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Descubram no familiar o insdlito.
No cotidiano, desvelem o inex-
plicavel.
Que o que é habitual provoque
espanto.
Na regra, descubram o abuso.
E sempre que o abuso for encon-
trado,
Procurem o remédio.

Bertolt Brecht
(in PEIXOTO,1981:60)



AGRADECIMENTOS

Agradego, antes de tudo, a Deus por me deixar
respirar, por me deixar existir.

Ao Fabio e as minha filhas Amanda, Olivia e Olga,
por me serem tao caros.

A minha mae, d. Laura, pelo apoio moral que sempre
me deu.

Aos meus irmaos, especialmente ao Geraldo e a
Regina pelos toques essenciais.

A minha orientadora, Profa. Dra. Sheila Diab Maluf,
pelas sabias interferéncias e a paciéncia comigo no
decorrer da pesquisa.

Aos Profs. Drs. Emilia Prestes e Edison Valente, por
terem me dado o privilégio de comporem a banca
examinadora do meu exame de qualificagdo.

A Profa. Dra. Enaura Quixabeira Rosa e Silva, pela
participacao na banca da Dissertagdo de Mestrado.
Aos professores do Mestrado, por respeitarem
minhas idéias.

Aos colegas Damido Augusto e Carlos Henrique,
pelo imensuravel apoio e compreensio.

Aos entrevistados dos grupos de Teatro do Oprimido
pela grande colaboracéo.

A Esmeralda de Jesus, pelo apoio no abstract.

AVA



SUMARIO

AGRADECIMENTOS ... .o Vi

RESUMO/ABSTRACT ... IX
PROLOGO

Breve Historiade Vida.............cocooooi e 02

INFOAUGEO. ... e 05

PRIMEIRO ATO ~ BREVE HISTORIA DO TEATRO

CENA |

CoNCeItUAGOES. .........ooiiiie e 1

Caracteristicas.............oooooio i 12
CENAII

A Poéticade Aristoteles...................oiii 16
CENA Il

O protagonista Medieval.....................coi 21
CENA IV

A Poética da Virtt de Maquiavel.......................c.. 25
CENAYV

Georg Wilhelm Friedrich Hegel........................... ... 31
CENA VI

Bertolt Brecht...........oooii 35

SEGUNDO ATO - A POETICA DO OPRIMIDO

CFENA |

Augusto Boal —Vidae Obra...................ocooii 42
CENA I

O surgimento do Teatro do Oprimido e suas técnicas...................... 47
CENA Il

Sistema COMNGa.......cooooiiiiiio oo 50

\VAR



CENA iV

Teatro Jornal........ooo i 53
CENAYV

Teatro INVISIVEL. ... 55
CENA Vi

Teatro IMagem.. ..o 57
CENA VII

Teatro FOrUM.........oooiiii e 61
CENA Vi

ArCo-iris do deS@JO.........oveieoeeeeseeo e 64
CENA IX

Teatro Legislativo..............ooo e 69
CENA X

O Teatro do Oprimido e a Educacgéo Popular................................ 72
CENA XI

A Pratica do Teatro-Forum:
uma Mostra Nacional de Teatro do Oprimido em Santo André-SP.75

Centro do Teatro do Oprimido — Rio de Janeiro/RJ..................... 76
Grupo de Teatro do Oprimido — Santo André/SP.......................... 77
Grupo Augusto Boal de Teatro Universitario — Natal/RN............... 80
Grupo de Teatro Popular — Universidade de Brasilia/DF................ 82
ATO FINAL
Enfoques Gerais.............ccoooioiiii e 85
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS. ... 91

AYALM



O TEATRO DO OPRIMIDO A SERVICO DA EDUCAGAO POPULAR NA

CONSTRUGAO DE UM SER CRITICO/LIBERTADOR

RESUMO

A presente pesquisa objetiva analisar o Teatro do Oprimido,
sistematizado pelo brasileiro Augusto BOAL, enquanto linguagem de longo
alcance popular, influindo para a busca de uma maior integracdo entre os
sujeitos das Instituigbes Publicas de Ensino Médio brasileiras, na constru¢éo
de um ser mais critico e libertador.

Para dar sustentagéo a tal intento, esta pesquisa se reportas a analise
evolutiva do teatro, desde o surgimento no mundo ocidental, que teve como
sistematizador o filésofo grego Aristételes, passando pelo teatro burgués de

Maquiavel e pelo teatro dialético segundo Hegel e Brecht.

ABSTRACT

The research has the objective to analyse the theatre criated by the
brazilian author BOAL, as a language for the popular people. This is suppose to
integrate the staff and the students of public high school building a more critical
and liberating person.

To sustain the studies we present the theatre avolucion, since it start in
the ocidental word; which was created by the phylosopher Aristételes, going
from the bourgeois theatre of Maquiavel to the dialectical theatre of Hegel and

Brecht.
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Nascida em Arapiraca — éidade situada no interior do Estado de Alagoas
- e tendo um musico/alfaiate e uma costureira como pai e a mae,
respectivamente, a autora do presente trabalho é a oitava e dltima filha do
casal. Estudou, durante todo o periodo letivo, em escolas publicas e, assim
sendo, participava, além das atividades curriculares, quase que regularmente
das pegas teatrais que eram montadas pelos professores e que tinham grande
incentivo dos administradores escolares.

Em geral, eram trabalhos inseridos e realizados em datas
comemorativas, a exemplo do dia do professor, dia das maes etc. Tais datas
serviam de temas, motivando os alunos a criarem os textos que posteriormente
iriam representar. No entanto, outras situagdes surgiam, em gue pec¢as mais
elaboradas, prontas, eram trazidas para a escola pelo(a) professor(a) de
Educagéo Artistica e destinavam-se as festas de encerramento de um periodo
letivo.

Aqueles anos coincidiram com o periodo de ditadura militar no Brasil,
mais ou menos entre mil novecentos e setenta e cinco a mil novecentos e
oitenta e dois, e o teatro, naquelas escolas, por ndo possuir cunho politico-
ideoldgico, era uma atividade aglutinadora e lidica, havendo, destarte,
inquestionavel liberdade de expressao.

Fora assim imprescindivel cursar Artes Cénicas - na Universidade
Federal de Pernambuco - e estudar, simultaneamente no curso de extensao
para Formagdo de Atores, cujos professores eram os mesmos da
Universidade. Nesse contexto, deu-se varias experiéncias de montagens
cénicas que, em detrimento da arte popular, apresentavam forte influéncia

erudita, elegendo-se nas montagens os classicos alienigenas e excluindo



quase que completamente a dramaturgia nacional ou a livre expressao dos
alunos.

Iniciando os anos noventa como professora de artes na cidade de
Piranhas-Al, numa escola publica de primeiro e segundo graus situada no
bairro de Xingd, onde havia a construcdo da Hidrelétrica que tem 0 mesmo
nome, logo uniu-se aos alunos de uma turma de oitava série para a montagem
de uma pega de teatro. O tema escolhido foi sobre os meninos de rua e o
material que serviu de suporte para a criacdo do texto estava nas revistas,
jornais e nas musicas de Chico Buarque de Hollanda que abordam o tema.

Mas, n&o tardou para a professora perceber que ndo convinha aos
administradores da escola apoiar aquele tipo de trabalho, dando preferéncia
notoria as montagens de pegas infantis, como Chapeuzinho Vermelho.

No ano de mil novecentos e noventa e quatro, como professora de artes
da Escola Técnica Federal de Alagoas (ETFAL), hoje Centro Federal de
Educagéo Tecnologica — Alagoas (CEFET/AL), logo formou um grupo de teatro,
visando a montagem de uma pega infantil sobre uma ave endémica de Alagoas
ameacgada de extingdo, chamada Mutum de Alagoas. Adaptada de um livro, a
peca se propunha a alertar os alunos das escolas publicas sobre a questdo da
educacao ambiental e a necessidade de consciéncia ecoldgica.

A pega estava inserida num projeto que pertencia & Coordenadoria de
Educagio Ambiental da ETFAL e teve o apoio do Instituto para a Preservacao
da Mata Atlantica, uma organizagdo nio-governamental. A estréia aconteceu
no dia cinco de junho de mil novecentos e noventa e seis e apresentou-se mais
quatro vezes. Mas o projeto ndo vingou, devido & incompatibilidades entre as

pessoas envolvidas.

(8}
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- O grupo — que envolvia a professora e mais vinte alunos em média —
continuou as atividades, com montagens de pegas escritas por alunos
integrantes, mas nesse momento ndo havia o apoio material necessario. A
resisténcia ndo demorou muito e, no ano de mil novecentos e noventa e sete,
teve suas atividades encerradas por falta até mesmo de um local proprio para
ensaios.

Neste periodo, a professora comegou uma curta trajetéria como
sindicalista, atuando como Diretora de Imprensa e Comunicagéo no Sindicato
dos Trabalhadores nas Instituicdes de Ensino Técnico Federal de Alagoas. Nao
terminou o mandato devido a incompatibilidades com membros da diretoria, por
razdes politicas.

No ano de mil novecentos e noventa e oito, iniciou esta pesquisa, tendo
sido aprovada no Mestrado em Educagdo Popular, quando pretendia
inicialmente utilizar-se do teatro como veiculo condutor para um trabalho de
andlise dos conflitos sociais, juntamente com alunos e servidores do CEFET.
Na busca de referenciais tedricos para iniciar o trabalho, a professora percebeu
que a presente pesquisa requeria um tempo maior na busca desses
referenciais, para sO posteriormente poder vivenciar a pratica. Optou por
estudar o Teatro do Oprimido, do teatrologo brasileiro Augusto Boal.

No ano de 2000, mudou-se para a cidade de Sio Paulo, sendo
transferida para o CEFET/SP. Logo voltou a pratica teatral, coordenando dois
projetos artisticos com turmas do terceiro ano medio. Participou da | Mostra de
Teatro do Oprimido na cidade satélite de Santo André no més de maio e fez
um Curso de Introdugdo ao Psicodrama durante o més de julho, na Associagio

Brasileira de Psicodrama.



Tendo como objeto de estudo o método do Teatro do Oprimido,* do
brasileiro Augusto BOAL, através de analise bibliogréfica, depoimentos de
pessoas envolvidas com esta pratica, além de observacdo da mesma durante a
| Mostra do Teatro do Oprimido de Santo André, na Grande Sao Paulo, e
visando a possibilidade da sua aplicagdo nas institui¢des publicas de ensino
médio brasileiras, questionamos na presente pesquisa um tipo de manifestagéo
teatral que pode ser pega e instrumento vitais ao processo de popularizagao
das relacdes interpessoais nessas instituicoes.

Analisar o Teatro do Oprimido enquanto instrumento educativo ja
consolidado, para uma maior integragdo entre os sujeitos das instituicbes
publicas de ensino médio brasileiras, utilizando este método como elemento
que podera proporcionar transformagbes individuais e coletivas é o que
objetivamos.

Este trabalho de pesquisa pressupde que o Teatro do Oprimido,
enqguanto metodologia educacional, seja um fator estimulante capaz de
conduzir ndo s6 o corpo discente como docentes e administrativos a pratica do
dialogo difuso e ordenado - dependendo da intensidade que se da a tematica

em questio e do papel desempenhado por cada sujeito do processo teatral.

‘o Oprimido € um sujeito que € vitima de sistema econdmico, politico e social injusto,
que the tira a liberdade e a dignidade.

O Teatro do Oprimido é um sistema de exercicios fisicos, jogos estéticos, técnicas de
imagem e improvisagbes especiais, que tem por objetivo resgatar, desenvolver e
redimensionar essa vocagdo humana, tornando a atividade teatral um instrumento
eficaz na compreensdo e na busca de solugbes para problemas sociais e
interpessoais, transformando o espectador (ser passivo) em protagonista da acéo
dramatica (ser criador) estimulando-o a refletir sobre o passado, a transformar o
presente e inventar o futuro. (BOAL,1996:28)



Atividade educativa e popular manifestamente coletiva, o Teatro do
Oprimido pode contribuir para uma maior interagdo entre os sujeitos
participantes deste teatro, proporcionando-lhes um questionamento acerca da
propria existéncia e suas relagdes, através do dialogo com o personagem e
com o espectador.

Podera existir ai uma tal riqueza de linguagens e cddigos, que habilite
abundante comunicagdo e identidade entre esses sujeitos, cujo surgimento
ocorrera a partir da contradicdo de um estado inevitavel de concentragédo e
relaxamento em busca deste movimentado universo.

Assim, o resultado laborial deste processo podera gerar transformagdes
significativas e necessérias nos aspectos da auto-estima, da auto-aceitagdo e
do auto-conhecimento dos sujeitos, principalmente quando passar pelo crivo
das relagdes interpessoais.

Nas experiéncias vivenciadas com as artes cénicas em escolas publicas,
& possivel perceber que a contribuicdo do teatro escolar para que a sociedade
seja mais promissora e humana esbarra, entretanto, na alternativa viciada que
se convencionou chamar hoje em dia de teatro burgués? Praticado em suas
versdes atualizadas, este tem se apresentado como uma modalidade de teatro
que se coloca diante da sociedade e, amiude. como atividade seletiva, indo na
contra-mao da ampla proposta da t4o necessaria e preconizada Educacao
Popular, que busca libertar o ser oprimido socialmente.

Dessa maneira, cabe ao teatro na escola proporcionar ou ndo aos seus

integrantes a tarefa de entender e interferir em sua realidade social.

? Designacgao hoje pejorativa, definida por Pavis no Capitulo | desta pesquisa.



Nesta pesquisa - de tipo qualitativa - que analisa criticamente as
Poéticas anteriores a Poética® do Oprimido, ser&o expostas, ja no primeiro ato,
cena |, as conceituagbes de teatro utilizadas ao longo da histdria, além das
definigbes acerca dos elementos que o constituem.

As cenas que se seguem, discorrerdo sobre as poéticas anteriores &
Poética do Oprimido, de Augusto BOAL. Inicia-se com a critica a Poética de
Aristoteles, que no século IV a.C. definiu e caracterizou a tragédia, destacando-
a como arte superior e contrapondo-a a comédia, conceituada pelo filésofo
grego como arte inferior. Assim, os protagonistas do teatro aristotélico eram
seres heroicos que, assemelhando-se aos deuses, apenas diferiam destes por
possuirem uma hamartia* que poderia lhes ser fatal, o que provocava no
espectador uma identificagio através de sentimentos como o medo, o terror, a
compaixao daquele personagem aristocrata que lhe serviria como exemplo.

Veremos que na era medieval, apesar de mudancas estruturais na forma
de se fazer o teatro, ainda persistia este sistema baseado na poética
aristotélica. Mas, naquele periodo, o Clero e a Nobreza - como classes sociais
e economicamente dominantes — eram os protagonistas indiretos, utilizando-se
de personagens ideais e biblicamente histéricos como Jesus Cristo e a Virgem

Maria .

° A denominacéo de poética € abrangente a vérias artes, mas Avristoteles a estruturou
€ a regulamentou com rigor para o teatro, baseado no texto enquanto elemento teatral:
A mais célebre das poéticas, a de Aristételes (330 a. C.), se baseia sobretudo no
teatro: na definigdo de tragédia, nas causas e consequéncias da catarse e em
inameras outras prescri¢des correntes nas artes poéticas. (PAVIS,1999:295)

* Na tragédia grega, o herdi ndo comete uma falta (ou falha trégica, como também &
designada) por causa de sua maldade e de sua perversidade, mas em consequéncia
de algum erro que cometeu. (PAVIS, 1999:191)



Ainda, no primeiro ato, veremos a Poética da Virtd® , de Maguiavel.
Nesta, o protagonista é visto com um ser cheio de virtudes, ideal e que ainda
nado difere muito do personagem aristotélico. Enquanto no teatro grego sao
enfocadas as historias do aristocrata quase perfeito, em Maquiavel recai sobre
o burgués cheio de virtudes, também possuidor de um erro que lhe € tragico,
porém apresentando um elemento novo que evolui na histéria do teatro,
posteriormente, ou seja, é o fato de o protagonista agora possuir caracteristicas
mais proximas dos homens comuns da sociedade burguesa.

Por fim, o Teatro Dialético, teorizado por Friedrich Hegel e defendido no
século XX através do revolucionario Bertolt Brecht, que promoveu e se utilizou
do teatro didaticamente em seu conteido e forma. E sobre a genial
inventividade do alemao Brecht que aqui relatamos, a partir de leitura e analise
sobre a sua obra, traduzida no Brasil, principalmente pelo professor Fernando
PEIXOTO nos seus: Brecht: Uma Indrodugé&o ao Teatro Dialético (1981); Bertolt
Brecht: Teatro Completo em 12 Volumes (1986) e outros textos; e pela
Professora Ingrid Koudela, no ensaio Brecht: Um jogo de Aprendizagem (1991)
entre outros.

No segundo ato chegaremos ao nosso objeto, a Poética do Oprimido,
contida na obra Teatro do Oprimido e oufras poéticas politicas (1977) onde

Augusto BOAL propde a atuacéo compulsiva de todos que participam do ato

rénirn afirmandn anie tndns o envolvidos e8n efetivameante ataros nn ecnort.
Y Ae 1000 . lwidos can etetivamente atareg o esnect

atores.

® Palavra italiana que designa virtude, em portugués. Segundo MICHAELIS Eficécia,

valor, forga. (1999:287)



Este preocupou-se em formular e sistematizar uma proposta em que o
didlogo - através da fala, do corpo, do gesto, da emo¢éo, da intuicdo nas suas
diversas técnicas, como o Teatro Férum, o Teatro Imagem, dentre outros -
pudesse imprimir e contribuir em um fazer teatral que, do ponto de vista
politico, despertasse para o engajamento que transforma pela consciéncia de si
e do mundo. Outras obras do autor seguem destacando o mesmo fendmeno, a
exemplo dos 200 exercicios e jogos (1977), o Teatro Legislativo (1996), O
Arco-fris do Desejo (1996) e jogos para atores e néo atores (1998) . Estes s&o
os titulos que, ao longo do processo criador e evolutivo em que véo surgindo
pagina a pagina, subsidiardo a base teédrica desta pesquisa.

Enfocaremos, ainda neste ato, a ligagdo ideolégica e a
contemporaneidade entre os sistematizadores do Teatro do Oprimido e da
Educagao Popular, respectivamente os brasileiros Augusto Boal e Paulo Freire.

Na cena final do segundo ato , finalmente, encontra-se o nosso relato,
assim como registros através de entrevistas e fotos, das atividades da | Mostra
Nacional de Teatro do Oprimido, ocorrida na cidade de Santo André - Grande
S&o Paulo -, no periodo de 05 a 07 de maio de 2000, organizado pela
Prefeitura Municipal daquela cidade, juntamente com o GTO — SA (Grupo de
Teatro do Oprimido de Santo André, em parceria com o CTO-RIO (Centro do
Teatro do Oprimido - Rio de Janeiro).

Entre as técnicas do T.O., 2 escolhida para ser apresentada durante a
mostra foi o Teatro-Férum, em que, através de um teatro de tipo questionador,
0 espectador passa a participar e analisar concretamente as suas realidades,
suas vontades e suas opressOes, além de poder discernir e apontar solugdes

para questdes de interesse geral, coletivo.
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Diversos conceitos e definigdes permeiam a palavra teatro, por ser uma
arte abrangente, que provoca diversos pontos de vista. Pode o teatro ser visto
como em sua origem etmologica grega como theatron, isto é Lugar aonde se

vai para ver. (AURELIO, 1999:1359)

Em sua Poética, ARISTOTELES considera todas as formas de arte, mas
atém-se ao conceito de drama — o texto escrito para o fim de representacéo -
para designar a arte teatral como a imitagdo das agbes dos homens superiores

(tragédia) ou dos homens inferiores (comédia) (1999:39)

O critico brasileiro Sabato MAGALDI definiu da seguinte maneira a
palavra teatro abrange ao menos duas acep¢bes fundamentais: O imével em
que se realizam espetaculos e uma arte especifica, transmitida ao publico por

intermédio do ator. (1986:07)

Visto assim, o teatro configura-se como um espago para representacoes
de uma situagao que requer a presencga do espectador e do ator, resultando
numa linguagem que atinge os sentidos de quem assiste, provocando-lhe uma
atitude socialmente positiva, independente de .quem esteja fazendo o papel de
protagonista.

No entanto, ao longo do tempo, existram as mais diversas
conceituagbes sobre o fendmeno teatral. Do ponto de vista burgués, que na
Europa, em seu auge durante o século XVIlI, seria até revolucionario por
contrapor-se ao teatro aristocratico, o teatro seria:

Um repertério produzido dentro de uma estrutura econémica de

rentabilidade maxima e destinado, por seus temas e valores, a um

publico que veio consumir com grande despesa uma ideologia e uma
estética que lhe sdo, de cara, familiares. (PAVIS,1999:376)

11



Mias esta concepgao € cada vez mais questionada em nosso século,
especificamente por Bertolt BRECHT, que contribuiu sobremaneira para fixar
uma nova visdo e forma de se fazer teatro Uma atividade didatica, dialética,
épica e politica, que tem a fungdo de nos dar uma percepgdo critica da

realidade. (BRECHT, 1979:37)

No livro O Arco-iris do Desejo, BOAL parafraseou o espanhol Lope de
VEGA, que considerava o teatro como Um tablado, dois seres humanos e uma

paixd0.(1996:30)

E com o surgimento do T.0. na década de sessenta no Brasil que
acontece um novo teatro, o teatro em que todos os oprimidos podem utiliza-lo
enquanto instrumento para a sua libertagdo.O teatro é uma forma de
conhecimento e deve ser também um meio de transformar a sociedade. Pode
nos ajudar a construir o futuro, em vez de mansamente esperarmos por ele.

(BOAL,1998:73)

Desde o seu surgimento, no ocidente, através da civilizagdo grega, o
teatro teve uma evolugdo que se traduz pelas definicdes adotadas,
anteriormente por Aristételes, e no século XX por Brecht e Boal. Tal evolucéo
favoreceu e intensificou o carater popular do teatro.

A caracteristica definidora do teatro é a interacdo. a comunh3o entre os
elementos que o compdem e a capacidade de soma-los, proporcionando-lhes
movimento, forga, totalidade. E imensa a quantidade de elementos de que

pode dispor o teatro.



Segundo a triade essencial, expressao usada por MAGALDI para se
referir aos principais elementos que compdem a manifestacao teatral, quais
sejam: o texto, o ator e o publico, o que acontece fora de tal concepgao nio faz
parte do fazer genuinamente teatral. O texto é definido por MAGALDI como

sendo A parte essencial do drama teatral .(1986:17)

Tal acepgéo tem sido contestada; entretanto ha de se reconhecer o seu
papel, ndo apenas enquanto opg¢éo literéria para o teatro simplesmente, mas
como veiculo comunicante de significados racionais e emocionais vividos pelos
integrantes de um determinado universo teatral Teatro é confiito, luta,
movimento, transformagdo, e ndo simples exibicdo de estados de alma. E

verbo, e ndo simples adjetivo.(...) (BOAL.1998:73)

No T.O., o texto & previamente montado pelo coordenador e pelos
atores, sendo constituido também de improvisacgao, pois, ao se misturar ficcdo
e realidade, do encontro entre os integrantes faz-se a mimica. E o teatro-
verdade, o teatro do ser oprimido cujo texto deve ser seu contexto real,
podendo expressa-lo através da fala e do gesto, da dangca e da musica, da
emogao e da técnica.

Quanto ao ator, do latim actore, ou agente do ato (FERREIRA:1999), foi
durante séculos o Unico sujeito do teatro. tornando-se vital a sua intervencao
no processo teatral.

Segundo observa PAVIS:

O ator, desempenhando um papel ou encarnando uma personagem,

situa-se no préprio cerne do acontecimento teatral. Ele é o vinculo vivo

entre o texto do autor, as diretivas de atuagdo do encenador e o olhar e
a audigdo do espectador. (1999: 30)
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MAGALDI oportunamenite afirma que o ator € um instrumentista que usa
como instrumento o préprio corpo. Voz, expressédo, autoridade cénica, tudo ele

conjuga para alimentar o publice. (1986:25)

No T.0O. o ator, enquanto profissional do teatro, € um dos sujeitos do
processo, 0 que ndo diminui sua importancia. Mas ele defende a tese de que
todos nods somos atores, porque todos atuamos no dia-a-dia. Portanto, para
Boal, existe apenas a certeza de que todos nds somos teatro e que alguns
fazem teatro.

Quanto ao espectador, que também é de suma importancia para o fazer
teatral, visto que € o fim mesmo desta agédo, existiu durante séculos como ser
passivo, que apenas assistia. Tem sua origem na palavra latina espectatore e,
numa andlise semiologica, PAVIS enfocou uma observacdo brechtiana que
vale ressaltar aqui O efeito de uma performance artistica sobre o espectador,
observa BRECHT, néo é independente do efeito do espectador sobre o artista.

No teatro, o publico regula a representagdo. (1999:141)

A grande novidade do T.O. é acrescentar um elemento antés
desconhecido que passou a ser denominado de espect-ator. A agéo do ator,
aliada ou n&o & palavra, atrai e produz uma espécie de simbiose entre ele e os
espectadores. Nesse momento, surge a figura do espect-ator na relagao
vivenciada por integrantes inseridos num dado contexio.

Agora, a agdo n&o é mais linearizada, e todos assumem os seus papéis
enquanto atores, ou seja, ndo é mais dada a um so sujeito — ator — a acdo no
teatro, como veremos nas proximas cenas, mas a todos os sujeitos — ator e

espectador.



CENAII

A POETICA DE ARISTOTELES



No comego, todos agiam. Todos eram atores de um espetéculo publico,
sem definigdo de roteiros ou papéis. Nas proximas cenas, veremos o teatro
que, originado como atividade popular, ¢ convertido numa arte dotada de
regras e papéis definidos, como o ator, o espectador, o coro.

O teatro no Ocidente nasceu com os gregos, através dos ditirambos®
nas festas populares para Dionisio, o deus dos ciclos vitais, da alegria e do
vinho. Teatro naquele momento era o povo cantando Iivremente, pois ele era o
criador e o destinatario do espetaculo, que também podia ser chamado por
canto ditirambico. Este nada mais era do que uma grande festa com a
participag¢ao popular.

Mas, para que o espetaculo pudesse refletir eficientemente os desejos
da aristocracia, determinou-se entdo uma divisdo na hierarquia da agéo teatral:
dividiu-se o teatro grego em tragédia e comédia, alguns atores seriam o coro’.
Depois, com Téspis, surgiu o protagonista, ou seja, aquele ator que é posto
como centro da agdo e dos conflitos: Téspis passava por representar num carro

no meio do mercado de Atenas, no século VI a.C. (PAVIS,1999:385)

Depois, surgiram o segundo e o terceiro atores com dois dos maiores
autores da tragédia grega: Esquilo e Séfocles, respectivamente. Ao segundo,
designou-se o nome de deuteragonista e ao terceiro, tritagonista ou

antagonista.

® Hinos em louvor do deus grego Dionisio.
" Desde o teatro grego, coro designa um grupo homogénio de dangarinos, cantores e

narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a acdo, a qual sdo
diversamente integrados. (PAVIS,1999:73)
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epols, a democracia ateniense construiu colossos para transmitirem
espetéxculos8 que exigiam do povo o papel de servidor e se assistiam, ndo viam
nos espetaculos nada a glorificar seus esforgos. No papel de espectador, ele
poderia, ao assistir um espetaculo de tragédia, especificamente, sofrer a
catarse’ e sentir medo e piedade diante do destino tragico do herdi,
representado pelo protagonista aristocratico. Os aspectos exteriores do
Espetaculo teatral para o povo eram democraticos. Mas o contelido era
aristocrético. Exaltava-se o aristocrata, individuo excepcional, diferente de
todos os demais mortais.

A separagao do protagonista do resto do coro lhe proporciona a
possibilidade de ser o sol do espetaculo. E o fildsofo consegue sintetizar, em
sua Poética, que os artistas, na tragédia, deviam imitar os homens no que eles
deveriam ser e nao naquilo que de fato eles eram. Assim, os homens imitados
na tragédia sdo os homens virtuosos que atuam, pondo a mostra as quatro
condigbes basicas, segundo ARISTOTELES, para a verdadeira virtude:

voluntariedade, liberdade, conhecimento e consténcia. (1999:23)

® Na Grécia, os ditirambos eram t&o populares quanto os nossos atuais carnavais e as
festas que acontecem aqui nao diferem muito daquelas festas gregas. Neste
momento, o povo brasileiro quer se emocionar, vestir a roupa de um personagem e
feliz, sair pelas ruas a representa-lo. Assim como nos cantos ditirambicos gregos, este
fendbmeno vem sendo cada vez mais suprimido do povo e o que se vé, na grande
maioria das cidades brasileiras € um outro fenémeno.

Ora, as classes dominantes percebem que © povo se entrega com grande paixdo as
suas atividades artisticas e, produzindo efeitos especiais, aderegos, pompas e ritos,
conseguem o poder e a primazia sobre o lazer e o prazer do povo. Além de roubarem
seus personagens, limitam os espetaculos trabalhados dia-a-dia pelo povo ao prazer
de alguns poucos. ’

° Segundo Aristételes, é a purgagdo das paixbes (essencialmente terror e piedade) no

propnio momento de sua produg8o no espectador que se identifica com o herdi trégico.
(1999:43)
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A democracia grega estébeleoia divisbes consideradas naturais' por
Aristoteles, devido ao aspecto do privilégio dado a aristocracia. Assim, o teatro
ganhou através dos edificios construidos pelo povo, uma maneira de ovacionar
os protagonistas, que devido a forma escrita das tragédias'’, eram aristocratas
que acreditavam e faziam o povo acreditar — descenderem eles dos deuses.

O Sistema Tragico Coercitivo'? de Aristételes aplicou-se a sociedade
aristocratica grega, donde os protagonistas deveriam sempre servir de modelo
para os cidaddos comuns dotados de defeitos, que deveriam transformar-se
em virtudes copiadas dos protagonistas-aristocraticos. Este é um sistema
catartico, que tem por intento eliminar tudo que lhes parega anormal. Eo
sistema em que, por meio da imitagdo do ator, provoca o medo e a culpa por
identificacdo, no espectador, diante de um drama onde o homem cheio de
virtudes deve pagar por um erro que cometera.

Como um instrumento intimidatério, a tragédia aristotélica teve a
finalidade suprema de provocar no espectador uma purificagdo gerada pela

compaixao do protagonista diante da catastrofe — que na Poética de Aristoteles

% A Grécia era uma democracia dominada progressivamente pelos detentores do
poder, ou seja, do dinheiro. A questao das desigualdades sociais era algo definitivo
para Aristoteles, pois que ha na sua obra a separagao dos homens como superiores,
ou seja, os aristocratas homens, até chegar as mulheres escravas, a casta mais
inferior de todas na sociedade grega vigente.

"' Segundo Aristételes: A tragédia é a imitagdo de uma agdo de carédter elevado e
completo, de uma certa extensdo(...) e que, provocando piedade e temor, tem como
resultado a catarse dessas emogdes. (1999:43)

'? Inicialmente, existe um conflito gerado por um erro do personagem para com a
sociedade na qual ele vive. Logo, surge uma empatia do espectador para com ele
através da identificagdo, da compaixado. Depois, este personagem reconhece o erro e
sofre um golpe do destino, uma catastrofe, que provoca no espectador a piedade e
este se purifica das caracteristicas anti-sociais que reconhece possuir, sua hamartia.
Dessa forma se da a catarse.
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Liite GLs alunletinienios da tragedia, U aestecho, muitas vezes fatal para

[
p

o protagonista, criando no espectador a falsa impress@o de se viver as
situagbes impostas ao personagem, assumindo por vezes a culpa daquele
homem quase perfeito, porém destinado pelos deuses a sofrer tamanhas
agrurias. Tal modelo até hoje, com algumas variantes, é utilizado pelos
dramaturgos como se fosse a Unica maneira de se fazer teatro'.

O filésofo grego propds, também, a separagdo entre a politica e a
poesia. Seu argumento € que tal fendmeno deve acontecer porque sdo duas
artes que possuem leis particulares, que servem a propésitos distintos e que
tém objetivos diferentes.

Os governos democraticos gregos, representados pelos governantes e
os homens ricos, argumentados ainda pelo fildsofo Aristoteles, pagavam a
produgao dos espetaculos.

De modo que n&o era permitida a encenacao de pegas cujo contelido
fosse contrario ao que julgavam conveniente para os seus interesses,ou seja, a

reproducao do status quo.

' Seu Sistema aparece dissimulado na TV, no cine, nos circos e nos teatros. Aparece
em formas e meios miltiplos e varados. Mas a sua esséncia nédo se modifica. Trata-se
de frear o individuo, de adapta-lo ao que pre-existe. Se € isto o que queremos, este
sistema serve melhor que nenhum outro. Se, pelo contrario, queremos estimular o
espectador a que ftransforme sua sociedade, se queremos estimula-lo a fazer a
revolugéo, nesse caso teremos que buscar outra Poética. (BOAL, 1977:52)
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CENA Hi

O PROTAGONISTA MEDIEVAL



O teatro, durante o periodo designado por ldade Média,'* ocorria sob o
sistema feudal,'> em que apenas alguns nobres eram donos do poder e das
terras, além da Igreja Catdlica'®. Os poderosos pretendiam imobilizar a
sociedade, perpetuando o sistema vigente. As caracteristicas principais do
teatro nesse periodo eram, no que se refere aos personagens, a
despersonalizagéo, a desindividualizagdo e a abstragdo, ou seja, estes eram
nomeados de forma objetiva: Luxdria, Pecado, Avareza, Anjo, Dembnio, etc., e
existiam para perpetuar as virtudes daquelas classes dominantes.

Personagens que simbolizavam o bem e o mal, o certo e o errado, o
justo e o injusto, o recomendavel e o condenavel — evidentemente segundo a
perspectiva da nobreza e do clero, que patrocinavam essa arte.

Essas pegas eram divididas segundo o carater de suas mensagens, ou
seja, se mostravam a vida de Cristo eram denominadas de mistérios: se
mostravam situagbes draméticas da vida dos santos, eram chamadas de
milagres, e por ultimo, existiam as pegas com 0s personagens alegoricos que

encarnavam os vicios ou virtudes, conhecidas por moralidades.

" Muitos autores usam o termo Idade Meédia para o periodo que vai desde a gueda do
império romano do Ocidente (476) a queda do império romano do Ornente ou Bizantino
em 1453. Outros consideram a descoberta da América por Colombo em 1492 como o
acontecimento que marcou o fim do periodo. (MANFRED,1987:7)

> O feudalismo diferia da estrutura social precedente porque os trabalhadores agora ja
ndo eram escravos mas dependiam economicamente dos seus senhores ou, em
casos menos afortunados, eram servos ligados aos membros da classe dominante, 0s
senhores feudais. (MANFRED,1987:7)

'® Os ricos proprietarios, como a Igreja Catdlica, e fundagbes, como mosteiros, asilos,
etc., estavam sempre dispostos a prestar assisténcia e amparo aos pequenos
lavradores, que lhes entregavam as terras, para as receberem sob forma de terras
arrendadas. (MANFRED,1987:22)
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substanciainienie, o teatro meaeval nao diferia do teatro grego, pois
seguia em varios aspectos a tragédia aristotélica grega, quando tinha a pré -
intenc&o de provocar no publico uma catarse, uma purificagdo de suas almas,
através da compaixdo que este teria do protagonista, o Jesus com aspecto de
nobre que inspirava total respeito e confianga por parte dos servos. Os
protagonistas deste periodo teatral viviam sob um pedestal que o
diferenciavam dos homens comuns. As moralidades ainda eram divididas em
dois grupos: as pegas da virtude e as pegas do pecado.

Dessa forma, quando se tratava de uma peca sobre a virtude, por
exemplo, o protagonista era alguém que estava sempre disposto a obedecer as
ordens supremas, trazendo para os servos, por identificagdo, a necessidade de
obedecer fielmente ao seu nobre senhor sem questionar o porqué.

A igreja ensinava que o mundo fora criado por um Deus de bondade, e

que a situagdo aqui na terra, onde uns eram ricos e outros pobres, uns

dominavam e outros obedeciam, uns administravam e outros eram
governados, tinha sido ordenada por Deus, e quem protestasse contra
as determinagbes de Deus ndo s6 era rebelde como pecador.

(MANFRED, 1987:36)

Foi esta a maneira que a nobreza e o clero encontraram para distrair e
instruir o povo. Lentamente, ja a partir do século Xl, uma nova sociedade
comecava a dar seus primeiros sinais de existéncia, através das transferéncias
dos colonos para as cidades emergentes.

A populagéo concentrada nas cidades era muito mais unida do que no
campo e podia competir com a nobreza, em cujas terras as cidades tinham sido
fundadas. Por fim, quer por conflito direto, quer por compra de direitos, muitas

cidades tornaram-se comunas, que se autogovernavam, quase completamente

independentes dos senhores. As cidades conquistaram ainda o direito a ter a
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Subs piOpiia camata, de eleger 0s seus iuncionanos, de comprar a isengéo de
impostos, do servico militar e do trabalho obrigatério e de assegurar aos
habitantes a sua liberdade pessoal.

O advento de uma nova situacéo social trouxe consigo varias mudangas
no ambito politico e econdémico, pois o avango das forgas de produgio levou 3
consolidagdo de alguns Estados centralizados na Europa. Alguns senhores
feudais uniram-se a aristocracia para estabelecer-se como autoridades nestes
centros e fatores como a descoberta das Américas, em 1492, contribuiram
sobremaneira para consolidar o primitivo capitalismo na Europa Ocidental.

Esta série de fatores histéricos vieram a influenciar o teatro, que apesar
de permanecer quase que inalterado por todos estes séculos, foi precisamente
no século XVI que o papel do protagonista sofreu alteragdes, quando este
deixou de ser mero objeto de valores estritamente morais, passando a ter no
ser humano o seu sujeito. Individuo e abstracdo se misturaram, adquirindo
concregdo, porém conservando caracteristicas percebidas no periodo anterior.

Estas caracteristicas comecaram a aparecer atraves dos textos escritos
a época por dramaturgos como o portugués Gil VICENTE(1470 - 1536) que,
em suas pegas, ndo langou m3o totalmente dos dramas religiosos, mas
escreveu comeédias e dramas sobre a vida de pessoas comuns. como A Farsa
de Inés Pereira, que enfoca o sonho de uma mulher em busca da felicidade .

Mas nBn foi ecta 0 arande marca de ima nove sitiuacée no panorama do
teatro ocidental. Com o italiano Nicolau Maquiave!, o protagonista comecgou a
ser visto como um novo aristocrata, ou seja, um ser superior e dotado de

virtudes, porém com caracteristicas bem humanas.




CENA IV

A POETICA DA VIRTU DE MAQUIAVEL



A Mandréagora, comédia do florentino Nicolau Maquiavel (1469 — 1527)
escrita em 1520 e conhecida como um marco inicial do teatro burgués, expds o
homem enquanto sujeito do processo, negando quase que totalmente as
imagens abstratas e puramente religiosas. Ligtrio € o maior virtuoso da pega, o
personagem central. Atraves dele, Maquiavel propde a derrocada dos valores
morais quando coloca no homem a decis&o sobre o proprio destino.

O poder burgués refletia-se no valor do individuo vivo, concreto, real. O
burgués n&o devia nada ao destino ou 3 fortuna, mas apenas a sua propria
virtude. Com ela, afastava todos os obstaculos que |he haviam imposto o
nascimento, as leis do feudalismo, a tradigéo e a religido. A sua virtude e a sua
pratica eram as suas Gnicas leis.

As artes ganharam novos parametros diante desta nova realidade
historica, pois o individuo apresentou-se como figura de destaque na pintura,
na escultura, no teatro, na musica. A classe que ascendia n&o podia suportar
Os canones e abstragbes artisticas existentes durante toda a ldade Média, pois
queria voltar-se para a realidade concreta e nela procurar suas formas de arte.
Nao podia tolerar que os personagens continuassem tendo os mesmos valores
das abstragdes medievais. Era necessario criar homens vivos de carne e 0ss0 -
especialmente o homem virtuoso - esta era a promocéao do burgués aos palcos.

Sob o aspecto do papel que a arte tradicional e feudal insistia em atribuir
a0 protagonista, como na arte cldssica grega. em sua relacdo com os outros
personagens e com o publico, a arte burguesa teve uma conotagdo popular,
POr que conseguiu fazer o protagonista em seu papel central, idealizado e

simbdlico, tornar-se mais humano, logo mais familiar ao publico.
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NO entanto, tal tamiliaridade apresentava bastante restrigbes, pois que
ao protagonista-burgués era dado um papel centralizador no espetaculo e o
papel de auxiliaridade era dado aos outros personagens - mesmo que estes ja
nao fossem apenas o coro, eram invariavelmente secundarios no contexto
representado - e de total passividade dado ao espectador.

Alias, o poder centralizador dos aristocratas de antes continuava na
acéo individualizada da burguesia de MAQUIAVEL | através da sua Poética. O
sujeito da acdo protagonizada era cheio de virtudes. Concentrava em si tantas
virtudes quanto as faltava nos outros personagens e nada consta com relagdo
ao espectador, que € puro objeto de cena. O processo catartico ainda se
repetia no espectador. Ou seja, o protagonista continuava sendo um mito que
devia servir como referencial de vida para aquele, com a diferenca de ser, na
nova Poética, mais real, mais humano — porém continuava a ser o tnico sujeito
do processo.

Pertencente aquele que é mundialmente considerado pelos estudiosos
como o dramaturgo que mais perfeitamente mostrou em suas pe¢as homens
virtuosos em toda a sua esséncia, William Shakespeare (1564 — 1616), o teatro
shakespeariano surgiu exatamente apds o desaparecimento do teatro nos
moldes medievais, sob o governo real elizabetano, que assumiu o
protestantismo na Inglaterra como religido. O protagonista nas suas pecas,
frequentemente, é um aristocrata ou um burgués, cultuando o homem dotado
de virtu que adquire a gléria, contido na Poética de Maquiavel.

O cardter burgués da obra shakespeariana nao reside nos seus
aspectos exteriores, mas apenas na apresentacao e criagdo dos personagens

dotados de virtude e conflanga na praxis. Nos aspectos formais, o seu teatro



apresenta residuos que podemos considerar feudais. O povo fala em prosa e
os nobres falam em versos, por exemplo.

Ora, isto nos prova que ¢ sujeito em questdo ainda era alguém dotado
de total excentricidade, um nobre em decadéncia ou um burgués em ascensao
cheio de virtudes.

O que faz o diferencial nesta nova abordagem do teatro é o fato do
personagem com O qual o povo se identificava ser alguém que tinha
caracteristicas universalizantes e que o restante do elenco ja nao se resumia
apenas ao coro - havia uma evidéncia clara das relagbes interpessoais do
protagonista. Relacionava-se com todos e todos se relacionavam com ele, mas
assim mesmo, ainda em Shakespeare, era o protagonista um ser excéntrico e
dotado de grandes virtudes que cometeu apenas um erro que lhe é fatal, o que
o aproxima bastante do protagonista aristotélico que muito diverge da grande
maioria do povo. BOAL descreve o papel do povo (o coro) na obra

shakespeariana:

(...) O povo é manipulado pela vontade dos virtuosos.(...) é massa

informe e moldavel. Onde estava o povo enquanto Ricardo e Macbeth

cometiam os seus crimes, ou quando Lear portilhava o seu reino? S&o

questbes que néo interessavam a Shakespeare. (1977:73)

O conceito de teatro popular desde o advento do catolicismo até aqgui
fora confundido com o conceito de teatro profano. mundano, e fora alvo de
repressbes de toda a natureza, porque o clero ndo admitia que atos
considerados profanos fossem praticados em nome da arte. Mas isto apenas
mascarava a necessidade que as classes dominantes sempre tiveram de

determinar o que o povo deve ver ou fazer em termos de arte. Ha um

pensamento brechtiano traduzido por PEIXOTO em Brecht: Vida e Obra, que:



O teatro & uma arma devastadora contra os sistemas dominantes por
seu carater essencialmente popular, portanto coletivista, que por isso o
praticam em casas fechadas, tornando, dessa maneira, quase
impossivel ao individuo comum assistir a um espetaculo teatral.
(1974:21)

Foi precisamente neste periodo histérico para as artes em geral,
denominado pelos humanistas de Renascimento — por haver nas
manifestagbes artisticas da época uma retomada da arte nos moldes classicos
gregos, como uma maneira de negarem a supremacia da Igreja Catdlica
Apostolica Romana, a partir do advento da Reforma Protestante comegada na
Alemanha por Martinho Lutero (1483 — 1546) - que os palcos elizabetanos
fecharam a burguesia, esta nova classe social em ascendéncia, numa caixa de
ilusGes. E desta vez denominado de proletariado?’, configura-se assim o inicio
de uma nova classe de subalternos. Haviam grandes concepgdes cénicas que
precisavam de carpinteiros, costureiras e viagens para os cocheiros levarem as
familias aos teatros. Era ao proletariado que cabia estas fungdes.

Anatol Rosenfeld no conhecido ensaio, O Teatro Epico, relata que tal
linha de pensamento cresce no romantismo, mais precisamente no pré-
romantismo, sofrendo influéncia direta de Shakespeare e vivendo em total
harmonia com as idéias dos intelectuais da época. Como estes eram sensivels
e totalmente contra o absolutismo, aumentam, aqui, os questionamentos

acerca das leis e canones eternos e universais.

' O advento do capitalismo trouxe alteragées fundamentais & estrutura da sociedade.
Apareceram duas novas classes, a burguesia industnal, os donos dos meios de
produgéo, e o proletariado que ndo os possuia e era obrigado a vender a sua forca de
trabalho. (MANFRED,1987:57)
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Goethe, um jovem dramaturgo alemé&o do século XViil, era apontado na
literatura como revolucionario em virtude de sua ousadia em colocar no paico
personagens de diversas camadas sociais.

Alexandre DUMAS, em A Dama das Camélias, tentava ressaltar os
valores negativos, faciimente assimilados como normais para a sociedade
corrompida.

Porém, ndo havia mais aqui uma falha tragica, mas uma falha as
avessas, uma virtude considerada defeito na prostituta Margarida: o amor, a
paixao por um homem. Mas o publico romantico continuava sofrendo o mesmo
processo de identificagédo com o personagem, ou seja, vivendo as dores deste
como se fossem suas, tragando para si a tragédia sofrida pelo personagem.
S&o valores individuais que continuaram sobrepondo-se aos coletivos nos
processos teatrais, porque reforcavam a supremacia do protagonista sobre os
outros personagens.

Como num ato de saudosismo que acometem as culturas, o romantismo
ameagou trazer de volta os valores medievais quando restabeleceu a ordem
feudal mistificadora que enfatizava o juizo final, numa atitude de rebeldia contra
os valores burgueses, celebrando o Amor, a Honra, a Lealdade, como no
tempo da cavalaria.

Os artistas se negavam a idolatrar os burgueses e abriam assim um
precedente para os caminhos que comecaram no século XIX a ser trithados, ao

menos teoricamente, na formulagéo do Teatro Dialético.
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Em busca de novos paradigmas para as artes em geral, expds no
Sistema das Artes a quest&o da necessidade do teatro procurar assumir o seu
verdadeiro papel, que € o de ser veiculo condutor da analise dos conflitos
sociais.

Hegel dizia que o luzir da verdade através dos meios sensoriais de que
dispGe o artista é a melhor expressio para conceituar o drama. O espirito, que
se liberta da matéria, determina se as artes sio simbdlicas, classicas ou
romanticas, ou seja, se ha na atividade artistica um predominio da matéria,
como a arquitetura, por exemplo, esta é uma arte simbdlica. Se ha um
equilibrio entre a matéria e o espirito, como a escultura, € uma arte classica.
Mas, se o espirito predomina sobre a matéria, como a poesia, esta é uma arte
puramente romantica. Nestas, o espirito consegue libertar-se totalmente da
matéria.

Visando o equilibrio entre a mateéria e o espirito, Hegel admitiu estar
mais do que na hora de o teatro assumir seu verdadeiro papel - que é
essencialmente dialético, transformador - e que lhe é devido para as camadas
socias mais empobrecidas.

Deve este novo teatro servir para esclarecer o proletariado sobre a sua
condicdo de homem explorado historicamente e reforcar nas bases a
necessidade da sistematizacdo de uma expressao artistica genuina que
identifique, que comunique sua realidade para si e para todas as pessoas que
participam da sua comunidade. O personagem teorizado na poética idealista
hegeliana é totalmente livre, onde liberdade & a consciéncia da necessidade

€tica, e é nesta liberdade que, para Hegel, reside o conflito.
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Ele afirmou que a esséncia do teatro € 0 Confiio ae vontades iivres. isto
é: um personagem € uma vontade em movimento, uma vontade em busca da
sua satisfacdo, do seu objeto, mas que nao o consegue logo de imediato. Um
personagem € o exercicio de uma vontade que colide, que conflita com outras
vontades que também apresentam-se livres e opostas.

Dessa forma, o personagem luta com suas antiteses, que incorporam
valores morais de ma conduta. Hegel dizia que o equilibrio, a harmonia, &
essencial ao final da acdo dramética, considerando, como ja foi dito, a
necessidade do conflito, que ja € pertinente ao drama. A lei do conflito é a
primeira lei da dramaturgia. Coincidentemente, € a primeira lei da dialética.

Claro fica que o ator € quem ira representar o personagem. Ele é o
soberano da agéo ainda na poética hegeliana, uma vez que o filésofo nao cita
uma reciprocidade entre o protagonista e o espectador na busca de uma
resolugdo dos problemas sociais detectados e representados no drama.

No momento seguinte, por volta de 1880 — 1890, naturalistas afirmaram
que o homem deveria ser o produto direto do seu meio ambiente, constatando
apenas uma realidade ja conhecida, sem apontar caminhos. Neste momento ja
ndo valem mais os valores morais a serem defendidos, mas a realidade
apenas, exatamente como ela é. SO que fatiada, reproduzida fotograficamente.
Ou seja, ja nao se encontra no naturalismo o homem complexo de
Shakespeare, mas um homem objetivo.

O naturalismo apresenta trés caracteristicas basicas: o meio, a lingua e
a interpretagdo do ator. Na primeira, a encenagéo naturalista tem goéto pela
acumulacado, pelo detalhe, pelo Unico e pelo imprevisto. Quanto a segunda

caracteristica,a lingua empregada reproduz sem modificagdo os diferentes



fvels de ESUIL, Qialéos e mudo ae Taiai propiios ae todas as Ccamadas sociais.
E ainda a terceira caracteristica visa a iluséo, impelindo o ator a uma total
identificacdo com a personagem, sendo suposto que o todo se produza atras
de uma quarta parede invisivel que separa a platéia do palco.

Mas Brecht, critico desta corrente, afirmou que reside nestes aspectos
uma grande contradigdo, pois se o naturalismo se propde a desmascarar a
usdo no teatro, mostrando a realidade objetivamente, ndo foge dela quando
admite a necessidade do ator representar imitando uma realidade, provocando
dessa maneira uma identificagdo no espectador.

O realismo é uma corrente que em alguns aspectos confunde-se com o
naturalismo, porém bastante diferenciado, situando-se entre 1830 e 1880.

Numa analise comparativa, BRECHT afirma que:
Os naturalistas mostram os homens como se mostrassem uma arvore
para um transeunte. Os realistas mostram os homens como se mostra
uma arvore a um jardineiro. (apud PEIXOTO, 1986:34)

E através do trabalho de Stanislavsky, que, citado mundialmente como
exemplo de homem de teatro em sua mais completa definicdo, que a pratica
realista avanga. Uma pratica que traz consigo um legado do que teorizou
Hegel, pois agora a realidade ndo é mostrada apenas fatiada. Do final do
seculo XIX até o comego do século XX, o teatro russo foi sede de grandes
descobertas cientificamente formuladas e sistematizadas. O grande triunfo da
pratica stanislavskiana é que em nenhuma destas pegas aparecia um Gnico
grande personagem ou uma verdadeira intriga que se pudesse comparar ao
teatro antigo. Comegou neste momento um movimento que, trazendo para o
teatro uma evolugéo de proporgoes significativas, tem como base e referencial

o teatro stanislavskiano.

(9]
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Suigiu all muno iore a acédo da figura do encenador'® como um
aglutinador dos varios elementos que compdem o teatro. Dessa forma, ele
passou a determinar o papel de cada um na representacao teatral e o
encenador russo em questéo é mencionado como um artista, um dos maiores
de sua época, autor e encenador de espetaculos que foram minuciosas
descrigbes da sociedade.

S&o suas as obras quase sem agéo nas quais o que importa é a pintura
detalhada e extremamente sensivel de estados da alma, pois o interesse
central € o estudo da vida psicoldgica dos individuos.

O teatro stanislavskiano estuda o individuo e surge concomitante aos
movimentos artisticos essencialmente subjetivistas, como o impressionismo, o
surrealismo, o expressionismo e suas emogdes abstratas, como o medo, o
terror, a angustia — agora no personagem.

Mas, como a multifacetada modernidade nos apresenta diversos
caminhos, o teatro moderno também segue outros, como o misticismo. Eugene
O'neil, por exemplo, diz nio interessar-se pelo homem, mas sim pela sua
relacdo com Deus, o que caracteriza uma identificacdo com o teatro de tipo
aristotélico, quando ele propde a centralizacdo mitificadora do personagem na
representacdo. Ou com o teatro medieval, quando sobrepde os valores
sobrenaturais aos valores materialmente explicaveis.

E em Brecht que o Teatro dialético teorizado por Hegel encontra a sua

sistematizacéo, conforme veremos a seguir.

"® Pessoa encarregada de montar uma pega, assumindo a responsabilidade estética e
organizacional do espetaculo, escolhendo os atores, interpretando o texto, utilizando
as possibilidades cénicas & sua disposicéo. (PAVIS,1 999:128)
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O Teatro Dialético, ou teatro critico, surgiu teoricamente & partir de
Hegel, mas foi Brecht, ja no séc. XX, o seu maior defensor e pratico, tornando
a sua busca o centro dos questionamentos acerca do objetivo mesmo do teatro
enguanto linguagem, enquanto atividade didatica, enfim, enquanto veiculo de
comunicagao de grande alcance social.

Nascido na cidade de Augsburg, Alemanha, Brecht tinha vinte anos por
ocasiao do fim da Primeira Guerra Mundial. A revolugdo de outubro de 1917,
na Russia, foi o grande acontecimento da sua vida até aquele momento.

No caminho, rumo a uma conceituag&o para a sua pratica, o dramaturgo
inicialmente classificou de teatro ndo aristotélico todo aquele que n3o busca
uma identificagdo do espectador para com o personagem-ator, mas sim um
dialogo constante entre iguais.

Todas as poéticas anteriores, para Brecht, respondem as prerrogativas
contrérias ao que ele defendia. E necessario que se exponha aqui a sua
preocupagao com a conceituagdo também do que ele considerava dramaturgia
aristotélica'® : ndo apenas as obras gregas classicas nem exclusivamente as
que seguem detalhadamente todos os preceitos formais e estruturais do
filosofo grego, mas basicamente toda a dramaturgia que se fundamenta no

principio da identificagéo do espectador com o personagem imitado pelo ator.

*® Termo usado por BRECHT e retomado pela critica para designar uma dramaturgia
que se vale de ARISTOTELES, dramaturgia baseada na ilusdo e na identificagdo. O
termo tomou-se sinénimo de teatro dramético, teatro ilusionista ou teatro de
identificagdo. (PAVIS,1999:24)
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Uu 5€ja, dqUeia & Guai se aplica a ehinigao que ANsloeies 1ios ueu Ge
tragédia: a imitagcdo das agbes que provocam no personagem a purificagéo
através do medo e da culpa devem suscitar a catarse no espectador, que se
realiza através de um ato psicol6gico particular, ou seja, a identificacdo do
espectador com o0 personagem.

Brecht considera esta identificacdo uma grande fonte de ofuscamento e
mistificagéo do espectador para com o personagem com o qual se identifica.
Portanto, para ele, é necessario que haja no teatro uma criticidade somente
viavel no teatro realista.

Em sua critica a técnica de identificagao aristotélica, ele afirma que a
técnica do distanciamento® é a que assegura a possibilidade do espectador
ver o personagem enquanto ser social, questionando dessa maneira a sua
propria realidade.

Este ato de distanciamento traz a certeza de que aqueles homens qu 2
estdo representando, de fato, trazem uma verdade, um processo historico
concreto a ser criticado e transformado. Mas nao se deve deixar de analisar
que, no teatro brechtiano, o espectador é objeto da representacéo, e nao
sujeito. Ou seja, ele ndo contempla na pratica a possibilidade de transformar a
sua realidade.

E através do conhecimento efetivo das contradi¢bes objetivas da nossa
realidade soécio-econdmica, que 0s caminhos e propostas certamente fardo

ressurgir criticamente as nossas tradigcdes culturais, sem mitos ou medos.

* Procedimento de tomada de distancia da realidade representada: esta aparece sob
uma nova perspectiva, que nos revela seu lado oculto ou tomado demasiado familiar.
(PAVIS,1999:106)
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M pensamentc hrerhiane de fesdin Slaiddiog PUlE paielel um granae
desafio que deve ser democratica e criativamente desenvolvido em acordo com
a cultura de cada povo, com seus diferentes grupos, e a conjuntura politica e
social vigentes.

A definicdo de realismo que Brecht adotou é o que desvenda a
inesperada causalidade das relagdes sociais e denuncia as idéias dominantes
como sendo as das classes dominantes. Para ele, o realismo é uma questdo
que pertence ndo apenas a literatura, mas também a politica, a filosofia e a
acéo pratica, referindo-se ao conjunto da vida dos homens. Como seu teatro é
contemporaneo ou mesmo anterior ao de outras correntes criticas que surgiram
no cenario artistico mundial, é questionadora esta posi¢do sua de que 0 (nico
caminho aberto para o escritor revolucionario é o do realismo. Como ja foi
citado anteriormente, ele diferencia na sua obra o realismo e o naturalismo. Ou
seja, o realismo ndo é, segundo Brecht, uma coOpia da realidade, mas uma
visdo critica da mesma.

Desta forma, aponta-nos a necessidade de tornar reconhecivel a
realidade do teatro. Mas esta realidade ndo deve parecer monoétona e sim
fornecer representagdes realistas da vida em comum dos homens. Mesmo que
esta realidade nos mostre situagdes ocorridas em tempos remotos, para ilustrar
a repeticao de erros. Isto é facilmente reconhecivel no aspecto critico desta fala
do personagem central da peca Mae Coragem escrita por ele em 1949 e que
reflete seu pensamento acerca dos governos de uma forma geral e das guerras
ocorridas em tempos bem recentes na Europa, mas que na pega se configura
numa cronica da guerra dos trinta anos, ocorrida no séc. XVI| naquele mesmo

continente:
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£ e N e R O T PR E UG ettt e st o e
O louendo GEOECED QUM e Einalic CSupIas ¢ Hiele a UOp&E fiultyi

beco sem saida os homehs precisam ter uma coragem de morte, que é
mais uma virtude. Se ele é muito avarento e n&o contrata os homens
necessarios, 0s poucos tém de ser uns verdadeiros Hércules. E se é
um avoado, desses que ndo se preocupam com nada, ai os soldados
precisam ter uma esperteza de cobras; sendo, estio perdidos. F é
preciso, também, que sejam de uma lealdade a toda prova, pois deles
¢ exigido sempre mais. (BRECHT,1979:29)

Durante muito tempo, acreditava-se que Brecht abrira m&o da
encenagao em prol da ag¢do politica no palco, ou seja, da atividade puramente
panfietaria. Apenas depois de passado todo o periodo de guerras, quando
pdde teorizar o seu teatro, Brecht firmou-se como um homem de teatro, para
depois descobrir-se que ele defendia veementemente a necessidade de
teatralidade, da ag&o teatral interferindo na realidade.

Esta agdo sempre esteve associada a musica, pois Brecht e seus fiéis
colaboradores - parceiros na elaboragéo dos musicais - como Kurt Weill , Paul
Dessau e Hans Eisler buscaram fazer dela uma poderosa arma para a
revolugdo social, j& que uma das principais fungbes do teatro dialético &
educar. Havia naquele grupo de artistas uma articulagéo dialética entre o canto
€ a palavra, a musica e a letra, tempo e ritmo, melodia e andamento.

E a musica inseriu-se naquele momento histérico na Alemanha como um
instrumento de grande eficiéncia para o teatro quando ajudou a provocar no
espectador um  estranhamento ou  distanciamento. A linguagem musical
tradinional estava sendo trocada pela livre expressfo, com o surgiments do
radio emiss&o, da gravagéo de discos, da fimagem sonora nos anos vinte na
Europa.

Proclama-se a existéncia da pratica deste teatro, o teatro da realidade,

da verdade de cada um e de todos os excluidos do teatro aristotélico-




mitificador. Este é o Teatro Dialético. E a funcéo do teatro segundo Brecht na
fala de Galileu:
Et), O teatro, quero passar. Essa é a minha fungdo na histéria dos

povos. Ser o espelho, refletir na guerra mais violenta. (apud
MARTINEZ CORREA,1998:291)

As guerras sdo os cendrios mais constantes na sua dramaturgia, tendo
como protagonistas sempre alguém do povo oprimido pelas circunstancias
criadas a partir da tirania dos governantes e, a Primeira e 3 Segunda Guerras
Mundiais, o alem&o socialista sobrevive para finalizar aquele que é um dos
documentos mais ricos do teatro contemporaneo, ou seja, a sua obra.

E comum que 0s escritores em geral tomem o partido de seus herdis
nas tragédias. Um absurdo! Devem tomar o partido da natureza. Sim,
com medo de desacreditar seus herdis, ndo se atrevem a escarnecer
da natureza, a reproduzir o mugido repugnante da vaca estupida que

engoliu o gafanhoto! Essa & a burguesia do  teatro!
(BRECHT.1995:136)

Historicamente, o teatro tem sido utilizado como uma arte que reproduz
a ideologia dominante, ou seja, uma arte das classes dominantes, até que,
teoricamente, Hegel se opds, sistematizando o Teatro Dialético, colocando-o
como veiculo que podera conduzir a andlise dos conflitos sociais, a favor das
classes mais empobrecidas. Mas & Brecht quem ira revelar de forma mais
cempleta, ja no século XX, a fungéo dialética do teatro. Suas pegas nos
revelam o quanto o teatro pode se prestar a esta fungdo, colocando como
pSISONayens centrais 0s mais desfavorecidos socialmente. Com a sua morie,
muitos pensaram que o teatro critico seria esquecido, até que surgiu no Brasil,
com grande influéncia do teatro brechtiano, um movimento de grande valor

artistico e politico: O Teatro do Oprimido.
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