para 0 espaco outra definicdo. Este jogo de
afirmacdes € construido nas experiéncias e na memoria que foram e serdo vivenciadas. Ndo ha
um conceito que repouse sobre 0 que é teatro e tampouco existem concepgdes concretas que
dizem que esta € a maneira correta de fazer teatro. Essas concepgdes apenas fornecem os

rumos e formas de fazé-lo em nosso tempo. Assim, o teatro “inquieta o papel e a sala”, pois se
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tiver conformismo o proprio homem deixa de assumir o seguinte papel: de conhecer e de
transformar a si, donde aquele impulso transformativo esteja presente e, por conseguinte
aparece o impulso formativo, ambos justificam o carater estético da existéncia, que

discutiremos no proximo capitulo.
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CAPITULO 2: O IMPULSO DA CRIACAO ARTISTICA: O TRANSFORMATIVO E O
FORMATIVO

No primeiro capitulo, nos aventuramos nas origens do teatro: algumas estéticas,
definicBes e novas concepcbes contemporaneas, destacando, em diversas épocas, as nossas
vontades na forma teatral. Acreditamos que foi necesséria uma introducdo ao teatro nesses
aspectos para repensarmos 0 que sabemos sobre o que ele é e quais sdo seus rumos na
atualidade. Agora vamos nos aventurar em outras dire¢des, tendo como nogdo o carater
estético da existéncia, promovido pelos impulsos transformativo e formativo. Neste caso,

além de ser artista, alguém que faz da sua vida uma obra de arte.

21 — A PRIMEIRA NOCAO DE NIETZSCHE: O CARATER ESTETICO DA
EXISTENCIA

Para analisarmos os pensamentos filosoficos de Friedrich Nietzsche em sua
primeira nocdo filosofica, € necessario pdr em pauta algumas bases teéricas do olhar critico da
sua filosofia, pondo em anélise as circunstancias histdricas dos fatos cruciais que fermentaram
as visdes da vida de Nietzsche. Ao pormos em pauta as conjunturas que arquitetaram a
filosofia nietzschiana, tais pensamentos publicados em periodos turbulentos, cheios de
vicissitudes que o levaram a formuléa-los e sustenta-los, nos faz perceber os rumos que
conduziram o filésofo em questdo, em meios aos altos e baixos da salde, a concepcdo dos
espiritos livres, seus leitores, alvos da critica e da liberdade.

N&o focaremos a nogdo do Espirito Livre em Nietzsche, retratado acima. Nossa
primeira nocdo a ser trabalhada se manifesta na perspectiva de interpretacdo da obra
Nascimento da Tragedia, onde surge a expressdo “o homem nédo é mais artista, tornou-se obra
de arte” no contexto do festejo dionisiaco. O ser artista se embriaga e a sua concepcao de ser
artista desaparece no festejo: suas forcas sdo energizadas e desta maneira o frémito da
embriaguez excita e ativa a vida como obra de arte, tdo sofrida e bela. Eis o festejo dionisiaco
gue Nietzsche promove, no qual, além de sermos artista, nos tornarmos alguém que faz da

propria vida uma obra de arte:

Sob a magia do dionisiaco torna a selar-se ndo apenas o laco de pessoa a
pessoa, mas também a natureza alheada, inamistosa ou subjugada volta a
celebrar a festa de reconciliagdo com seu filho perdido, o homem.
Espontaneamente oferece a terra as suas dadivas e pacificamente se achegam
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as feras da montanha e do deserto. O carro de Dionisio esta coberto de flores
e grinaldas: sob 0 seu jugo avancam o tigre e a pantera. Se se transmuta em
pintura o jubiloso hino beethoveniano a “Alegria” e se ndo se refreia a forga
de imaginacédo, quando milhGes de seres frementes se espojam no pg, entéo é
possivel acercar-se do dionisiaco. Agora o escravo € homem livre, agora se
rompem todas as rigidas e hostis delimitacbes que a necessidade, a
arbitrariedade ou a "moda impudente” estabeleceram entre os homens.
Agora, gracas ao evangelho da harmonia universal, cada qual se sente ndo s6
unificado, conciliado, fundido com o seu préximo, mas um s6, como se 0
véu de Maia tivesse sido rasgado e, reduzido a tiras, esvoacasse diante do
misterioso Uno-primordial. Cantando e dangando, manifesta-se 0 homem
como membro de uma comunidade superior: ele desaprendeu a andar e a
falar, e esta a ponto de, dancando, sair voando pelos ares. De seus gestos,
fala o encantamento. Assim como agora os animais falam e a terra da leite e
mel, do interior do homem também soa algo de sobrenatural: ele se sente
como um deus, ele préprio caminha agora tdo extasiado e enlevado, como
vira em sonho os deuses caminharem. O homem n&o é mais artista, tornou-se
obra de arte: a forca artistica de toda a natureza, para a deliciosa satisfagcdo
do Uno-primordial, revela-se aqui sob o frémito da embriaguez.
(NIETZSCHE, 1992, p. 31)

O Uno-primordial tenta se libertar do sofrimento da aparéncia, criando-se 0
éxtase da aparéncia da realidade. E neste festejo conceitual e embriagante proposto por
Nietzsche que a nocdo do carater estético da existéncia se alicerca.

Influenciado pelo pessimismo energético de Shopenhauer e pela musicologia de
Richard Wagner, o prodigioso autor langca a meta investigativa central a partir da unido

misteriosa, ora emblematica e divergente, do impulso dionisiaco e do impulso apolineo:

A seus dois deuses da arte, Apolo e Dionisio, vincula-se a nossa cognicao de
que no mundo helénico existe uma enorme contraposi¢do, quanto a origens e
objetivos, entre a arte do figurador plastico [Bildner], a apolinea, e a arte
ndo-figurada [unbildlichen] da musica, a de Dionisio: ambos os impulsos,
tdo diversos, caminham lado a lado, na maioria das vezes em discordia
aberta e incitando-se mutuamente a produgdes sempre novas, para perpetuar
nelas a luta daquela contraposicdo sobre a qual a palavra comum "arte"
lancava apenas aparentemente a ponte; até que, por fim, através de um
miraculoso ato metafisico da “vontade” helénica, apareceram emparelhados
um com o outro, e nesse emparelhamento tanto a obra de arte dionisiaca
quanto a apolinea geraram a tragédia atica. (NIETZSCHE, 1992, p. 27)

Para nos aproximarmos mais desses dois impulsos, pensemo-los primeiro
COMO 0S universos artisticos, separados entre si, do sonho e da embriaguez,
entre cujas manifestacdes fisioldgicas, cabe observar uma contraposicao
correspondente & que se apresenta entre o apolineo e o dionisiaco.
(NIETZSCHE, 1992, p. 27-28)
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Os principios artisticos: o0 apolineo (“a bela aparéncia do mundo de sonho”: a arte
plastica e poesia épica) e o dionisiaco (a musica e danca ditirdmbica), face a face com as suas

tensdes, acontece a génese e o desenvolvimento da tragédia grega:

Assim a dificil relacdo entre o apolineo e o dionisiaco na tragédia poderia
realmente ser simbolizada através de uma alianca fraterna entre as duas
divindades: Dionisio fala a linguagem de Apolo, mas Apolo, ao fim, fala a
linguagem de Dionisio: com o que fica alcangada a meta suprema da
tragédia e da arte em geral. (NIETZSCHE, 1992, 129-130)

E neste horizonte hermenéutico genealdgico que ird se articular a hipétese de
interpretacdo do carater estetico da existéncia. Cenario no qual se aflora o dionisiaco e o
apolinio no pensamento de Nietzsche sobre o nascimento marcante da tragédia na vida dos
gregos, que ainda continua acesa no homem, através de uma perspectiva profundamente
tragica da existéncia. Assim, a dissonancia entre o impulso dionisiaco medido com o impulso
apolineo torna visivel a vontade de poténcia que incendeia a vida, aparecendo transfigurada e
legitimando o caréter estético da existéncia:

Aqui o dionisiaco, medido com o apolineo, se mostra como a poténcia
artistica eterna e originaria que chama a existéncia em geral o mundo todo da
aparéncia: no centro do qual se faz necessaria uma nova ilusdo
transfiguradora para manter firme em vida o animo da individuacéo.
(NIETZSCHE, 1992, p. 143)

Nietzsche utilizou as figuras mitoldgicas gregas: Dionisio (méascara e desmedida
ou aquele impulso chamado de transformativo e afirmativo) com Apolo (forma e medida ou
aquele outro impulso chamado de formativo, individualizante, da aparéncia e da beleza), para
retratar tais impulsos presentes na arte tragica: o mundo justificado como fenbmeno estético.

Wotling ao estudar Nietzsche nos revela na obra Vocabulario de Nietzsche os
seguintes conceitos da pulsdo apolinea e da pulsdo dionisiaca:

[...] o apolinio é caracterizado como uma das duas pulsfes da natureza, “
forgas artisticas que brotam da propria natureza sem mediagdo do artista” (O
nascimento da tragédia, cap. 2) —, sendo segunda dionisiaca. Com efeito, os
gregos expressavem intuitivamente sua reflexdo estética em imagens e ndo
conceitos, como fariam os fil6sofos. A pulsdo apolinea é pensada, portanto,
como fonte das artes plasticas, das artes visuais, da escultura sobretudo, mas
também arquitetura, pintura ou ainda poesia épica. (WOTLING, 2011, p. 18)

[...] Nietzsche caracteriza o dionisiaco a partir de um modelo fisioldgico, o
da embriaguez, particularmente a embriaguez sexual, orgastica. Trés
elementos devem ser destacados na primeira apresentacdo desse fendmeno:
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se Apolo € deus do principio de inviduacdo, da delimitacdo bem definida,
Dionisio representa, por oposicdo, a ruptura das fronteiras, notadamente a
ruptura da individuacdo, a abolicdo da personalidade. A pulsdo dionisiaca
trabalha no sentido de reconstruir uma espécie de unidade originaria da
natureza, anterior a diferenciacdo em individuos separados. [...] A pulsdo
dionisiaca se caracteriza ainda por um misto de horror e éxtase devido a
perda da humanidade do individuo e sua reconciliacdo simultanea com a
totalidade. Enfim, percorrido por essa pulsdo, o proprio homem se torna obra
de arte, ritmo, expressao simbdlica da esséncia da natureza: pois o dionisiaco
tem a peculiaridade de criar linguagens simbolicas (mdsica, canto, danca), e
ndo imagens idealizadas. (WOTLING, 2011, p. 30-31)

Mas, por que recorrer a esses impulsos: o impulso transformativo e afirmativo,
com a fusdo do impulso formativo, no qual Nietzsche utilizou tais figuras mitologicas? Em
justificativa a tal indagacdo, ambos os impulsos excitam o impulso da criagdo artistica como
processo afirmativo da existéncia. O fendmeno estético entre esses impulsos se encarnam no
teatro contemporaneo, resultando num processo de aprendizagem no mundo atual, que joga
com aparéncia e paixao criadora.

O intuito dessa indagacdo ndo é ficarmos presos ou apenas NOS guiarmos
sorrateiramente por essa taca filos6fica para mistificarmos o teatro por meio da fusdo entre
esses impulsos. Mas, sim, nos embriagarmos, ampliando, desse modo, nossa capacidade e
competéncia de reflexdo e da sensibilidade na vida que abre novas possibilidades de

problematizar a si e ao espago em que vivemos.

2.2 -0 IMPULSO TRANSFORMATIVO E O IMPULSO FORMATIVO

Para chegarmos a tais questdes em torno desses impulsos, € necessario pormos em
questdo um conjunto de elementos historicos propostos no Nascimento da Tragédia. Desses
elementos, destacaremos a exacerbacdo do impulso formativo, revelando apenas sua aparéncia
e beleza nas encenagdes, que resulta num processo da negacdo das forcas embriagantes do
impulso transformativo, quando o personagem Sdcrates impulsiona uma espécie de
exacerbacdo da beleza na arte.

O her6i e 0 mito encenados na tragédia sdo negados a dita nova existéncia grega
do daimon socréatico. Desse modo, era necessario remover a arte tragica grega das encenacoes.
Isto €, assassinar a embriaguez do impulso transformativo com o impulso formativo nessas
encenagoes; livrar-se desse estado demasiada e monstruosamente potente e transformativo;
assim, abolir-se-ia a esséncia tragica na obra de arte, mesmo que a forca poética de Euripedes

tenha causado fortes influéncias na perspectiva do jogo do espectador, como coro
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problematizador; ou seja, de tornar o espectador habil ao ajuizamento. O que podemos chamar
de tragédia atica em Euripedes e SAcrates:

O que pretendias tu, sacrilego Euripides, quando tentaste obrigar o
moribundo a prestar-te mais uma vez servi¢co? Ele morreu sob tuas maos
brutais: e agora precisas de um mito arremedado, mascarado, que, como 0
macaco de Hércules, s6 saiba engalanar-se com o velho fausto. E assim
como 0 mito morreu para ti, também morreu para ti 0 génio da musica: e
mesmo se saqueaste com presas avidas todos os jardins da musica, ainda
assim sO pudeste chegar a uma arremedada musica mascarada. E porque
abandonaste Dionisio, por isso Apolo também te abandonou: afugenta todas
as paixdes de seu covil e as conjura em teu circulo, afila e aguca como se
deve uma dialética sofistica para as falas de teus herdis - também os teus
herbis tém paixdes arremedadas e mascaradas e proferem apenas falas
arremedadas e mascaradas. (NIETZSCHE, 1992, p. 72)

Assim ocorre a “morte” da tragédia:

A tragédia grega sucumbiu de maneira diversa da de todas as outras espécies
de arte, suas irmas mais velhas: morreu por suicidio, em conseqiiéncia de um
conflito insoltvel, portanto tragicamente, ao passo que todas as outras
expiraram em idade avancada, com a mais bela e tranquila morte. [...] Com a
morte da tragédia grega, ao contrario, surgiu um vazio enorme, por toda
parte profundamente sentido; tal como certa vez aconteceu com marujos
gregos, no tempo de Tibério, que ouviram em uma ilha solitaria o brado
consternador: “O grande Pa estd morto!”, também ressoava agora como um
doloroso lamento através do mundo helénico: “A tragédia esta morta!”. Com
ela perdeu-se a propria poesia! Fora, fora, idevos, raquiticos e definhados
epigonos! Ide para o Hades, para que la possais saciarvos ao menos com as
migalhas dos antigos mestres! (NIETZSCHE, 1992, p. 72-73)

Com o falecimento da tragédia, a Unica coisa que se segue € 0 impulso
embelezante no teatro e o otimismo da dialética, que persiste até nos tempos atuais. A funcéo
dialética na coisa artistica e na obra causa cada vez mais o exterminio da tragédia. De tal
modo se constrdi o dito “her6i virtuoso dialético”, e toda a forg¢a vitalizante do impulso
transformativo deve ser negada (NIETZSCHE, 1992, p. 89). Ja dizia Nietzsche que a dialética

otimista é uma tendéncia antidionisiaca:

A dialética otimista, com o chicote de seus silogismos, expulsa a musica da
tragédia: quer dizer, destrdi a esséncia da tragédia, esséncia que cabe
interpretar unicamente como manifestacdo e configuragdo de estados
dionisiacos, como simbolizagdo visivel da musica, como o mundo onirico de
uma embriaguez dionisiaca. (NIETZSCHE, 1992, p. 89-90)
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Se antigamente persistia o culto ao espirito embriagante-tragico festejado com o
recurso da mascara dionisiaca, e mais tarde, no periodo helenistico, as representagdes teatrais
se revelavam e se erguiam pela fusdo desses dois impulsos e polaridades misticas e essenciais,
toda essa concepcdo € desfalecida. O panorama € seguir as tendéncias platbnicas e
aristotélicas, presentes tanto no texto, como também no corpo e na mente do encenador. N&o
se danca com gozo em cena o espirito transformativo que vibra as forcas vitais. A propria
existéncia ndo € mais encarada como obra de arte.

Se boa parte da poténcia do teatro estava decaindo e 0 corpo em cena nao era mais
unidade de dominacdo e festividade estética, Nietzsche recorre ao espirito mitolégico tragico
para renovar e purificar a alma. Nesse caso, 0 modo aleméo, encontrando na tragedia, a
conversdo em espectador tragico por meio da musica dionisiaca resultando em danca
ditirambica. O viver tragico: a arte é destina a sua vontade a imortalidade: “[...] repito que
somente dos gregos é possivel aprender o que semelhante despertar miraculoso e inopinado da
tragédia deve significar para o fundo vital mais intimo de um povo.” (NIETZSCHE, 1992, p.
123). Reconhecer na vida tais impulsos é pensar tragicamente. E pensar tragicamente é
afirmar a vida. Afirmacéo da vida ocorre mesmo diante do sofrimento, das dificuldades e da

dor.

2.2.1 — A vida como obra de arte

Além desse aspecto mistico, chegamos ao ponto crucial: de tornar todos os
membros envolvidos no teatro: atuantes vivos, que dancam e cantam, e que intensificam sua
forca vital e, subsequentemente, ddo forma a sua realidade (percebido pelos sentidos) —
aparéncia, beleza. Sentem e refletem sobre o que estd sendo proposto ao fazer da sua vida
uma obra de arte. Nao sdo apenas espectadores sentados esperando a magia do teatro revelar
algo ou aquela ordinaria sensacdo de encantamento do teatro representativo, que acaba
mistificando toda a encenacdo. Eles participam deste teatro transformativo e formativo como
figuras vivas e conscientes, capazes de reconhecer no palco modos de vida e problematiza-la.

Ent&o, devemos reconhecer, no processo de aprendizagem na contemporaneidade,
a criagdo transformativa-afirmativa e formativa de um modo de vida como obra de arte. O
sujeito para afirmar esta criacdo, danca e cria com o impulso transformativo e o impulso
formativo na festividade encenada, assim, a existéncia é encarada como obra de arte e se vé

justificada no mundo como fenbmeno estético, tal como nos explica Nunes:
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[...] esses impulsos surgem da prépria vida, e o conhecimento que
alcancamos por intermédio delas, irredutivel ao pensamento logico e
conceptual, mas uma resposta do homem ao ‘cardter pavoroso e
problematico da existéncia’, para justificar, como fendmeno estético, a
realidade que, em si mesma, € irracional e destituida de valor. (NUNES,
1989, p. 67-68)

A vontade de se expressar na arte surge na vida, isto é, a arte, estado de euforia e
pulsacdo, que causa prazer, dor, encanto e sofrimento. Esta pulsacdo inquietante sdo tragos
fundamentais para podermos indagar e vivenciar o impulso tragico, que deixa de ser artista e
se revela Uno de si e para si e também com o outro, intensificando sua forca vital, nessa
relacdo de si com o outro, promovendo conhecimento.

A vida é a nossa mais visceral e complexa obra de arte. Ao torna-la obra, sejamos
artistas ou ndo, mas com a vontade de dizer algo através da arte, neste caso, 0 teatro
transformativo que se apresenta formativo, percebemos o0 misterioso despertar contemporaneo
que € presentificar a vida como obra de arte. Neste teatro, descobrimos novas formas de viver
e contrapor a realidade e as problematicas que cercam o homem. Esta nova concepgao €
revolucionéria, principalmente, porque as experiéncias e as propostas sdo revolucionarias e
emancipatorias em sua estrutura e contetdo, inaugurando novas composicOes teatrais, ndo
apenas como imitacdo de formas antigas, mas legitimando sua vontade criadora-
transformadora, como eternos andarilhos que fazem da vida uma obra de arte, buscando
libertar-se das forcas tiranas que regem este mundo. Assim, observamos no impulso da

criacdo artistica o corpo como objeto cénico de aprendizagem.
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CAPITULO 3: EDUCACAO, TEATRO E JOGO: BRECHT E BOAL

Navegaremos em outras perspectivas, tendo como direcdo um dialogo no
instrumento do estranhamento na peca didatica proposta por Brecht e em alguns jogos e
exercicios para atores e ndo-atores do Teatro do Oprimido, utilizados na escola de artes
CASULO, com énfase nas atividades teatrais. Nesta perspectiva, encontramos novas
possibilidades educacionais que potencializam o sujeito em diversos eixos. Aqueles eixos
revelados na introducdo desta monografia: (1) a consciéncia da sua prépria histéria e da sua
estética — recorrendo & memoria, as experiéncias e ao impulso da criacdo artistica, como
processo transformativo e afirmativo da existéncia; (2) o espirito criativo, especulativo e livre;
(3) a capacidade de superacdo de dificuldades e bloqueios da poténcia criativa e (4) dialogos
afirmativos com a diversidade de género e cultural.

Notamos que o desejo de se expressar na atualidade ndo se limita apenas aos
artistas. O desejo de dizer algo e fugir de rituais robotizados que retardam a consciéncia do
corpo, que nos fazem incapazes de nos expressar livremente, € constante no mundo
contemporaneo. No desejo de falar algo e fugir desses rituais utilizam-se algumas didaticas e
jogos inovadores que ajudem qualquer pessoa a tornarem-se agentes questionadores de si e da
realidade; incentivando o impulso criador que cada ser humano tem dentro de si; em coletivo,
poderem dialogar, expressar e criar um modo de vida.

Nessa educacao transformadora e ndo positivista, ndo se visa apenas potencializar
o intelecto logico do ser humano, esse que acaba desprezando os sentidos e o corpo, fazendo-
nos sujeitos de acdes inconscientes e gestos robéticos (gestos repetitivos representados no
cotidiano, que retardam o corpo e a mente, e ndo séo ac¢des que nos coloquem em um estado
inquietante no palco e na vida) e, a0 mesmo tempo, ativam a forca vital que move nossa
existéncia. Desse modo, uma educacdo transformadora é resultado de conjuntos de
experiéncias que colocam em pauta a aprendizagem. Nesse caso, o fazer teatro é um dos
meios para a libertagdo desses mecanismos de opressdo que negam a existéncia.

Para que a educacdo ndo se alastre, negando a existéncia, e 0 sujeito seja capaz de
aprender através do sentir, pensar e fazer, entra em cena o papel do educador. E qual seria o
papel do educador? Segundo Hara, ao estudar Nietzsche na educagdo: “Para Nietzsche, o
educador seria o libertador, aquele que abriria caminhos para 0 jovem se encontrasse consigo
mesmo, com seus desejos, problemas, gostos e modos de ser.” (HARA, 2012, p. 17). Mas,
para assumir esta funcdo de educador libertador, é necessario questionar e instigar a sua

propria existéncia. Dedicando-se a ardua tarefa de encarar a liberdade invisivel aos olhos, que
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pode ser sentida com os sentidos e vivida para si e com o outro, promovendo maior dignidade
de sua condi¢do humana, criando e assumindo suas leis e a criagdo de sua propria estética. O
educador precisa sentir o sentido da vida, passando a excitar suas relac@es afetivas, em um
estado de fluidez densa, ora prazerosa ou ndo, e perceber-se no jogo da vida e sua vida como
sua obra de arte, de um corpo e memoria que guarda mistérios de si, para si e com o outro.
Este misterioso campo minado que a é existéncia ainda nos causa espanto e uma vontade de
conhecé-la. E o educador (na forma didatica) participando desse campo deve estimular no
educando este espirito de espanto e vontade de poténcia.

O educando deve reconhecer no educador esta dignidade de sua condi¢do humana.
Este reconhecimento deve ser ligado pela a paixao ou guiado por uma natureza mais reflexiva,
gue coloca em pauta o estranhamento e reflexGes acerca da conduta de cada ser. Assim,
percebemos que essa relacdo afetiva entre o educando e o educador resulta em conjuntos de
vivéncias que intensificam a vida, acontecendo troca de saberes e experiéncias, no qual
encontramos 0 processo de aprendizagem. Neste processo, 0 educando ndo deve se guiar
sorrateiramente por este educador e tampouco se desligar dos seus lagos afetivos. Ambos,
estimulados por um processo de aprendizagem coletiva, constroem reflexdes e ac6es em seu
tempo. Eles experimentam neste processo diversas solugdes que excitam e enriquecem 0s
impulsos que avivam a forca vital, sem ter medo de reconhecer que nem sempre sabe
respostas sobre a vida.

Neste percurso, o educando, no processo de autocriacdo individual, constroi seu
modo de ser, ndo negando a sua singularidade e tampouco a singularidade existente em cada
sujeito. No decorrer do processo de autocriagdo individual, o educando serd capaz de ser o
condutor da sua prépria histéria tendo como referencial suas experiéncias e que o homem, a
natureza, o corpo e 0s mistérios do mundo espiritual ndo se desliguem. Mas que estes saberes

se interliguem.

3.1 — O INSTRUMENTO DO ESTRANHAMENTO NA PECA DIDATICA DE
BRECHT

Uma das grandes revolucBes concebidas a Brecht foi de tornar o teatro em seu
tempo um local de questionamento, de novas estéticas e principalmente um recinto capaz de
intrigar e questionar o papel do homem na sociedade na busca de uma atitude politica, sem a
funcdo de apenas entreter e iludir o espectador e o ator. Especialmente em uma época ja que

reconheciam o teatro como um mecanismo de comunicagao e entretenimento no qual a beleza



37

do espetaculo € apenas apelativa, que encanta o publico, capaz de alienar a popula¢do com
uma ilusdo tardia em sua forma. Nesse contexto de querer revolucionar o teatro, Roubine nos
revela o que Brecht ja dizia: “Aos olhos de Brecht, esse teatro, ndo mais que a forma
dramatica, ndo tem virtude pedagégica. Confrontando com desfechos ‘dogmaticos’, o
espectador ¢ reduzido a passividade.” (ROUBINE, 2003, p 152). Continuando, “Brecht
proclama entdo a necessidade de extinguir uma forma teatral que, qualquer que seja a
ideologia em que se apoie a obra representada, cega ou aliena o espectador.” (ROUBINE,
2003, p 152).

N&o amordacado a uma ideia demasiada, mas no sentir (experimentar) e no pensar
(problematizar agOes mais conscientes) resultando no agir (o drama sento atuante na vida em
carater politico), ergue o seu estandarte tendo como principio as reviravoltas e perspectivas
marxistas. Nesse estandarte, expresso muitas vezes na rua como jogo da improvisacao, Brecht
estabelece a peca didatica, que vai do processo de montagem até a construcdo de uma
consciéncia estética, num carater politico e ético, numa jornada que impulsione a
transformacéo do sujeito.

Essa peca didatica abre portas para outras e novas formas que possibilitem
capacitar o ser humano em seu tempo, motivando-nos a criar e instigar o jogador/atuante em
cena, provocando contradi¢des no jogo da improvisacdo e ndo um estado de conflito no teatro
representativo. Koudela diz que este processo valoriza a aprendizagem:

[...] Brecht enfatiza que o valor da aprendizagem na peca didatica consiste
no exame experimental das experiéncias sociais dos atuantes/jogadores. Com
este objetivo, as pecas didaticas sdo propositalmente abstratas e enceram
significagfes que provocam a contradigdo. Por meio do jogo teatral, o
material gestual torna visiveis as condi¢des sociais das quais 0s jogadores
sdo provenientes. Sem prescrever um comportamento politico concreto, o
objetivo é o desenvolvimento de uma atitude politica. Apesar de nédo lidar
com problemas politicos imediatos, as pecas didaticas sdo empreendimentos
politicos. (KOUDELA, 2001, p. 98)

Esta cena é provocada pelos instrumentos didaticos do estranhamento e da forma
épica criadas por Brecht. Segunda Koudela, esses instrumentos depositam em cena um
processo transformativo dos sujeitos envolvidos, com tendéncias politicas e sociais ativas,
permitindo vivenciar o carater estético do que estd sendo experimento: “A descrigao dos
instrumentos utilizados por Brecht visa antes fornecer indicadores de caminhos para novos
experimentos a serem realizados.” (KOUDELA, 2001, p. 105). Esta noc¢do experimental
revolucionaria tem como objetivo uma educacdo estética e politica. Segundo Koudela ao
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estudar as concepcoes de Brecht, revela nesse processo de educagdo estética e politica, seja no
carater de cena de rua ou nas casas de dperas, que “[...] Em todos os homens se encontram
graus miminhos de capacidade artistica” ((16, 550) Apud KOUDELA, 2001, p. 109), ou na
observagdo na obra de arte “[...] todas as pessoas podem entender e sentir como uma obra de
arte porque tém algo artistico dentro de si [...]” ((18, 272) Apud KOUDELA, 2001, p. 110).
Isto é, os homens tém dentro si centelhas e impulsos para a criacdo artistica como processo
afirmativo da existéncia. E como a peca didatica oferece multiplas visdes da dinamica do
mundo e abre novas possibilidades de nos conhecimentos, os instrumentos didaticos séo
instigados em caréater estético experimental que afirma tal impulso na vida e na sociedade.
Nesse sentido, a peca didatica ndo deve ser encarada como uma forma padrdo para grupos
artisticos ou incitada como a unica e verdadeira forma; ou utilizada como técnica de
interpretacdo padrdo, ja que o efeito maior na peca didatica é deixar evidente que os jogadores
(sujeitos atuantes) no jogo da improvisacdo tornem-se atuantes historicos, poéticos e
metaforicos. Nesse sentido, Koudela continua a dizer: “Brecht prople, através dos
procedimentos como peca didatica, uma ‘literalizagdo’ do espectador/atuante. O espectador
ndo mais acorre acidentalmente ao teatro. Ele participa de um processo de aprendizagem.”
(KOUDELA, 2001, p. 110).

E posteriormente possa aplicar tais experimentacgdes reflexivamente na vida:

Os instrumentos didaticos propostos por Brecht — modelo de acdo e
estranhamento — tém por objetivo a educacdo estético-politico. A peca
didatica ndo é uma copia da realidade, mas sim um quadro (recorte), no
sentido de representar uma metafora da realidade social (em oposi¢cdo do
“drama historico”, as pecas didaticas passam-se em lugares distintos —
China, Roma etc.) o carater estético do experimento com a peca didatica é
um pressuposto para os objetivos da aprendizagem. [...] o objetivo da
aprendizagem é unir a descri¢do da vida cotidiana a evocagdo da historia,
sem reduzir uma a outra, mas sim com vistas ao reconhecimento de
carateristicas que sdo tipicas e que podem ser identificadas com uma
determinada situacdo social. O estranhamento, entendido como
procedimento didatico-pedagdgico, visa exatamente possibilitar pelos meios
do jogo teatral, o conhecimento veiculado pela a forma estética que esta
prefigurada no ‘modelo de a¢dao’”. (KOUDELA, 2001, p. 110-111)

O instrumento estranhamento (Verfremdungseffekt) ndo deve ser invocado em seu
estado lexical pelo efeito de estranhar algo. N&o estamos falando da expressédo de assombro
sobre alguma coisa. Estranhar implica instigar com espanto e curiosidade o que nos é
oferecido historicamente como evidente. Desnaturalizar do que nos parece ser comum aos

nossos olhos. Se espanto e curiosidade sdo entendidos muitas vezes como expressoes
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corporais impostas pelos valores da cultura que resulta num gesto ou modelo de
comportamento para 0s jogadores/atuantes em cena, ter espanto e curiosidade abre caminhos
para experimentar o0 objeto desconhecido da representacdo com certa estranheza (causa
distancia), pois o que era natural aos olhos do jogador/atuante agora aparece em cena como
problemética. Nesse estado de distancia, um dos efeitos é aprender. Ou seja, espanto e
curiosidade sdo alguns dos pilares que nos estimulam a vivenciarmos tais sensacdes que
promovem aprendizagem. SO ocorre aprendizagem, porque o jogador nos efeitos de
estranhamento (V-Effekte) constrdi uma atitude investigativa na cena: (1) representar pessoas
ou fatos historicos do passado no presente e (2) consiste em elucidar o texto falado e
problematiza-lo, incitado em seu carater modelizante e formativo, isto é, estético. Servindo
tanto como conteddo e também como expressao corporal da palavra em acdo. Nesse percurso,
problematizar o efeito de estranhar o texto em cena é excitar nos jogadores e também nos
atores modos conscientes do jogo de cena, exercitando diversos tons vocais até a transposicao
do tempo e espaco da cena. Brecht utiliza a poesia como texto de resisténcia, reivindicagéo e
dendncia e metafora de algo. Algo nesse sentido consiste em experimentar o que se encarna
como obra de arte do sujeito mesmo com certa estranheza. Ao representarmos ‘“uma metafora
da realidade social”, estamos exercitando o jogo da metafora como ela €, e porque dela ser
desta maneira e como funciona, recheada de tensdes e contradi¢do. Consiste também no jogo
e na troca de papeis. Esse jogo, com suas regras proprias, mas sempre estarmos aptos a
modifica-las. Assim, tem-se “A capacidade de estar ao mesmo tempo dentro e fora do papel e
ser, portanto, capaz de ‘apontar’ para o papel representado [...]” (KOUDELA, 2001, p. 114).
Segundo Roubine sobre esses efeitos, destaca:

Trata-se de colocar o objeto da representacdo a distéancia do espectador para
gue este experimente a sensacao de sua estranheza. Para que o considere ndo
mais como evidente, como “natural”, mas como problematico. Para que
provoque sua reflexao critica. (ROUBIEN, 2003, p 153)

O estranhamento ndo é um simples deleite de estranhar algo que é incomum a
tradicdo do teatro representativo que prega apenas uma solucdo possivel da cena. Como
sabemos, o deslanche ja é estabelecido para o espectador, ndo ocorrendo, em seguida, um
debate critico. Esta contradicdo joga com as tensdes entre os didlogos, 0s comportamentos e
formas de pensando, colocando em questdo a dinAmica da existéncia e a possibilidade de
experimentarmos multiplas visdes na cena (neste caso, cena equivale a recorte historico, na

perspectiva de Brecht).
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Na peca didatica de Brecht, o estranhamento clama a libertagdo dos nossos
sentidos e vontades reprimidos. E perceber e por em pratica que estamos em processo de
aprendizagem e 0s jogos propostos fazem com que o individuo descubra o seu papel de

aprenda com o sentir, o pensar e o fazer.

3.2- TEATRO PARA ATORES E NAO-ATORES

Para se pensar e fazer teatro para atores e ndo-atores, é necessario exercitarmos 0s
termos atores e ndo-atores, em primeiro momento, como corpos oprimidos e presos a
comportamentos e atitudes ritualizados que executam constantemente papéis por meio de
mascaras sécias. Como dizia Boal: “Um ritual é todo um sistema de acles e reagdes
predeterminadas. [...] A atitude conservadora consiste em ndo desejar nenhuma mudanca de
rituais; a atitude anarquista consiste em ndo desejar nenhum ritual.” (BOAL, 1989, p. 21-22).

Mais adiante continua a debater sobre os conceitos de um comportamento ritualizado:

O comportamento ritualizado é o comportamento morto: 0 homem néo cia,
apenas desempenha um papel sem criatividade. O conjunto de papeis
desempenhado por cada individuo na sociedade cria nele uma “mascara”.
(BOAL, 1989, p. 22)

Esses comportamentos ritualizados acabam ndo tendo consciéncia que certos
habitos ou modos no cotidiano sdo atos teatrais ritualizados que robotizam o corpo e a mente.
Para sair desse estado de ritualizacdo e de dorméncia do corpo, da mente e até das emocdes
robotizadas, no qual alguns individuos acabam se adaptando a esta realidade e vivem ou como
robds ou como zumbis, é necessario atores e ndo-atores, sem qualquer distingdo, possam
vivenciar em coletivo exercicios e jogos que desintoxique seus corpos dessas forcas
Opressoras.

Brecht ja reconhecia no homem alguma centelha (capacidade minima) de algo
artistico necessitando ser estimulado clamando a sua existéncia. Augusto Boal vai mais fundo
sobre a existéncia ardente dessa centelha necessitando desabafar. Ele deseja de forma
revolucionaria tornar esta centelha em uma chama consciente, estética, politica, ética e social.
Mais precisamente, deseja estimula-la em seu ambiente mais pulsante e conflitoso, recheado
de modos de vida, seja na rua, no metrd, na praca, enfim, para o povo. Fazendo com que todos
tenham a oportunidade de vivenciarem tais emocOes e nas encenagdes teatrais possam ser

capazes de utilizar a arte, tanto como instrumento comunicativo ou método de aprendizagem e
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também como acdo expressiva da sua ideia como vontade criadora individual ou coletiva,
resultando numa funcéo politica e ndo apenas de entretenimento teatral.

Analisando o contexto como se insere o dito bom teatro brasileiro’ nos palcos e o
processo de ritualizacdo das relacbes humanas que retardam o processo de conhecer, de
problematizar, de instigar a si por meio do corpo e da mente, Boal em atitude experimental e,
ao mesmo tempo, revolucionaria, prop8e variadas ferramentas concretas para avivar tal
centelha artistica existente em cada sujeito. E que este sujeito também possa compreender e
problematizar algumas forcas que o oprime.

Essa maneira revolucionéaria com o passar dos anos se torna os pilares do Teatro
do Oprimido, tornando o cenéario brasileiro um espaco educacional, artistico e critico da vida
do homem e suas variadas visdes e experiéncias. Por mais que exista de um lado um corpo
tradicional que se preocupava (e ainda se preocupa) em modelizar o teatro apenas em sua
funcdo de entretenimento, consumo e estrelismo, baseado no modo europeu no palco e nas
peripécias norte-americanas onde tudo é espetaculo enfadado ao exibicionismo individual,
tornando o espectador apenas ouvinte e apreciador, perdendo qualquer embriaguez (atitude
transformativa) e experiéncia estética.

Esta forma revolucionéria de fazer teatro brasileiro pensa o teatro popular a ter
outros sentidos e fungdes, pois no contexto brasileiro e colombiano: “[...] o teatro popular ha
muito tempo que encontrou o caminho das ruas, dos estadios, dos circos, e quaisquer outros
locais onde o povo possa se reunir.” (BOAL, 1989, p. 14). Este teatro popular ndo deve seguir
as modas teatrais exteriores com funcdes de entreter ou oprimir o espectador. Este teatro
popular deve ser movido por questdes especificas, pondo em jogo a diversidade coexistente
em cada espaco e enaltecendo as suas singularidades. Mais adiante disso, Boal continua a nos
revelar mais sobre este teatro popular: “[...] O teatro popular poder ser feito em qualquer
lugar; até nos proprios teatros da burguesia; e por qualquer pessoa; até por atores.” (BOAL,

1989, p. 14).

" Para Boal 0 bom teatro através da andlise histérica, revela o exibicionismo e a pouca poténcia nos palcos
brasileiros por meio dos monstros sagrados “populares” e depois monstros sagrados burgueses. Os ditos
monstros sagrados “populares” pregavam fora e dentro dos palcos o éxito profissional de serem supremos na
sua arte, causando deleite e coroamento da sua profissdo e poucas eram as experiéncias estéticas. As vontades
das personagens na obra de arte ndo importavam. Nessa época o publico lotava as casas para “[...] apenas olhar e
ouvir os seus atores preferidos. Os espetaculos consistiam num puro exibicionismo individual das estrelas,
geralmente proprietarias das respectivas companhias teatrais.” (BOAL, 1989, p. 28). J4 os monstros sagrados
burgueses eram apenas reformistas financiados pela a burguesia pregando tendéncias estrangeiras de fazer teatro
no Brasil. O processo reformista apenas abastecia as formas antigas e negava o impulso da criagdo artistica.
Nesse periodo, o efeito ilusionista de grandiosas cenas e esplendorosos cendrios e figurinos era evidente, pois
“tudo muito belo e muito falso.” Tudo estava limitado a esses profissionais “nascidos”. Dai ouvimos aquela
expressao: “essa pessoa Nasceu para fazer teatro”, enaltecendo a ideia que somente essas pessoas podem pensar e
fazer teatro, e mais ninguém.
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E ao fazerem uma pergunta sobre o que caracteriza o teatro popular latino-

americano, Boal nos faz refletir sobre a seguinte afirmacéo:

O mais importante € fazer um teatro que tenha a perspectiva do povo,
perspectiva da mudanga. [...] O teatro, para ser “popular”, tem de ser
“revolucionario”, ndo importando onde se realiza o ato teatral. E o teatro
chega ao seu maior grau revolucionario quando o préprio povo a prética,
guando o povo deixa de ser apenas o inspirador e 0 consumidor para passar a
ser o produtor. Quando se comunica através do teatro. Por acreditar nisso, O
Teatro Arena de S&o Paulo desenvolveu uma série de técnicas, jogos e
exercicios para o ator e para o ndo-ator com vontade de dizer alguma coisa
atraveés do teatro. (BOAL, 1989, p. 27).

Como os tradicionalistas do teatro representativo ndo conseguem compreender
este teatro popular, entdo resolvem fragmentar esta forma revolucionaria apenas como
manifestacdo folclorica, ja dizia Boal: “Os europeus e norte-americanos gostam muito de
reduzir a arte do terceiro mundo a manifestagdo ‘folclérica’. Muitos grupos se prestam a
desempenhar esse papel. Outros ndo!” (BOAL, 1989, p. 24). Restritamente, s6 0 povo deve
consumir. Observamos que o problema € que a prépria tevé, com 0s seus mecanismos de
divulgacdo, nos bombardeia esta ideia de teatro folclorico. Impdem que no folclérico ha
apenas aparéncia, beleza e mito. Assim o mito é apenas instrumento que potencializa o
encantamento; ndo deve conter algo transformativo e politico, com carater histérico e social.
Somos seduzidos pela aparéncia ou através do belo discurso mitologico. Por isso, 0s
tradicionalistas ou “modelizantes” (que seguem 0S modelos estrangeiros de pensar e fazer
teatro) impdem e trazem para os palcos brasileiros esta modinha formativa que seduz pela
aparéncia, causando efeitos de anestesia e alienacdo no espectador e no ator.

3.2.1 - O corpo e o oprimido na contemporaneidade

Vivemos numa sociedade em que se prega o consumo desenfreado e 0 apego
desnecessario a varios tipos de produtos, rigidamente selecionados, para que cada setor da
sociedade possa consumir e em seguida voltar a consumir o0 mesmo produto, que agora se
encontra nas prateleiras, sejam virtuais ou ndo, mas com novos apetrechos sedutores que
pregam a ilusdo do bem estar. Nesse percurso, vende-se constantemente a ideologia de tornar
a arte um produto lucrativo para fins especificos, enaltecendo relagdes que acabam corroendo
0 corpo e o0 negando de ser agente sensivel e capaz de vivenciar emogdes. Outra vertente

comum empregada na sociedade do consumo (agora revitalizada no hiperconsumismo poés-
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moderno) é a vontade de satisfazer as nossas necessidades ordinarias no ato de consumir.
Procura-se de todas as maneiras preencher um vazio existencial que se alicer¢a na busca do
sucesso e do ndo fracasso, em que consumir o que nos é imposto é a maneira mais facil e
ilusoria de nos escondermos do fracasso. Nesse esconderijo, enaltecemos o abismo logo
adiante: a crise da subjetividade dos sujeitos no mundo contemporéneo. Quando 0 nosso
corpo ja organizado pela a educacéo e pelo o colonialismo cultural consumista ndo consegue
de imediato compreender que nossos corpos tém modos de pensar e agir diferentes, entramos
numa crise da subjetividade dos sujeitos, enaltecendo a opresséo.

Outro ponto de partida ¢ a forma como o corpo é tratado nessa sociedade
consumista. Ele é percebido apenas na pretensdo de beleza, que ora deve cultuar a boa forma
padrdo ou ditadora, ora deve ser produto de relacdes de poder e troca de favores, aprisionado
em uma concepc¢ao essencialista e moralista, submetendo o corpo a praticas que resultam em
algum retorno que ora é desejo do individuo ou do coletivo, nos separando das suas relacGes
mais profundas e conflituosas que é ser um corpo emotivo®.

O corpo emotivo permite multiplas possibilidades reflexivas de modos de ser,
instigando o carater transformativo do homem em vida. Entendemos corpo emotivo como
estado que ama, odeia, tem vontades, paix0es, as vezes se encontra alegre e depois se
entristece por alguma coisa que aconteceu. Um corpo que abre possibilidades infinitas de
perceber na memoria sensa¢es negadas e que devem ser rasgadas, experimentadas e de tomar
decisbes conscientes e politicas. Ndo estamos aqui falando de uma consciéncia politica
prosaica em sua vontade normativa. Estamos abrindo formas de percebermos a politica como
ferramenta humana que promove liberdade. Como disse Hannah Arendt, “[...] o sentido da
politica ¢ a liberdade” (ARENDT, 2002, p. 38), baseando-se na pluralidade dos homens.

E como essa concepcao revolucionaria sobre o sentido de a politica ser liberdade

baseada na pluralidade dos homens no teatro? Para Boal,

Todo teatro é politico, ainda que ndo trate de temas especificamente
politicos. Dizer ‘teatro politico’ é um pleonasmo, como seria dizer “homem
humano”. Todo teatro ¢ politico, entre todos os homens humanos, ainda que
alguns se esquecam disso. (BOAL, 1989, p. 15)

A liberdade ¢ estado de embriaguez, revolucionario no seu pensar e agir. Por isso,

a sociedade consumista luta constantemente contra esse processo afirmativo de sermos mais

8 Expressdo ndo utilizada por Boal. Entenderemos emotivo segundo Boal ao estudar Proust na concepgéo de
memoria.
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do que um o6rgdo que pensa e reproduz, que sente dor e que experimenta por meio dos
sentidos 0 mundo, podendo ser também corpo e memdria ativos, ou seja, corpo emotivo. No
corpo emotivo, o corpo, a memoria e a alma sdo elos que se interligam, assim revitalizando o
seu estado de espirito transformativo.

O corpo nesta sociedade é visto apenas como matéria fragil e ao mesmo tempo
produto potente da economia. Assim, 0 corpo deve ser separado da mente. E este dualismo
segue mais adiante quando Socrates se preocupou de tornar 0 corpo apenas mecanismo
pensante e de sobrevivéncia, que um dia (ao encontrar a morte) encontrara a separacdo entre
corpo e alma. Ou quando a cultura religiosa moralista do cristianismo perpetuou de formas
mais violenta esta separagédo, pois 0 corpo era visto apenas como instrumento de uma natureza
gue peca e ndo santifica, necessario passar por um processo de separacdo e depois redencéo.
Ja no capitalismo, o corpo é produto e troca de interesses para fins lucrativos ou de
sobrevivéncia, isto €, 0 corpo servindo como instrumento concreto para suprir algumas das
suas necessidades individuais mais basicas, que se encontram submetidas aos interesses do
capital que agora robotiza as suas variadas formas de trabalho.

Essas formas de trabalho acabam menosprezando 0s nossos sentidos; no que se
refere a percebermos o espaco e de problematiza-lo, de excitarmos a nossa existéncia e de nos
expressarmos artisticamente a nossa vontade na vida. Sao trabalhos robdticos, ou seja, habitos
e modos adquiridos por uma cultura do consumo licenciosa, rigidamente movida por valores
moralistas, que combatem a pluralidade dos homens. Como sabemos, essa cultura prega acdes
normativas e nao transformadoras, desconstruindo a heterogeneidade de cada ser. Somos
corpos adestrados por essas agdes normativas que tdo-somente reproduzem e consumem.
Além disso, devemos controlar o 6dio ou a repulsa a este sistema, ou definitivamente excluir
o0 sentimento de revolta ou algo que pulse a revolucdo contra este sistema opressor. O corpo
do trabalhador é reduzido a gestos robotizados que resultam em rituais opressores, que, muitas
vezes, esses rituais passam despercebidos no cotidiano por ndo ocorrer reflexdo corporal. A
emoc¢do é também ritualizada ou negada. O homem é reduzido apenas a uma identidade
homogénea. E 0 que nos resta sao sujeitos oprimidos e fragmentados.

Para irmos contra essa forca opressora, seja ela qual for, o oprimido devera
afirmar a opressdo. Ao afirmarmos a opressao pelo discurso do oprimido, estamos invertendo
os valores do termo dado ao oprimido. Desta maneira afirmativa, o oprimido nédo precisa ir ao
teatro para ver os atores revelarem seus modos de vidas ritualizados e robotizados pela cultura

contemporanea consumista. Até o ator/atriz se encontra encarcerado a esses modos de vida
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ritualizados e robotizados. Todos podem participar deste processo de encenagdo do teatro

popular, que é emancipatorio e transformador.

3.2.2 — A ideia transformada em vontade concreta resultando em forma teatral

Para destrincharmos a ideia que resultard em vontade concreta seja individual ou
coletiva em forma teatral, € necessario, por meio da emocédo, desmecanizar o corpo do(a)
ator/atriz e do ndo-atores oprimidos na contemporaneidade. Contudo, como tornar esta
emocdo tdo fundamental como processo de desmecaniza¢do do corpo do(a) ator/atriz e do
nao-atores, que, muitas vezes, se encontram aprisionados a esses modos de vida ritualizados e
robotizados que os oprimi? Segundo Boal: “Se o teatro burgués no Brasil dava absoluta
prioridade a forma, o Teatro Arena de Sao Paulo, de origem popular, dava absoluta prioridade

a emocdo.” (BOAL, 1989, p. 36). Mas sobre a emocao, Boal chega a seguinte problemaética:

Mas como poderiamos esperar que as emogdes Se manifestassem
“livremente” através do corpo do ator, se precisamente tal instrumento (o
corpo) estd mecanizado, muscularmente automatizado e insensivel em 90%
das suas possibilidades? Uma nova emogao descoberta corria o risco de ser
canalizada pelo comportamento mecanizado do ator. (BOAL, 1989, p. 36)

Tém-se como base as concepcOes teatrais de Stanislawsky na criacdo de alguns
exercicios de memoria emotiva, ndo para imita-lo, mas para incitar tais concepc¢des em carater
laboratorial. Criando outras concepcBes que representem a vontade dos sujeitos e de cada
coletivo, Boal reconheceu nesses exercicios que o corpo e as emog¢des ndo Sdo mais escravos
do trabalho burgués. Os trabalhadores (das mais variadas profissdes possiveis) ndo sdo mais
trabalhadores oprimidos; sdo mulheres e homens exercitando o sentido no corpo através de
exercicios de musculacgéo e respiracdo, e depois exercicios emotivos.

Ainda sobre a problematica em torno da emocao, ja dizia Boal:

Isto deve ficar claro: a emocdo em si, desordenada e cadtica, ndo vale O
importante na emog¢do na emocado é o seu significado. Ndo podemos falar e
emocao sem raz&o ou, inversamente, de razao sem emog¢&do: um é 0 caos e a
outra matematica pura. (BOAL, 1989, p. 46)

Nesta problematica, os estudos na emogéo véo ter como base também a criacdo de
exercicios sensdrias, reavivando emocOes perdidas no tempo, segundo Boal, ao estudar

Proust:
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Para Proust, nés s6 reconquistamos o tempo perdido (na vida) através da
memoria. Diz ele que, enquanto vivemos, ndo somos capazes de sentir plena
e profundamente uma experiéncia, porque ndao podemos dirigir essa
experiéncia, a qual fica sujeita a mil e uma circunstancias imponderaveis. A
nossa subjetividade estd escravizada a objetividade da realidade. (BOAL,
1989, p. 46)

Proust propde inteira liberdade subjetiva para ordenar os fatos passados, as
experiéncias vividas, despojadas precisamente daquilo a que poderiamos
chamar vida. Neste sentido, Proust tem muito a ver com o teatro
stanislawkiano que, de certo modo, também é memoria. (BOAL, 1989, p.
47)

Para que estas novas emocdes e sensa¢des ndo se mecanizem no decorrer do
tempo, tanto em conjuntura conceitual e pratica, no qual o homem com o seu desejo de
registrar e categorizar tudo 0 que sente em caixas, 0 processo de desmecanizagao s6 ocorrera
de forma efetiva quando o corpo, as emocdes e a memoria ndao se desliguem. Nesta
interligacdo, as ideias transformadas em vontade concreta e criadora resulta em algo teatral,
que por sua vez, ndo prega exclusivamente uma forma padrdo de fazer teatro, mais sim,
modos de pensar que resultam em modos de agir, que expresso no teatro, todas essas questdes
emotivas da ideia transformada em vontade concreta e criadora faz dos oprimidos e da luta
dos oprimidos em luta de imagens conscientes e discursiva. Assim, revelando como certas
coisas sao na sociedade, 0 porqué sdo como sao e quais caminhos devemos tracar.

Esse laboratério emotivo foi tdo crucial que Boal logo percebeu a relagdo da ideia
transformada em vontade seja individual ou coletiva contida na emocao dos atores e nao-

atores resultando em algo teatral:

Em resumo: toda idéia, por mais abstrata que seja, pode ser teatral, sempre
que se apresente na sua forma concreta, em circunstancias especificas, em
termo de vontade. Entdo se estabelecera a relagio IDEIA - VONTADE -
EMO(;AO - FORMA TEATRAL,; que dizer, a idéia abstrata, transformada
em vontade concreta em determinadas circunstancias, provocara no ator a
emocao que por si proprio ir4 descobrir a forma teatral adequada, valida e
eficaz para o espectador. (BOAL, 1989, p. 51)

Mas para que esta forma teatral para atores e ndo-atores oprimidos possam
promover o impulso da criacdo artistica e sentirem-se incendiados e incentivados a fazerem
teatro como ambiente de mudanga, seja politica, ética e social, Boal propoe “[...] ferramentas
muitos concretas e conscientes para que o espectador popular se ‘purifique’ das classes que o

oprimem.” (BOAL, 1989, p. 16). A Escola de Artes CASULO utilizou por anos essas
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ferramentas (exercicios e jogos — precisamente alguns exercicios de aquecimento fisico e
emocional (com énfase para o teatro) pela a atriz e arte-educadora Alice Andrade (conhecida
popularmente e artisticamente na regido do Macico de Baturité como Neta)). A Neta utilizou
alguns exercicios propostos por Boal, e, de certo modo, os modificou. Em atitude
revolucionéria, a arte-educadora estava mais preocupada em fazer com que 0s sujeitos
envolvidos experimentassem diversas sensagdes estéticas, alguns prazerosas, outra
desconfortantes. Pouco importava a criacdo e a apresentacdo de espetaculos que apenas
enaltecia o carater do estrelismo e exibicionista com algo naturalizado pelo(a) ator/atriz.
Assim, estimulou também a criacdo de outros exercicios e jogos que colocassem em questdo
as proprias condicdes dos espectadores e atores palmacianos.

Mas a instituicdo CASULO foi mais além nessas atividades teatrais laboratoriais.
A ousadia era muito mais do que promover um método eficaz de interpretacdo. A vontade era
de promover nas criancas e adolescentes do municipio de Palmécia-CE multiplas vertentes
emotivas e sensiveis da realidade, em carater transformativo ou afirmativo da existéncia:

brotando didéaticas que colocava em pauta o processo de metamorfose do sujeito.
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CAPITULO 4: METAMORFOSE DO SUJEITO NA ESCOLA DE ARTES CASULO

Como ja foi dito na introducdo desta monografia, esta Gltima fase (que abrira
outras possibilidades de refletirmos os sujeitos na escola de artes em questdo, compartilhando
e multiplicando novas concepgdes interpretadas a partir de atividades abordadas em um
espaco de integracdo e de multiplas préaticas artisticas) tém a proposta de refletir e relatar
algumas didaticas utilizadas e, principalmente, os motivos e impulsos que alicercaram e ainda
continuam a incendiar (neste caso, mover) o projeto chamado CASULO.

E como surgiu a ideia CASULO transformada em vontade que mais tarde resultou
por meio da emocdo em uma forma teatral transformadora e o que ele é, para quem é, como
funcionada e quais sdo suas referéncias enquanto didaticas artisticas?

Segundo um dos artistas idealizadores do Projeto CASULO, Raimundo Nonato de
Sousa (conhecido artisticamente por Dim), ao relembrar na infancia os primeiros contados e
fascinios com a arte (por meio do desenho e da pintura), este projeto surgiu ap6s o declinio de
outro espaco artistico-cultural chamado CENART (Centro de Artes de Palmacia), que era a
“menina dos olhos de ouro” da ex-primeira dama Zaira Pinheiro, vinculado como célula da
secretaria de Educacdo e financiado pela a gestdo da época. As prefeituras municipais naquele
periodo eram os Unicos setores no interior do Estado capazes de mobilizar financeiramente
estes centros de arte. Dim reconheceu naquele espaco a ascensdo da arte em Palmécia, que
propiciava o encontro de novas ideias, novos modos de vida em carater transformativo e como
expressa-los utilizando a arte. Ap6s a mudanca da gestdo, os administradores seguintes nao
reconheceram de imediato a intensidade e tampouco dedicaram-se ao dialogo ou a reflexao,
sobre a riqueza da arte na vida das pessoas. Segundo José Arino Marcos (artista plastico, arte-
educador e atualmente funcionario da escola CASULOQ), estes administrados comecaram a
alavancar drasticamente um processo de insensibilidade e analfabetismo artistico e cultural.

Reconhecendo Palméacia como celeiro artistico, com receio de perder este espaco
que reunia ideias e modos de ver e fazer a vida e que devera ser estimulado, Dim como
participante ativo, envolvido com as suas experiéncias na arte e gracas aos lacos afetivos com
artistas e intelectuais, comegam a pensar na criacdo de outro espa¢o mais transformativo: uma
nova roupagem com didaticas que possibilite o processo de aprendizagem: o conhecer a si
teria como meta a transformacéo de si mesmo, que devera intensificar o impulso da criacéo e
aberto a outras linguagens artisticas, no qual cada centelha artistica existente em cada

morador precisava ser estimulada e promovida na regiao.
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Foi nas idas e vindas ao projeto Residentes na EDISCA (Escola de Danca e
Integracdo Social para Criancas e Adolescentes), que perceberam a coragem de levar a arte
como moto que pulsaria a vida dos palmacianos, isto é, alcancar 0 aumento da vitalidade, da
forca vital. Precisamente nas novas geracfes (criancas e adolescentes) que estavam por vim.
Era imprescindivel renovar e purificar o corpo, a mente e a alma da populagdo ndo por meio
de um processo totalizador da realidade, mas sim, em carater transformativo e formativo da
existéncia.

Entdo surgia a pergunta: como criar um espaco que resultasse em algo aplicavel e
teria como meta a transformacdo de uma crianga ou adolescente, caso viesse vivenciar esse
espaco artistico e cultural e, no decorrer da experiéncia, saisse, a cada alvorecer,
transformada? Como um ambiente poderia estimular o impulso da criacdo, potencializando a
forca vital e entrando em processo de transformacéo e afirmacdo da vida? Foi neste momento
que a metafora da lagarta que se transforma em borboleta se tornou o percurso metaférico que
fez deste espaco ser denominado “casulo”. A lagarta pode ser entendida como qualquer
individuo oprimido, com alguma habilidade artistica ou ndo, mas que existe dentro de si
alguma centelha artistica que precisa ser estimulada e se expressar, mesmo diante do
sofrimento, das dificuldades, da aflicdo. Para chegar a fase de tornar-se borboleta, é
necessario reconhecer na vida tais dificuldades. Ja dizia Nietzsche: pensé-la tragicamente €
afirmar a existéncia.® Apos este contato afirmativo, o individuo oprimido torna-se borboleta,
tdo bela, com formas e modos de ser livre, sendo capazes de combater as forcas opressoras
gue ousam abater constantemente 0 seu voou que seduz e intensifica a sua forca vital. Varias
borboletas dangando e cantando a sua diversidade e expressando sua arte na vida, deste modo,
além de serem artistas ou ndo, fazem da sua vida uma obra de arte, ocorrendo metamorfose do
sujeito

Outra pergunta logo vinha adiante: como tornar esta metafora a seiva para
metamorfose em algo concreto? Foi em didlogo com o historiador local Paulo Viana com o
desejo de conseguirem o0s resultados esperados com base nessa ideia que resultaria em
vontade concreta chamada casulo, que comecgaram a destrinchar o0 nome, chegando a seguinte
denominacgdo: CASULO (Criangas e Adolescentes Sintonizados no Universo de Liberdade
Ocupacional). Segundos os idealizadores, ocupacional é relativo a ocupagdo que promova
emancipacao e teria como meta “propiciar, através de fazeres artistico-culturais, a insercao de

criangas e adolescentes na arte como meio de educar e formar cidaddos criticos, criativos e

® A primeira nocéo do tragicismo filoséfico de Friedrich Nietzsche.
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solidarios, capazes de interagir de forma competente na sociedade, na vida.” E esta
competéncia sé seria possivel através de uma educacdo libertadora que teria como meta a
construcdo constante do projeto do vim a ser que sera perigosamente libertador e
transformativo — processo de humanizacdo. Portanto, a escola de artes CASULO segue a
metafora da metamorfose dos sujeitos como processo de humanizacao.

E quais foram as referéncias didatico-artisticas que alicercaram a ideia da Escola
de Artes CASULO? O mais evidente ¢ a didatica da metafora da metamorfose citada
anteriormente: educacdo transformadora, que devera resultar em algo concreto e aplicavel na
vida. Mas outro ponto de partida é promover também uma educagdo por meio das emocdes e
sentidos que encaminhe a formacdo do gosto, excitando a criatividade, o lado cognitivo, a
formacdo da personalidade do individuo e promovendo maior dignidade de sua condicdo
humana.

Enfim, foi meados dos anos 2000, motivados pela “forca da vontade da
metamorfose™? e artistas que abragaram a causa de valer a ideia em ac&o, a escola (em seu
conceito mais comum que € de encontro e integracdo) ganhou alicerce. Artistas tornam-se
arte-educadores e juntos trocam saberes e modos de ser e estimular a vida na arte. As
linguagens artisticas trabalhadas sdo aulas de teatro e danga (balé classico, danca
contemporanea e popular); aulas de masica: coral e flauta; aulas de artes plasticas: desenho e
pintura. A cada dia, os pais depositavam e estimulavam seus filhos a frequentarem a escola de
Artes CASULO. Nesse processo de contato participativo, os proprios filhos também
instigavam os pais a participarem. O resultado ia além de boas notas ou bom comportamento
na sala de aula do ensino formal. Estava evidente nas criancas e adolescentes que
participavam da escola CASULO a capacidade de superacdo de dificuldades e a poténcia
criativa de cada crianca e adolescente perante as problematicas. Além desta competéncia de
superacdo existia a criacdo de modos de vida mais conscientes, passando a cultivar a leitura e
criacdo de contos, cordéis e poesias que retratassem os mitos, histérias e modos palmacianos e
numa alimentacdo mais saudavel e nutritiva, que avivassem a criatividade, o prazer e forca
vital das criancas e adolescentes. O ambiente também comecou a impactar outros setores da
sociedade: com funcdes sociais no municipio, ndo em atitude assistencialista, como muitos
projetos governamentais atualmente, mas o carater de tirar jovens do mundo das drogas por
meio das vivencias na escola CASULO, isto fez com que os politicos enxergassem a poténcia
que era (e €) o CASULO.

10 Trecho retirado da entrevista com o Dim.
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Para maior propagacdo da sua ideia, impulsos e vontades, além das atividades
artisticas, manifestacdes culturais, palestras, processo de capacitacdo de novos arte-
educadores e da efetivacdo de funcionarios, que agora podiam trabalhar legalmente na
instituicdo, sendo pagos pela a prefeitura municipal, utilizou-se também a montagem e
apresentacdes de espetaculos, que envolvessem todas as linguagens artisticas trabalhadas na
escola. Dos espetaculos, destaco: Morte e Vida Severina (2001), envolvendo mais de 50
criancas e adolescentes e a atuacdo de arte-educadores, pais e parceiros como o ex-secretario
de Educacdo Ramilson Holanda, fizeram que o espetaculo ganhasse o Festival Estudantil de
Teatro, no Teatro IBEU, em Fortaleza-CE; Os Saltimbancos (2002-2003), passou VAarios
meses em cartaz no Teatro IBEU, percorreu diversos municipios da regido do Macigo de
Baturité e nos teatros de Fortaleza, em destaque no Centro de Artes Dragdo do Mar; O Auto
da Compadecida (2004), Chapeuzinho Vermelho — O Musical (2007), O Santo e a Porca
(2008), O Pagador de Promessas (2009), participando como amostra artistica do XVI
Festival Nordestino de Teatro em Guaramiranga-CE e dentre outras intervengdes de rua,
recitais e performances.

Veja algumas fotos abaixo:

Espetaculo Os Saltimbancos (2003), no Teatro IBEU, em Fortaleza-CE.
Foto: acervo da escola CASULO.



Chapeuzinho Vermelho — O Musical (2007). Grupo de Teatro Encenacéo.
Foto: acervo da escola CASULO.

o . TS

Cena do espetaculo O Santo e a Porca (2008). Grupo de Teatro Encenagé&o.
Foto: acervo da escola CASULO.

==n

Cantada de Ano Novo na praga municipal com o grupo Coral Canarinhos
da Serra. Foto: acervo da escola CASULO.
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Fachada atual da escola. Foto: Micael Pontes, via celular.

Se por anos esta instituicdo era movida de 1a pra c4, isto €, ndo tinha um local
fixo, foi, em meados de 2008, que o ex-prefeito Jodo Antbnio Desidério, juntamente com
artistas, intelectuais, arte-educadores e a populagdo, inauguraram o espaco fisico da escola
CASULO, tornando-se patriménio artistico/cultural do municipio. Mas a prépria institui¢do
comegou a esharrar (e ainda continua) em dificuldades financeiras e reajustes de
patrocinadores para levar esta pulsacdo CASULO adiante. Ao perguntar sobre os rumos da
Escola, a frustacdo € eminente. Uma parte da postura dos fundadores da instituicdo esta a
mercé das forcas opressoras e das condutas de alguns politicos analfabetos de arte e cultura
para voltarem a reconhecer as contribuicbes do espaco CASULO para a formacdo dos
cidaddos. Mas este analfabetismo também se aplica a uma parte da populacdo palmaciana que
permanece calada. Contudo, existe outra parte da populacdo que passa a assumir uma postura
contraria, mais ativa e revitalizante. Um processo de retomada a metafora da metamorfose do
sujeito continua a mover os idealizadores e futuros coordenadores e colaboradores a
revitalizar a Escola de Artes CASULO.

Atualmente tem parceria com a Secretaria de Cultura, com o secretario Raimundo
Nonato de Sousa (0 Dim) e demais secretarias da regido. Tem como diretor da institui¢do
Antbnio Claudio Pereira e o diretor adjunto Mauro Lucio da Silva, um dos adolescentes que
cresceu vivenciando e fazendo arte nesta instituicdo. A Escola de Artes CASULO trabalha
recentemente com mais de 100 criangas e adolescentes a partir dos 5-6 anos de idade nas

seguintes linguagens artisticas: danca, teatro, musica (aulas de canto (coral), flauta e violéo) e
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artes plasticas (desenho e pintura), com manifestacdes culturais de matrizes afro-brasileiras: a
capoeira e o Maculelé. E com outras modalidades educacionais como aulas de informatica e
reforco escolar. Trabalha com o resgate a cultura do municipio ao apoiar a Quadrilha Junina
Luar Serrano, o Festival Junino e na confeccdo e divulgacdo de festejos populares da regido.
Em seu mais ousado e arrojado projeto, a Escola de Artes CASULO segue agora
com o lema: “Mais que uma escola de artes, uma escola de vida.” Este lema so evidencia a
forca que € o CASULO: METAMORFOSE DO SUJEITO, expressando o que se é vivido,
ndo abafando o proposito de tornar a vida obra de arte. Os idealizadores, colaboradores e
coordenadores do projeto CASULO, mesmo n&o tendo lido a obra O nascimento da tragédia,
que concebe “a vida como obra de arte”, ou seja, além de ser artista, alguém que faz da sua
vida uma obra de arte, acreditam no processo de metamorfose do sujeito como obra de arte no
impulso da criacdo artistica: o transformativo e o formativo. Na visdo da artista, Alice
Andrade e em outras vivencias: o teatro é capaz de transformar o sujeito em cena, fazendo da
sua vida uma arte, assim capaz de revelar as facetas da sociedade e possibilitando maneiras de
problematizar tais facetas, mesmo em carater laboratorial. Isto é, experimentando diversas

sensacOes estéticas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esbogcamos em linhas histdricas os rumos do teatro: aqui manifestamos o corpo do
texto como pintura, ndo apenas para causar no leitor um estado conceitual méagico ao utilizar
este termo, mas sim, uma pintura como criagdo viva do seu pintor-atuante que danca e joga
com um novo calibre, pintando para além da dimensdo conceitual e estrutural da forma, que
antes ousava se fixar apenas na parede, em carater formativo. Agora se revela dancando e
cantando (as vezes em coro ou ndo) a sua vontade em forma teatral.

Perante a maré destes conceitos, cabe aqui citar nas experiéncias (individuais e
coletivas), até o tempo presente, o surfe poético e visceral, a inquietude e a embriaguéz que o
teatro acaba nos oferecendo. O teatro como chocalho, loucura — ndo seria esta loucura a
abordagem para um espirito livre? —, impulsivo, prazeroso e desejando se tornar célula
(células!) do eu corpo, nosso corpo, capaz de nos tirar de um estado febril e estatico, entoando
cancdes e tons perdidos para que a vida se torne obra de arte.

Assim destrinchamos que a palavra teatro manifesta tanto uma forma de arte,
como também designa um local (ou locais) para essa forma artistica acontecer neste espago.
Em termos contemporaneos, 0 espaco revela variadas composi¢des ou encenacdes teatrais. E
cada espaco da novas formas e ideias de fazer teatro. Percebemos que existem 0s espacos
tradicionais, tais como o teatro de arena e 0 mais conhecido, o “palco a italiana” — a forma
teatral que surge de imediato na mente das pessoas. Mas em contrapartida a este espaco,
percebemos novos pontos de vistas no espacgo cénico. Isto é, outras composigdes teatrais como
0 teatro de rua, no qual deparamos com maior presenca de performances e jogos que realizam
integracdo dos atores com o espectador, e vice-versa.

O teatro acontece em diversos lugares onde houver espectadores, necessitando
desabafar e participar desta danca. Dependendo das vontades e paixdes, instigar o espectador
(atualmente chamado de publico participante) a expor a sua opinido, interagindo com a peca e
com a realidade que vive. Assim, destrinchamos a diversidade estética do teatro de rua. E
dentro de um campo mais pratico e experimental, observamos as didaticas e jogos de Bertolt
Brecht e Augusto Boal como processo eficaz de aprendizagem.

Transitamos através de tais didaticas nas vivéncias na escola CASULO, local que
rene um conjunto de linguagens artisticas com as formas culturais rurais e urbanas,
intensificando o processo de metamorfose do sujeito por meio da arte aplicada na vida. Entdo

percebemos o seu carater mais pulsante e problematizante: de volver os membros a levantar
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questionamentos na sociedade, considerando o0 quanto é necessario problematizar a
significacdo e expressividade do homem em nosso tempo. Neste caso, a utilizacdo do teatro e
de alguns jogos teatrais sé contribuem nesse processo de metamorfose. E quais foram estas
contribuicdes?

Seleciono algumas:

e A formacdo de sujeitos especulativos e livres;

e A capacidade de superacdo de dificuldades, tanto na realidade escolar, como também
no cotidiano e bloqueios da poténcia criativa;

e A consciéncia da sua prépria histdria e consciéncia do seu corpo e memoria;

e A capacidade de perceber algumas facetas do mundo contemporaneo, como
problematiza-lo e instigar novas maneiras de perceber-se e de se expressar;

e A formacdo de um modo de vida, resultando em uma criacdo estética, que faz da

propria vida uma obra de arte.

Agora este corpo gue escreve chega a seguinte avaliacdo: dediquei-me ao primeiro
capitulo tracando nas minhas experiéncias a definicdo inquietante do teatro na vida, e também
nas concepgdes de alguns autores que pensam e fazem teatro. Experiéncias ainda restritas,
mas que desde pequeno fui estimulado com os meus pais: José Adilton (pai e cordelista) e
Rosaly Pontes (mée e artesd) a desenvolver este espirito criativo e livre. Com 9 anos de idade
entrei na Escola de Artes CASULO ap0s ter assistido uma peca de teatro na escola de ensino
fundamental. As experiéncias foram tantas, transitando em oficinas teatrais e a oportunidade
de exercitar-me como dramaturgo e diretor nas pecas teatrais amadoras na E.E.M Maria
Amélia Perdigdo Sampaio (2008-2010) e no programa federal Projovem Adolescente (2009-
2011), além de ganhar novas experiéncias e formas de sentir e pensar a arte e a vida no grupo
de Teatro CORPOEMA (2013-2014), coordenado pelo poeta, ator e professor lvan Maia de
Mello. Ao colocar-me na primeira pessoa desta definicdo percebo uma parte do meu eu:
sujeito capaz de entoar sentidos e rumos desconhecidos para a minha vida como artista. Além
de artista fazer da minha vida uma obra de arte.

Tornei-me cativado pelo que fago, e mais cativado ainda quando pude perceber
que este envolvimento também foi (e continua sendo) capaz de motivar e transformar a todos
os individuos envolvidos na pesquisa, compartilhando multiplas visdes do homem em seu

espaco e tempo, alcancando o aumento da vitalidade. E, sendo eu este préoprio objeto
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performético de andlise, percebi que conhecer a mim mesmo e transformar-me por meio do
teatro € uma inesperada viagem que a cada momento sera permeada com novas indagacoes,
tanto para a minha vida como artista e para futuros estudos na Academia. Neste campo vasto e
intenso ha muito o que sentir, problematizar, viver e aprender.

Mas esta monografia ndo ousa destrinchar ou redescobrir o que seremos ou
queremos ser, neste mundo contemporaneo, teatralmente fadado a fazer teatro como Unica
justificativa da realidade. Ou o teatro funcional se tornando apenas mecanismo de ilusdo,
criado pela classe burguesa. Teatro ndo é apenas ilusdo aparente. Mas como qualquer
linguagem, agita e transforma o homem na vida.

Ja dizia Nietsche em sua embriaguez: “O homem ndo é mais artista, tornou-se
obra de arte [...]”, através do impulso transformativo e sua fusdo com o impulso formativo,
damos novas faces, cores, dimensdes, concep¢bes e contribuicBes do teatro na vida dos

individuos. Individuos que concebem sua vida uma obra de arte.
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APENDICE - QUESTIONARIO PARA ENTREVISTA

Entrevista realizada com Raimundo Nonato de Sousa (Dim) e Arino Marques

Primeira sessdo: Contado, experiéncia e formacao
1. Como foi o seu contato com a Arte?
Segunda sessdo: Impulsos, motivos e acao

1. Como surgiu a ideia CASULO e o porqué deste nome?
2. Quando a ideia CASULO ganhou forma? Isto é, porque transformar esta ideia em algo

concreto? Quais foram seus impulsos? Com quem? E porqué?
Terceira sessdo: Marcos e Projetos

1. O que é aEscola de Artes CASULO?
2. O que é a atualmente a escola CASULO?

3. Quais sdo 0s novos rumos da escola?



