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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar os efeitos terapéuticos do teatro, a
partir de exercicios de comunicacdo e desinibicdo, baseados em Boal (xxxx) e
Spolin (xxxx). Conforme Roubine (2003), desde o século XVIIl o drama é espelhado
na sociedade da época, para isso valendo-se do apelos as emocgdes, visto que
acreditava-se que o teatro deveria buscar o coracdo. Segundo Boal (2007), todos
nos somos atores, pois todos atuamos em nosso cotidiano, relagcdo que o autor
ainda faz com o conceito de Teatro-Imagem criado por ele, o qual age por meio da
linguagem corporal transformando problemas e sentimentos em imagens concretas.
Ou seja, dentro desse conceito € possivel afirmar que a imagem € uma realidade
existente, sendo, a0 mesmo tempo, a representacdo de uma realidade vivenciada. A
realizacdo dessa pesquisa ocorreu através de minha experiéncia ao ministrar duas
oficinas, na Fundacéo Cultural de Igrejinha, localizada no municipio de Igrejinha/RS.
As oficinas realizadas foram: Teatro e Desinibicdo e Comunicacdo, cada uma com
duracdo de trés horas/aula, uma vez por semana. Nas oficinas eram realizados
exercicios coletivos de movimento, dramatizacfes, relaxamento, reflexao,
conversacgao etc. Era um espagco sem denominag&o ou objetivos terapéuticos, mas
que, consequentemente, acabou tendo essa importancia, devido as emocdes
despertadas durante as aulas, as reacfes positivas que foi possivel notar no
engajamento dos alunos durante as atividades e até mesmo as mudancas que as
oficinas tiveram na vida pessoal dos participantes. Apesar da oficina ndo ser voltada
para fins terapéuticos, acabou apresentando essa importancia. Ao final das aulas foi
possivel notar uma melhora dos alunos na forma como se expressavam, aumento
da autoestima e confianca. Resultando em uma melhora significativa tanto em suas
vidas pessoas, quanto profissionais, além de fazer com que os alunos se
libertassem de seus bloqueios corporais e emocionais, fizessem novas amizades e
pudessem sentir como membros de um grupo.

Palavras-chave: Teatro. Comunicacao e desinibicdo. Catarse. Psicodrama.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho pretende analisar os efeitos terapéuticos do teatro.
Provavelmente esta questdo tenha se tornado relevante para mim apds ter cursado
especializacdo em psicodrama em Porto Alegre, onde estudei e coloquei em pratica
0s exercicios e o trabalho de Moreno, cuja base € o teatro e a espontaneidade. A
partir de exercicios, fundamentalmente, de Augusto Boal, Viola Spolin e psicodrama
percebi, ao longo de um processo de nove meses, com uma turma de teatro adulto e
outra de desinibicdo e comunicacdo, uma transformacéo pessoal intensa nos alunos.
Muitos sdo os relatos e as mudancas de vida que percebemos naqueles que se
entregam para o trabalho teatral, por exemplo:

— Ah, antes eu ndo passava em nenhuma entrevista de emprego. Depois do
curso, passei em duas! — Contou-me uma aluna.

Outro aluno, R., gostou tanto da arte que largou tudo e se mudou para Porto
Alegre, a fim de atuar numa companhia de teatro infantil. O menino timido e inseguro
desabrochou para a vida.

A aluna J. largou empregou fixo, onde atuava como secretaria ha anos em
uma empresa, para assumir uma carreira e uma vida nova na area cultural, em uma
cidade h& 500 km de distancia de sua cidade anterior.

Tantos séo os relatos de alunos que contam-me como se sentem melhores
em relacdo a si mesmos, a sua autoestima, como mudaram de vida, que agora eles
tém amigos e sentem que pertencem a um grupo, que nao ha como nao afirmar que
0 teatro possui a sua fungdo terapéutica. O “treinamento” do ator € um trabalho de
transformacdo pessoal, pois requer que blogqueios corporais e emocionais sejam
enfrentados. Dependendo do exercicio, o ator trabalha questdes profundas dele
mesmo, ja que alguns exercicios tém poder catartico e se repetem cotidianamente.
E através deles nos libertamos de nossas “mecanizac¢des”, como diria Boal.

Podemos encontrar efeitos terapéuticos do teatro desde os rituais de caca do

homem primitivo, como nos jogos teatrais e no jogo dramatico dos dias de hoje.

Antes da tribo sair & caca, eram criados rituais de preparacdo, onde eram
dramatizados os confrontos. A dramatizacdo servia para a liberacdo do medo,
através de uma espécie de treinamento de papéis em que cacador e demais “atores”

faziam os papéis da fera e do bando que a perseguiam. “E como se houvesse, pela



celebracdo da unidade com a natureza, uma apropriacdo simbolica do potencial
destrutivo do inimigo e, com isso, um incremento das possibilidades de derrota-lo,
via aumento da coragem e da for¢a do cacador” (AGUIAR, 1998, p. 16).

No século V a.C., na Grécia, o teatro exerce sua funcéo terapéutica por meio
da catarse. Segundo Aristételes, o espectador se identifica com o herdi tragico,
através do sentimento de piedade ou terror, para assim depurar essas emocoes.

No caso da piedade, trata-se de uma emocdao altruista: eu me apiedo
ao espetdculo do sofrimento que outro homem experimenta sem té-lo
merecido. J& o terror € uma emocdo egocéntrica: fico aterrorizado

ante a ideia de que eu mesmo poderia experimentar a calamidade da
representacao a qual assisto. (ROUBINE, 2003, p. 18)

No século XVIIlI, o drama burgués espelhando para a sociedade da época,
seus tipos burgueses e homens do povo, prima por uma “pedagogia da virtude”. Isto
€, mesmo rompendo com a rigidez aristotélica do periodo anterior, através de um
teatro que coloca a virtude em cena, espera ver a mesma espelhar-se no publico.
Para tal, utliza-se de recursos como as emocbes e 0O enternecimento,
sistematicamente, numa clara reedicdo da catarse. Acreditava-se que o teatro
deveria buscar o “coracao”, pois “é preciso “abri-lo suavemente”, “apoderar-se dele”,
“toca-lo com sensacdes refinadas e repetidas (Mercier)” (ROUBINE, 2003, p. 64).

Jacob Levy Moreno, médico e psiquiatra, no inicio do século XX, criou o
Teatro Espontaneo, cuja ideia era a de uma apresentacdo espontanea, sem
dramaturgia, no improviso. ApoOs trabalhar anos em um hospital com teatro
espontaneo, criou o Teatro Terapéutico, que depois se tornaria o Psicodrama

Terapéutico.

No Brasil, nos anos 60, encontramos uma vertente semelhante no teatro de
Augusto Boal, o Teatro do Oprimido. O teatro do oprimido consiste em um conjunto
de jogos, técnicas de imagens e improvisacdes, com 0 objetivo de desenvolver e
resgatar o potencial teatral de cada um, bem como facilitar a compreenséo e busca
de solugbes para questdes sociais e interpessoais (Boal, 1996).

Ja para Richard Courtney, pesquisador, ator e professor de teatro inglés,
autor de Jogo, teatro e pensamento, obra que trata das relagcdes e dos problemas do



teatro-educacdo. O jogo dramatico sera um modo de catarse emocional, capaz de
promover a liberagcdo e o controle das emocdes, além de favorecer a disciplina

interna.

Viola Spolin (2000), autora norte-americana e criadora do teatro
improvisacional, desenvolve, na década de 40, um trabalho teatral amplamente
sustentado pelo jogo. Segundo a autora, 0 objetivo, ou o que ela também chama de
foco, no qual o ator deve manter sua concentracdo e para o qual a acdo € dirigida
durante o0 jogo ou cena, provoca espontaneidade. Nesse momento ocorre uma

libertacdo pessoal e a pessoa, como um todo, é despertada.

Através da experiéncia em sala de aula, que sera aqui apresentada, pretendo,
nesse trabalho, estabelecer contato com os tedricos citados acima, como: Jacob
Levy Moreno, Augusto Boal, Viola Spolin, Richard Courtney, dentre outros, na
tentativa de analisar os efeitos terapéuticos do teatro, bem como encontrar

referenciais tedricos destes pesquisadores nas experiéncias vivenciadas em aula.



2 BASE TEORICA

O presente capitulo pretende fazer uma breve explanacédo sobre a obra dos
teatrélogos Augusto Boal e Viola Spolin, cujos exercicios e jogos trabalhei nas
oficinas que ministrei, e que serdo descritas nesse trabalho, bem como sobre Jacob
Levi Moreno, médico psiquiatra, criador do psicodrama, técnica que também utilizei

em meu trabalho.

2.1 AUGUSTO BOAL (1931 A 2009)

Diretor de teatro, dramaturgo, ensaista e diretor, nascido no Rio de Janeiro,
Augusto Boal é considerado uma das grandes figuras do teatro contemporaneo
internacional. Fundador do Teatro do Oprimido, que alia o teatro a a¢ao social, suas
técnicas e praticas difundiram-se pelo mundo, principalmente nas trés ultimas
décadas do século XX, sendo largamente empregadas ndo sO por aqueles que
entendem o teatro como instrumento de emancipacao politica, como também nas
areas de educacao, saude mental e no sistema prisional.

Recém chegado dos Estados Unidos, em 1956, onde assistia as montagens
do Actor’s Studio e estudava dramaturgia na School of Dramatic Arts, com John
Gassner, foi convidado a dirigir o elenco jovem do Teatro de Arena, de Séao Paulo, e
atores como Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Viana Filho. Sua primeira direcéo
foi Ratos e Homens, de John Steinbeck, que lhe rendeu o prémio revelacdo de

direcdo da Associacao Paulista de Criticos de Artes, em 1956.

2.1.1 o teatro do oprimido

Como homem de teatro, ele ndo concordava com a ideia do “Teatréo”,
praticado no Brasil nos anos 60, por grupos como o Teatro Brasileiro de Comédia —

TBC, que reproduzia uma concepcdo burguesa. Buscava um teatro que servisse
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como instrumento politico e social das classes menos privilegiadas. Os jogos e
técnicas foram criados e desenvolvidos com os atores no Laboratério de
Interpretacdo do Arena e partiram de exercicios de preparacdo do ator, propostos
pelo diretor russo Constantin Stanislavski (1863-1938).

O Teatro do Oprimido foi desenvolvido de acordo com a necessidade da

populacdo em discutir determinados temas. Na década de 70, o Teatro Jornal foi a
primeira pratica criada no Teatro do Oprimido, que era utilizado para burlar a
ditadura no Brasil, além de apresentar um teatro que fosse ao encontro das
guestdes populares e denunciasse a violéncia que néo aparecia nos jornais.
Depois de ser perseguido pelos militares, preso e exilado, Boal refugiou-se em
paises como Argentina, onde criaria 0 Teatro Invisivel, Portugal e Franca. Fazer
teatro era imprescindivel, porém altamente perigoso, em funcéo das ditaduras latino-
americanas, e atuar invisivelmente era uma forma de escapar delas.

Ainda na América Latina, mais especificamente no Peru, criou o Teatro-
Forum, através da descoberta da intervencao popular direta em seus espetaculos. O
Teatro-Forum possibilita que a plateia intervenha na cena e modifique as a¢fes do
personagem protagonista, para que se interrompa o ciclo de opresséo encenada.

J& na Europa, Boal percebeu que as pessoas sofriam opressdes diferentes
das sofridas pelos latino-americanos, pois tratavam-se de questdes existencialistas,
como o medo do futuro, do vazio existencial ou da dificuldade de amar. Os policiais
nao existiam no plano fisico, como na ditadura, mas estavam na cabeca das
pessoas, influenciando suas ac¢des e dificultando seu desenvolvimento. Foi entdo
que Boal desenvolveu as técnicas do Método de Teatro e Terapia do Arco-iris do
Desejo, que buscam analisar as opressoes internalizadas em diferentes grupos
para, a partir do teatro, criar estratégias para desconstruir essas opressoes.

Podemos definir o Teatro do Oprimido como um conjunto de jogos e técnicas
de imagens e improvisacdes, com o objetivo de desenvolver e resgatar o potencial
teatral de cada um, bem como facilitar a compreensao e busca de solu¢cbes para
questdes sociais e interpessoais (Boal, 1996). Existe atualmente nas seguintes
modalidades: Teatro-Férum, Teatro Invisivel, Teatro Imagem e Método de Teatro e
Terapia do Arco-iris do Desejo. Uma oficina de teatro do oprimido, em geral, é

constituida de exercicios, jogos e criacdo de uma peca de teatro-férum ao final.
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O livro de Augusto Boal, com o qual trabalhei nas turmas desta pesquisa,
Jogos Para Atores e Nao Atores, trata-se de um sistema de exercicios (mondélogos
corporais), jogos (didlogos corporais) e técnicas teatrais, além de técnicas de Teatro-
Imagem, que, segundo o autor, podem ser utilizadas ndo s6 por atores, como
também por todas as pessoas. Segundo Boal (2007), “todo mundo atua, age,
interpreta. Somos todos atores. Até mesmo os atores!”

Antes de seguirmos adiante, se faz necessaria uma breve conceituacao
acerca de Teatro-Imagem. Nesta técnica a encenacgdo baseia-se nas linguagens
ndo-verbais. O teatro-imagem € constituido de uma série de técnicas que Boal foi
desenvolvendo ao longo dos anos e que comecaram a aparecer nos seus trabalhos
com indigenas no Peru, Colémbia, Venezuela e México, pois as linguas maternas
dos participantes ndo eram o espanhol, nem a dele. Por isso, tornou-se necessario
recorrer as imagens e as técnicas assim surgiram naturalmente (Boal, 2007). O
teatro-imagem transforma problemas e sentimentos em imagens concretas, a partir
da leitura da linguagem corporal, busca-se a compreensao dos fatos representados
na imagem, que € real enquanto imagem. A imagem é uma realidade existente,
sendo, a0 mesmo tempo, a representacao de uma realidade vivenciada.

A palavra exercicio, para Boal (2007), remete a movimento fisico, muscular,
respiratorio, motor e vocal e seus objetivos sdo auxiliar quem o realiza a melhor
conhecer e reconhecer o seu corpo, as suas estruturas musculares, suas relacdes
com 0s outros corpos, a gravidade, os objetos, 0s espacos, as distancias, 0S pesos,
velocidades e as relacdes entre essas diferentes forcas. Os exercicios buscam o
conhecimento do corpo, suas atrofias e hipertrofias e sua capacidade de
recuperacao e reestruturacdo. Segundo Boal, o exercicio € uma reflexao fisica sobre
si mesmo.

Os jogos, por outro lado, tratam da expressividade. Os jogos, como ja
comentado anteriormente, sdo um didlogo que exigem um interlocutor, é
extroversdao. Boal, descreve 0s jogos e exercicios como joguexercicios, pois,
segundo o autor, ha muito de exercicio nos jogos, e vice-versa.

No Laboratério de Interpretacdo do Arena, em que se estudava
metodicamente Stanislavski, a busca era por tornar a emogao prioritaria, ao contrario
da técnica, muito valorizada na época em que se representava sem se sentir nada.

Mas como fazer com que as emocfes se manifestassem livremente através do
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corpo do ator, se 0 mesmo estava mecanizado? E por que o corpo do ator estava
mecanizado? Pela constante repeticao de gestos e expressodes (Boal, 2007).

Nosso corpo esta cristalizado, nossos gestos e acbes mecanizados,
repetimos sempre 0S mesmos movimentos, por isso se faz necessaria uma
desmecanizagao do corpo do ator. Ao desenvolver sempre oS mesmos movimentos,
cada pessoa mecaniza 0 seu corpo para realiza-los da melhor forma, privando-se
entdo de possiveis alternativas para cada situacao original. Podemos rir de maneiras
diferentes, mas quando nos contam algo engracado, rimos sempre da mesma
maneira.

O ator, como todo ser humano, tem suas ac¢des e rea¢cdes mecanizadas e €
por iSso que € necessario comecar pela sua desmecanizacéo, para torna-lo apto a
assumir as “mecanizacdes” da personagem que vai interpretar. “E necessario que o
ator volte a sentir certas emocdes e sensacfes das quais ja se desabituou, que
amplifique a sua capacidade de sentir e se expressar’ (BOAL, 2007, p. 62).

De acordo com Boal (2007), os sentidos sofrem e sentimos muito pouco daquilo que
tocamos, escutamos muito pouco daquilo que ouvimos, vemos muito pouco daquilo
gue olhamos. Escutamos, sentimos e vemos segundo nossa especialidade. Os
corpos se adaptam ao trabalho que devem realizar. Esta adaptacgéo, por vezes, leva
a atrofia e hipertrofia. Para que o corpo seja capaz de emitir e receber todas as
mensagens possiveis € preciso que ele seja re-harmonizado. Nesse sentido que o

autor escolheu jogos focados na des-especializacéo.

Boal dividiu os exercicios e jogos em cinco categrorias. Na primeira categoria
de jogos, Boal busca diminuir a distancia entre sentir e tocar. Na segunda categoria,
entre escutar e ouvir. Na terceira categoria, busca desenvolver os varios sentidos ao
mesmo tempo. Na quarta, tenta-se ver tudo aquilo que se olha. E na quinta, busca-

se trabalhar o despertar da memoria.

A seguir escolhemos um exercicio do livro Jogos para atores e ndo atores, no
qual podemos encontrar a busca pela desespecializagdo no trabalho de Boal, da
primeira série: exercicios gerais. Trata-se da atividade Descoodernacdo de
movimentos coordenados (BOAL, 2007, p. 102):

A coordenacgdo de movimentos endurece os musculos e determina a

mascara fisica. Neste exercicio o ator estuda seus movimentos,
descoordenando-o0s: os bragos separados das pernas ao andar; uma
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perna com um ritmo diferente da outra; uma mao gesticulando ao
contrario da outra; os bracos fazendo o movimento de equilibrar as
pernas que se cruzam, mas ndo ao mesmo tempo, etc. Pode-se
primeiro realizar uma acdo qualquer e depois repeti-la com os
movimentos descoordenados.

Sobre os exercicios no livro acima citado, ainda podemos afirmar que
trabalham com equilibrio e exploracdo de diferentes formas de movimentar o corpo,
tanto individualmente quanto em duplas. Assim como ritmo em grupo, com a
comunicacdo através de imagens, exercicios para realizar de olhos fechados,
explorando, dessa forma, outros sentidos que nao a visao; além de massagens e
também exercicios de integracao.

Por ultimo, podemos afirmar que, para Boal (1996), a esséncia do teatro é a
auto-observacdo humana. Teatro, ou teatralidade, € a capacidade que permite que o
sujeito se observe em acdo. O autoconhecimento, advindo desse processo, permite-
Ihe ser sujeito (aquele que observa) de outro sujeito (aquele que age) e permite-lhe
estudar alternativas sobre o seu agir. O ser humano pode assim ver-se no ato de

ver, de agir, de sentir, de pensar.

Os animais cagcam e perseguem, mas nao sao capazes de se auto

observarem.

Quando, porém, um ser humano caca um bisonte, ele se vé
cacando, e é por isso que pode pintar, no teto da caverna onde
vive, a imagem de um cacador — ele mesmo - no ato de cacar o
bisonte. Ele inventa a pintura porque antes inventou o teatro:
viu-se vendo. “Aprendeu a ser espectador de si mesmo,
embora continuando ator”. (BOAL, 1996, p. 27)

Para o autor, todas as pessoas atuam. Interpretam.

Teatro é algo que existe dentro de cada ser humano, e pode
ser praticado na soliddo de um elevador, em frente a um
espelho, no Maracand ou em praca publica para milhares de
espectadores. Em qualquer lugar... até mesmo dentro dos
teatros. A linguagem teatral é a linguagem humana por
exceléncia, e a mais essencial. (BOAL, 2007).
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Boal entende que o teatro deve trazer felicidade, deve ajudar-nos a
conhecermo-nos melhor, como uma forma de conhecimento, nos ajudar a

transformar a sociedade e a construir o futuro.

A palavra psique, que se refere ao conjunto de manifestagbes psiquicas do
ser humano, designa também um espelho, montado em molduras, através do qual
uma pessoa, em pé, pode se ver por inteiro. Na psique vé seu corpo e, no seu
corpo, sua psique (BOAL, 1996). “O teatro € um espelho onde se reflete a natureza!”
— Shakespeare. E o teatro do oprimido € um espelho onde podemos penetrar e
modificar nossa imagem (Boal, 1996). O teatro é a psique onde podemos ver a

nossa propria psique.

2.2 JACOB LEVY MORENO (1889 — 1974)

Filosofo, psicélogo, médico e psiquiatra turco-judeu, nascido na Roménia,
cresceu na Austria (Viena) e naturalizou-se americano. Aos 28 anos, formou-se em
medicina, entretanto desde muito jovem se interessou por teatro. Nos anos 20, vivia
como médico contratado pela prefeitura e em 1921 criou o Teatro Esponténeo, cuja
ideia era a de uma apresentacdo espontanea, sem dramaturgia, no improviso do
momento. Apods trabalhar anos em um hospital psiquiatrico, com teatro espontaneo,

cria o Teatro Terapéutico, que depois se tornaria o Psicodrama Terapéutico.

Na juventude, influenciado pelo misticismo judaico e pela Cabala, com seu
postulado central de que toda a Criacdo é uma emanacdo da Divindade, o jovem
Moreno sentia-se uma espécie de “escolhido”. Sua barba ruiva Ihe dava um aspecto
paternal e sabio, apesar da pouca idade e sua conduta o havia tornado conhecido e
procurado por pessoas com problemas. Pregava a santidade do ser, a auto

perfeicédo, a ajuda e a boa agdo cumprida no anonimato.

Aos dezenove anos, em 1908, estava matriculado na Faculdade de Medicina
de Viena. Neste periodo, seu passatempo predileto era caminhar pelos parques da
cidade, reunindo criancas e fazendo brincadeiras de improvisacédo. Nunca repetia a

mesma historia, para manter a sensacdo de encantamento. Ao trabalhar com as
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criangas, Moreno queria Ihes proporcionar meios de lutar contra os estereétipos da
sociedade, mantendo sua espontaneidade e criatividade.

Quero mostrar como um homem com sinais de paranoia, megalomania e
outras formas de desajuste ndo era um doente mental, mas podia vir a ser alguém
saudavel e podia tornar-se mais produtivo se “representasse” seus sintomas, como
um ator numa peca, ao invés de reprimi-los ou resolvé-los. Nisso ele antecipava o

papel de protagonista do psicodrama de sua propria vida.

Entre 1908 e 1914, Moreno e cinco seguidores, que compartilhavam seus
ideais, viviam em uma comunidade, ndo aceitavam remuneragao por seus Servigos e
tudo que recebiam como gratificacdo ia para a Casa do Encontro, um local criado
para abrigar refugiados que, nos anos tumultuados precedentes a Primeira Guerra
Mundial, transitavam por Viena. A Casa de Encontro era um local onde as pessoas
eram assistidas pelo tempo necessario. Todas as noites havia sessdes de “grupos
de encontro” em que eram discutidos os problemas e desfeitos 0s ressentimentos,

apos compartilhar os sentimentos, as pessoas cantavam e dancavam.

Essas reunides foram os modelos dos grupos de encontro que se espalharam
mais tarde pelo mundo. Em seguida Moreno estendeu este método de terapia ao
grupo das prostitutas, que assim puderam ajudar-se mutuamente, conseguiram

advogados para defendé-las e médicos para trata-las.

Entretanto, o desenvolvimento do Psicodrama ocorreu de fato nos Estados
Unidos, para onde Moreno migrou em 1925 e onde viveu 0s anos mais produtivos da
sua vida. La se firmou como Psiquiatra e, em 1936, abriu seu proprio hospital no
distrito de Beacon, que se tornaria tanto um centro de tratamento mental, quanto o

laboratério de suas ideias e centro de formacao de psicodramatistas.

2.2.1 Como surge o psicodrama

Segundo Moreno, a Viena dos anos vinte era um dos locais mais animados
da Terra para intelectuais e artistas (Knobel, 2002). Toda essa animacdo era

renovada pelos encontros semanais que mantinha com a turma que frequentava os
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cafés. Essas companhias, somadas as transformacdes da Europa da Primeira
Guerra, e uma particular indignagdo com o teatro burgués da época, fez com que
criasse um novo tipo de teatro: o teatro do improviso, um teatro livre, o teatro

espontaneo. De acordo com Moreno, um teatro de génios, de imaginagao total.

Para tal, criou um grupo para a pesquisa experimental dos estados
espontaneos. O grupo era formado por, entre outros, Anna Hollering (nome
verdadeiro de Barbara). Com a eliminacdo do texto, passaram a fazer um teatro
colocando o publico em cena, onde as personagens atuavam no exato momento em
que eram criadas. As solucfes dos conflitos, o enredo e as falas eram improvisados.
A intencdo inicial era de criar um teatro sem compromisso estético e livre da

imortalidade das experiéncias “conservadas”.

Nesse contexto, o psicodrama nasce por acaso, com 0 caso Barbara. A
passagem de um teatro improvisacional, para uma pratica terapéutica, surge com a
principal atriz da companhia de teatro que se apresentava, semanalmente, em
Viena. Até esse momento, Moreno era um diretor e produtor teatral que tinha a
preocupacdo com publico. Mesmo ndo assumindo nenhum compromisso estético,

tinha a perspectiva de uma audiéncia que viabilizasse o trabalho.

2.2.1.1 Caso “Barbara”

Barbara, pseudénimo de Anna Hédllering, foi a protagonista do caso registrado
como origem do psicodrama. Jovem, bonita e boa atriz, Anna escolhia sempre
papéis de heroina romantica nas dramatizacdes da companhia de teatro
espontaneo. Encantava e emocionava, principalmente a um poeta e autor teatral,
George. George apaixonou-se por Anna e se casaram, mas o marido de Anna certo
dia procurou Moreno, perturbado em busca de ajuda. Reclamou do comportamento
de Barbara que, em publico, apresentava-se como um ser angelical, mas na
intimidade revelava-se extremamente agressiva. Contou que ela o chamava de

nomes de baixo caldo e as vezes o agredia fisicamente.
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Moreno pediu que George aparecesse no teatro, como sempre, e, quando
encontrou Barbara, pediu que ela desempenhasse outros papéis a que ela néo
estava habituada. Assegurou que era maravilhosa interpretando mulheres virtuosas,
mas que queria vé-la representando a estupidez e a rudeza da vida humana, ndo
apenas como as pessoas eram, mas piores ainda, como quando sdo levadas a

extremos.

Diante do desafio, Barbara ficou entusiasmada e aceitou com prazer. A
chegada de uma noticia de uma prostituta agredida e morta por um estranho.
Realizou-se uma cena. Em uma rua improvisada, o bandido saia de um “café”
seguindo Barbara, logo fazia a abordagem, dando origem a uma séria discussao por
dinheiro. De repente, Barbara passava a representar de forma inédita. Gritava,
esmurrava e chutava a perna do ator. No apice da violéncia, o bandido golpeou

Barbara até a morte com um estilete.

Ao final da sessédo, Barbara e George foram para casa, aparentemente,
felizes. Desde entdo a atriz passou a representar papéis baixos, enquanto George
abastecia 0 médico com informacdes diariamente. Notou que, apdés algumas
sessdes, surgiram consideraveis modificacbes no comportamento da esposa. Os
acessos de mau-humor tinham perdido a intensidade e muitas vezes a atriz, em

casa, ria de situacoes similares aquelas que ocorriam no palco.

Esse procedimento de Moreno indica que a liberdade de seu teatro de
improviso ndo prescindia de um diretor/dramaturgo, que néo escrevia, mas promovia
concepcodes criativas. Na improvisacdo, Barbara tinha de atuar muito além do
racional, pois tinha a preocupagdo em contracenar, manter o ritmo e a intensidade
das cenas. Como era uma peca sem texto, tinha de buscar, em cada situacdo, o

sentido interno das suas expressoes.

Moreno propunha um exercicio cénico distanciado do cenéario de Barbara,
mas muito proximo de sua realidade. Ao aquecer a atriz para viver um personagem
agressivo, cruel e vulgar, aguecia-a também em relacdo ao seu agir doméstico
oculto e descontrolado. A acéo ludica atinge a sua criacdo artistica e seu modo
pessoal. A introducdo de um papel social, como a prostituta, por exemplo, possibilita
a atriz multiplas formas de expressao subjetiva. Ao representar uma personagem, a

individualidade da atriz esta protegida pela ficcdo. Assim, ela pode viver toda a sua
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agressividade. Segundo Moreno, dessa forma, é possivel que a enfermidade venha

a tona, tornando-se visivel.

O comportamento de Barbara melhorou, ja a partir das primeiras sessoes, e
seus acessos de farias foram perdendo a intensidade, tornando-se mais curtos. Ela
nao se recordava das crises de raiva que tinha em casa, mas lembrava do que
acontecia no palco, chegando a rir de suas crises, antes mesmo de té-las. Surgia
assim a capacidade psicolégica de ver a si mesma. O palco tinha se tornado um
espaco vivencial, amplificando as experiéncias a ponto de elas serem alcancadas

pela recordacao.

As improvisacdes dos fatos da vida possibilitam o seu desdobramento no
dominio da ilusdo, pois o ator assume o lugar de criador, experimentado uma
verdadeira liberdade. Nesse ponto de vista, as causas do sofrimento do ator podem
parecer ridiculas, entdo acontece o distanciamento que permite o surgimento do eu

observador.

No teatro terapéutico, a partir de um aquecimento adequado, todos o0s
conflitos podem ser recriados, expandidos e purgados na agcdo espontanea. A
catarse moreniana esta mais ligada a espontaneidade, do que o simples alivio pela
eliminacdo de “toxinas” da alma. Ela é inclusiva, pois, partindo do ludico, as
experimentacfes adquirem aspectos transformadores. Vai além do alivio, conduz
para a necessidade de se lidar com a dor para, entdo, alcancar-se o espaco de
liberdade.

2.2.2 O que é psicodrama

Como utilizei em algumas aulas do curso que ministrei de Desinibicdo e
Comunicacgao, técnicas e instrumentos do psicodrama, se faz necessaria uma breve
conceituacdo a respeito do que € psicodrama, seus instrumentos e técnicas
utilizadas.

O psicodrama, em sentido amplo, é tdo antigo quanto a humanidade. Moreno
nos conta a histdria de um antropélogo que participou de uma expedigdo cientifica

na Califérnia na regido dos indios pomo. Em uma aldeia, foi testemunha de um
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tratamento que tinha muito em comum com o psicodrama (Cukier, 2002). Um indio,
gue estava a beira da morte, recebeu a ajuda de um curandeiro e seus auxiliares. O
homem, que trouxera o doente, explicou que este havia entrado em um estado de
angustia depois de encontrar um peru selvagem, pois nunca havia visto tal animal. O
curandeiro retirou-se e, depois de algum tempo, retornou e representou a situacéo
junto com seus auxiliares, com rigueza de detalhes. O curandeiro representou o
peru, no meio de um circulo de amigos e vizinhos, batendo as asas como um
passaro furioso, de tal maneira que o doente pudesse admitir a0s poucos que o peru
era inofensivo e 0 seu medo injustificado. O doente melhorou e curou-se.

Hoje o psicodrama pode ser definido como um caminho de auto investigagao
através da acédo, afinal a palavra “drama”, em grego, significa “acdo”. Neste sentido,
trata-se de um método de pesquisa e intervencdo nas relacdes interpessoais, entre
grupos ou de uma pessoa consigo mesma. E um método terapéutico que facilita a
busca de alternativas para a resolucdo do que é revelado, expandindo 0s recursos
disponiveis, o qual tem sido amplamente utilizado na educacao, nas empresas, nos
hospitais, na clinica e nas comunidades.

A pratica psicodramatica consiste no envolvimento das pessoas com o tema
ou com a experiéncia a ser vivenciada, através de lembrancas ou historias do
cotidiano dos individuos e das organizagbes. Cabendo ao diretor manejar as
técnicas psicodramaticas, como recursos de acéo, para garantir o envolvimento do
grupo e a escolha da cena protagbnica, que refletira a experiéncia dos presentes.
Ele vai convidando todos a participarem na criacdo conjunta do enredo, favorecendo
a emergéncia da realidade grupal.

Neste sentido, o psicodrama facilita a manifestacado das ideias, dos conflitos
sobre um tema, impedimentos e possibilidades de expressdao em determinada
situacdo. Fundamentado na teoria do momento e no principio da espontaneidade,
promove a participagdo livre de todos e estimula a criatividade na producao
dramatica e na catarse ativa.

O psicodrama é finalizado com os comentarios dos participantes da cena e
depois do grande grupo, com a identificacdo da realidade que acaba de ser
vivenciada e o levantamento de soluc¢des possiveis para as questdes abordadas.

2.2.3 A sessao de psicodrama
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Faremos uma breve explanacao sobre a sessao de psicodrama, nos detendo
nas partes que a compde, jA que nosso objetivo ndo é o estudo aprofundado do
tema, mas sim um esclarecimento basico a fim de facilitar o entendimento durante a
leitura deste trabalho: o Aquecimento, a Dramatiza¢do e o Sharing, ou Comentarios.

O Aquecimento é o momento em que surge, ou escolhe-se, o Protagonista. E
importante salientar que o protagonista pode ser uma pessoa ou 0 proprio grupo,
constituindo-se assim em um Sociodrama.

Na etapa da Dramatizacdo, o grupo e o Protagonista, ja aquecidos, vivenciam
a cena. Aqui o protagonista representa o seu conflito dentro do contexto dramatico,
nesse momento entra em acao um dos instrumentos que atuam no Psicodrama,
além do diretor: o Ego-auxiliar, papel que auxilia o protagonista a perceber os
elementos presentes na acao dramatica.

E, por dltimo, temos a etapa do Sharing, ou Comentarios, em que 0S
sentimentos, ideias e pensamentos surgidos na plateia (caixa de ressonancia), no
diretor e nos egos-auxiliares sdo compartilhados com o Protagonista. Nao se trata
de um momento em que se busca interpretar a cena dramatica, mas sim
compartilhar as situagbes semelhantes vividas pelo diretor, ego-auxiliar e plateia,
com as situagdes vividas na cena pelo protagonista. E o momento de compartilhar

as lembrancas que foram ativadas pela cena.

2.2.4 Técnicas de psicodrama

A palavra grega tekné originalmente significava arte manual, exercicio de um
oficio, arte etc. Nas psicoterapias, técnica retém alguns desses significados
(Goncalves, 1998), mas podemos dizer que as técnicas sao principalmente
processos de uma arte ou maneiras de fazer algo. No caso do psicodrama, as
técnicas, maneiras de fazer, estdo relacionadas a arte teatral, a encenacdo do
drama. Para Moreno, elas podem ser encontradas em varias culturas, na literatura e
no teatro. Inspirado por leituras e, principalmente, pela experiéncia teatral, através
de seus pacientes, Moreno foi descobrindo as formas de acdo efetivamente
expressivas, catarticas e esclarecedoras.

Na descricdo que faremos de algumas técnicas iremos nos ater apenas ao

essencial, sem, contudo, aprofundarmo-nos a respeito. Portanto, esta € uma
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apresentacao que apenas situa o leitor em relacédo a algumas das principais técnicas
basicas do psicodrama.

2.2.4.1 Espelho

Esta técnica favorece a auto percepcdo, pois consiste em transformar o
protagonista em espectador de si mesmo, fazendo-o permanecer na plateia para
assistir a cena em que um ego-auxiliar o representa. O ego-auxiliar reproduz
exatamente, se possivel seu modo de se comportar, se comunicar € se movimentar
com seus personagens de seu mundo social ou interno, cujos pape€is eram

representados por outros egos-auxiliares.

2.2.4.2 Inversao de papéis

Nesta técnica o protagonista vive o papel de seu antagonista, tal como o
percebe diante do outro. Cada um vé o outro com seus proprios olhos e com os
olhos do outro. Este poema de Moreno descreve bem a técnica:

“E quando estiveres proximo tomarei teus olhos
E os colocarei no lugar dos meus.

E tu tomaras meus olhos

E colocaras nos lugar dos teus.

Entao te olharei com teus olhos

E tu me olhards com os meus.”

2.2.4.3 Soliloquio

O solilbquio € um mondlogo do protagonista. Essa técnica amplifica os
processos inconscientes do mesmo, visto que é similar aos apartes nas pecas
dramaticas. Contudo, os apartes sdo destituidos de significados para o ator que os
produz, ao passo que o soliléquio no psicodrama é significativo para a pessoa que o
produz, extemporaneo e direto. As vezes o terapeuta instala-se ao lado da cena e
inicia um soliloquio para facilitar a imersdo de alguém ou do protagonista na cena,

por exemplo: “Eu sei que vocé nao gosta de mim. E é por isto que ndo quer
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participar da cena.” Quando entdo a pessoa diz: “Nao. Eu ndo gosto é de Maria
sentada bem na minha frente por que ela lembra a minha tia” (Cukier, 2002).

2.2.5 A catarse em Moreno

Moreno retomou o conceito de catarse. No psicodrama o discurso catartico
transmuda-se nas dramatizacdes, as catarses permanecem presentes em todas as
etapas, ou em todos 0s momentos do processo terapéutico, qualquer que seja ele.
Pois, ao ocorrer uma identificagdo do espectador com 0s atores, ocorre, como
poderiamos dizer, uma catarse e também certa conscientizagdo. Para que ocorra
esta catartase, tem que existir uma espontaneidade e criatividade, pois do contrario,
€ mera repeticdo que nao trara nada de novo, nem aos protagonistas, nem ao
publico. E na criagdo espontanea que se consegue o vinculo do homem com o
mundo.

Os psicanalistas franceses J. Laplanche e J. B. Pontalis (1976), em seu
Vocabulario de Psicanalise registram: "Além dos efeitos catarticos que se encontram
em toda a psicanadlise... o psicodrama, segundo Moreno, é definido como uma
libertacdo dos conflitos interiores por meio da representacao dramatica".

Por fim, o resultado do efeito catartico € movimento, transformacéo, criagédo e
criatividade, simbolizacdo de questdes vitais, humanizacdo, ampliacdo dos vinculos
pessoais, incremento da espontaneidade, expressdao de qualidade no campo
relacional, ampliacdo da consciéncia, construcdo de melhores modelos de
sociabilidade, evolu¢cdo mental, adequacéo do comportamento, apuro da capacidade
reflexiva, equilibrio entre areas instintivas e dispositivos defensivos, enriquecimento

dos papéis e superacao dos estagios regredidos.

2.2.6 Catarse de Integracao

Apenas havera catarse de integracdo se o0 acontecimento se instalar dentro
da dindmica grupal, promovendo mudancas e transformac¢des no individuo e no
grupo, no grupo e no individuo, numa inter-relacéo dialética, através das expressdes
dramaticas (Cukier, 2002). Basicamente porque, para ocorrer, ela exige a integracao
de todos os participantes do grupo, 0 que quer dizer. integracdo de

intersubjetividades, de intencionalidades e de intuicbes. Ainda, integracdo do
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inconsciente comum do grupo, o “coinconsciente”. Significaria que ela tem de ser
interpessoal, a catarse de cada um dependendo da do outro, integrando-se. Os
participantes do grupo deveréo identificar-se com o protagonista, integrar-se com ele
e autoriza-lo, sempre através da representacao teatral.

Podemos falar em catarse de integragdo quando ocorrerem dentro do grupo
aproximacgdes identificatorias, ou seja o desorganizado organiza-se, 0 grupo
psicotico neurotiza, o vazio preenche, o confuso esclarece, o desvalorizado valoriza-
se. O grupo pode servir de caixa de ressonancia a uma catarse individual, acolhendo
0 acontecimento do protagonista e participando dele, mas a catarse de integracéo
ocorrerd quando o préprio grupo se transforma junto. Também se fala da catarse de
integracdo como rito de passagem, porém esta é considerada uma forma rara de

catarse.

2.2.7 Insight

A palavra insight é encontrada frequentemente na literatura psicanalitica, bem
como em textos de outras correntes teoricas. Pode ser entendida como uma espécie
de compreensdo interna, compreensdo suUbita, visdo suUbita, discernimento,

perspicacia, pelos neologismos “intravisdo” ou “insaite” etc.

Originario, provavelmente, do escandinavo e do baixo alemdo, insight &
definido na lingua inglesa como "a capacidade de entender verdades escondidas
etc., especialmente de carater ou situacdo” portando um sentido igual a
"discernimento” (Allen, 1990, p. 612), ou "a capacidade para discernir a verdadeira
natureza de uma situacao”, "o ato ou o resultado de alcancar a intima ou oculta

natureza das coisas ou de perceber de uma maneira intuitiva” (Mifflin, 1994, 'insight’)

2.3 VIOLA SPOLIN (1906 — 1994)

Spolin é natural de Chicago, Estados Unidos, professora de teatro, autora e

diretora teatral, é considerada a criadora do teatro improvisacional. Spolin
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sistematizou os Jogos Teatrais, ou Theater Games, uma metodologia de atuacéo e
conhecimento da prética teatral, presente nos fundamentos da atual comédia norte-
americana, inclusive no Stand-up comedy. Os jogos teatrais apresentam ainda
influéncias do cabaré alemado e da commedia dell'arte. Ela influenciou a primeira
geracédo de artistas norte-americanos da arte da improvisagdo em grupos teatrais de
Chicago das décadas de 50 e 60.

Viola Spolin trabalhou junto aos imigrantes de Chicago, na Neva Boyd's
Group Work School (Escola de Formacdo de Trabalho de Grupo de Neva Boyd),
entre 1924 e 1927. O trabalho realizado por Boyd nas areas de liderancga, recreacao
e trabalho social, a partir da estrutura tradicional dos jogos, influenciaram fortemente

Spolin.

No relato de Spolin, os ensinamentos de Boyd promoveram um treinamento
extraordinario no uso de jogos, contacdo de histérias e dancas folcloricas, que
serviram como ferramentas que estimulam a expressdo criativa em criancas e

adultos, através da auto-descoberta e da experiéncia pessoal.

Segundo Ingrid Koudela, Neva Boyd, especialista em jogos recreativos, que
lecionou na Universidade de Northwestern, Boyd também trabalhou em programas
de terapia através do jogo (1992, p. 40).

Construindo os jogos teatrais a partir da experiéncia de Neva Boyd, Viola
desenvolveu novos tipos de jogos, que focam na criatividade individual, focando o
conceito de jogo como chave para abrir a capacidade de auto-expressao criativa.
Estas técnicas foram mais tarde formalizadas sob o nome de Jogos Teatrais , ou

Theater Games.

No presente trabalho vamos utilizar a obra de Spolin, Improvisacdo para o
Teatro, editada pela primeira vez em 1963. O sistema foi desenvolvido
principalmente na Young Actors Company, em Hollywood, durante cerca de dez
anos, com oficinas de trabalho com criancas de sete a quatorze anos. Além de Neva
Boyd, Viola recebeu influéncias de Stanislavsky, que cita no livro.

Para Koudela (1992, p. 40), o objetivo maior de Improvisacdo para o Teatro,

seria a transmissdo de uma espécie de sistema de atuagdo que poderia ser
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desenvolvido por todos aqueles que desejarem se expressar através do teatro,
sejam profissionais ou amadores. “Todas as pessoas sdo capazes de atuar no
palco. Todas as pessoas sdo capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sao

capazes de jogar e aprender a ter valor no palco (SPOLIN, 2000, p. 3).”

Para a autora, o participante desenvolve a liberdade pessoal dentro do limite
de regras estabelecidas e cria habilidades necessarias através do envolvimentno no
jogo. A medida que introjeta essas habilidades e essa liberdade, ou espontaneidade,
ele se transforma em um jogador criativo. Os jogos sdo sociais, baseados em
problemas a serem solucionados. O problema a ser solucionado é o objeto do jogo:
o foco. As regras do jogo incluem ainda a estrutura “onde”, “quem” e “o0 que”, além
do acordo grupal (KOUDELA, 1992).

2.3.1 O Ponto de Concentracéo

“O ponto de concentracao libera a forca grupal e o génio individual (SPOLIN,
2000, p. 20)". O ponto de concentracdo € a “bola” do jogo, visto que é para onde o
jogador deve atentar durante o jogo. Ele da ao aluno o foco num ponto Unico dentro
do “problema de atuacéo”, o que desenvolve sua capacidade de envolvimento com o
mesmo e com 0s colegas na solucédo desse problema. Por exemplo, o jogo teatral
Cabo-de-Guerra: o foco desse jogo consiste em dar realidade ao objeto, neste caso
a corda imaginaria. A dupla de jogadores no palco mobliza toda sua atengéo e
energia em dar realidade a corda imaginaria existente entre os dois jogadores que a
puxam. Quando a concentracdo é plena, a dupla sai do jogo como se realmente

tivesse jogado cabo-de-guerra, sem félego, com dor nos muscuculos do braco etc.

O foco libera a espontaneidade do aluno, ao contrario de uma resposta
racional. O POC (ponto de concentracdo) torna possivel a percepcao, ao invés do
preconceito, e abre as portas ao intuitivo. Além disso, como em um jogo, da ao aluno
alguma coisa para fazer em cena. Com isso 0s jogadores sao totalmente absorvidos

pela atuacdo e o medo da aprovacao/desaprovacéo desaparece.

De acordo com Koudela (1992), a fungcdo mais importante do jogo de regras é

0 parametro claro, que gera a confianga necessaria para jogar o jogo. Como o
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sujeito percebe que ndo existe imposicado de modelos ou critérios de julgamento, e
sim regras claras, ele abandona o medo da exposi¢cdo. Regras estas que tém ainda

por objetivo libertar a espontaneidade.

De acordo com Spolin (2000) o objetivo, ou foco, no qual o ator deve manter
sua concentracdo e para o qual a acdo é dirigida durante o jogo ou cena provoca
espontaneidade. Nesse momento ocorre uma libertacdo pessoal, e a pessoa, como
um todo, é despertada e transcende a si propria.

A capacidade de criar uma situacdo imaginativamente, de fazer um
papel € uma experiéncia maravilhosa, € como uma espécie de
descanso do cotidiano que damos ao nosso eu, ou as férias da rotina
de todo dia. Observamos que essa liberdade psicolégica cria uma
condicdo na qual tensdo e conflito sdo dissolvidos, e as

potencialidades séo liberadas no esfor¢o esponténeo de satisfazer as
demandas da situagao. (BOYD apud SPOLIN, 2000, p. 5)

Para Spolin (2000), € possivel que talento signifique uma maior capacidade
para “experienciar’, e “experienciar’ significa penetrar no ambiente e envolver-se
profundamente com ele, em todos os niveis: intelectual, fisico e intuitivo. Sendo que
o intuitivo é considerado pela autora o mais vital para a situagdo e aprendizagem.
Para Viola, o intuitivo apenas responde no aqui e agora, no momento de
espontaneidade, quando estamos livres para atuar e inter-relacionar.

A espontaneidade cria uma explosdo que por um momento nos
liberta de quadros de referéncia estaticos, da meméria sufocada por
velhos fatos e informacdes, de teorias ndo digeridas e técnicas que
sdo na realidade descobertas de outros. A espontaneidade € um
momento de liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a
realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com
ela. Nessa realidade as nossas minimas partes funcionam como um

todo organico. E 0 momento de expressdo criativa (SPOLIN, P. 4,
2000).

A energia liberada no POC, restringida pelas regras do jogo cria uma
explosdo, ou espontaneidade, como chama Spolin, em que tudo é destruido e
desbloqueado. Dessa experiéncia integrada — e integradora — surge o individuo total,
dentro do ambiente total, e aparece o apoio que permite ao individuo abrir-se e
desenvolver qualquer habilidade necessaria para a comunicagao dentro do jogo.
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Todo o ser do aluno-ator é preparado devido a natureza dos problemas de
atuacao, que o livram de interpretagfes e preconceitos, para que ele estabeleca um
contato puro e direto com os objetos e pessoas dentro do meio criado. Quando ha
um entendimento desta realidade no teatro, isso amplia a habilidade do aluno-ator
para envolver-se com seu mundo interior e experimenta-lo mais pessoalmente.
“Assim, a experimentagcdo € a Unica tarefa de casa e, uma vez comec¢ada, como as
ondas circulares na agua é infinita e penetrante em suas variacées (SPOLIN, 2000,
p. 13,)".

Poderiamos dizer ainda que o teatro improvisacional de Spolin (2000)
pressupde um relacionamento de grupo muito intenso, uma vez que é a partir do

acordo grupal e da atuagao em grupo que surge o material para as cenas.

2.4 TEORIAS SOBRE O JOGO

A seguir, teceremos um breve estudo acerca de algumas teorias sobre o0 jogo
gue encontramos na obra de Richard Courtney, Jogo, Teatro e Pensamento, editada
pela primeira vez na Inglaterra, em 1968. As teorias sobre o jogo s&o relevantes
para esta pesquisa, uma vez que este esta presente na maioria dos exercicios que

utilizamos, tanto os de Augusto Boal, quanto de Viola Spolin.

2.4.1 A Teoria da catarse

A teoria da catarse de Aristoteles, no inicio do século XX, foi aplicada ao jogo.
De acordo com H. H. Carr (referéncia), “o0 jogo era uma valvula de seguranca para
emocodes reprimidas”. As emoc¢des estdo associadas aos instintos, como lutar, por
exemplo, associa-se a raiva ou ao 0dio, mas a sociedade inibe as emocdes; o0 jogo,
permitindo a luta, pode liberar essas emocdes que, em seguida, seréo apaziguadas
(COURTNEY, 2010).

2.4.2 A Teoria da recreacao
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Esta teoria sugere que 0 jogo “reanima e restaura tanto fisica quanto
mentalmente” (COURTNEY, 2010, p. 32). As origens desta teoria podem ser
encontradas nos século XVIII, em Kames, filésofo inglés, que afirmou: “O jogo &
necessario para o homem a fim de que se reanime ap0s o trabalho” (apud
COURTNEY, 2010, p. 32)

Posteriormente, Guts Muths, chamado “o pai do treinamento fisico”, professor
alemao, considerava que o impulso natural para a atividade era o que criava o jogo,
e que o valor do mesmo residia ndo apenas no desenvolvimento e treinamento
fisico, mas também em seus resultados recreativos.

O principal defensor da Teoria da Recreacéo foi Lazarus, professor de filosofia em
Berlim no final do século XIX, que instigava o homem a “fugir da ociosidade vazia
para a recreacdo ativa no jogo” (Apud COURTNEY, 2010, p. 32). Sua teoria aponta
que, apos o esgotamento fisico e mental, o homem deve buscar o jogo para

recuperar-se.

2.4.3 A Teoria do relaxamento

G. T. W. Patrick preocupa-se com as formas de jogo adultas e as define como
atividades que séo livres e espontaneas e desfrutadas em si mesmas. “O interesse
nelas é auto evolutivo e ndo tem continuidade sob qualquer tipo de compulsao,
interna ou externa” (apud COURTNEY, 2010, p. 33).

Seu argumento é que jogos de bola, dangas e atividades similares relaxam o
cérebro superior, pela ativacdo dos modelos basicos do cérebro. Embora verdades
ou nao, suas observacdes tém significacdo para as teorias socioldgicas de jogo e

teatro.

2.4.4 O jogo como auto expressao

Mitchell e Mason (1948) afirmaram que:

0 jogo se explica pelo fato de que o individuo busca a auto
expressao... 0 homem procura viver, usar suas habilidades,
expressar sua personalidade. A necessidade primordial do homem é
vida, é auto expressado (apud COURTNEY, 2010, p. 213).
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Neste sentido, os pensadores descreveram alguns desejos universais. Sao

O desejo de nova experiéncia: como luta, caga, curiosidade, velocidade e
criatividade;

O desejo de seguranca: como fuga, aquisicdo, imitacdo (por medo de
desaprovacéo social);

O desejo de resposta: como sociabilidade, namoro e camaradagem, amor
pelos pais, grupinho de amigos e altruismo;

O desejo de reconhecimento: desejos de vitoria, lideranca, exibicdo e fama;

O desejo de participacao: desejos de pertencer a grupos e filiar-se a causas;
O desejo de beleza: como os desejos estéticos de beleza em cor, forma, som,

movimento e ritmo.

Mitchel e Mason, consideram que o homem joga para ter a sensacao de

realizacdo e, consequentemente, ele se dedica a atividades nas quais pode ser

bem-sucedido. Se o trabalho € uma atividade sem recompensa, outra que a mera

existéncia e é desempenhado, visando gratificacdes e satisfacdes que sdo externas

a atividade, o jogo € um esfor¢co que contem suas proprias satisfacfes. Busca-se a

recreacdo para o relaxamento, descanso, equilibrio fisico e psicolégico e fuga. O

jogo, porém, é diferente, pois sugere crescimento, aperfeicoamento de habilidades e

progressdo em direcdo a um objetivo.
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3 AEXPERIENCIA EM SALA DE AULA

Este capitulo pretende descrever a minha experiéncia com jogos e atividades
teatrais em duas oficinas adultas: uma de teatro e outra de desinibicdo e

comunicacao.

Estas oficinas foram realizadas na Fundac&o Cultural de Igrejinha, no Rio
Grande do Sul, e tiveram a duracdo de nove meses, incluindo a montagem final. A
iniciativa partiu da Secretaria de Desenvolvimento e Cultura do Municipio, as aulas

aconteciam uma vez por semana, com duragao de trés horas.

3.1 A TURMA DE DESINIBICAO E COMUNICACAO

Esta turma constituia-se de oito integrantes, com idades entre 26 e 58 anos,
quatro homens e quatro mulheres. A maior parte dos membros deste grupo buscava
trabalhar a timidez e melhorar a comunicacao. A seguir podemos ler o depoimento
de uma ex-aluna, pois ele trata do tema desta pesquisa, como bem veremos mais a

frente.

3.1.1 Depoimento da aluna A

“Iniciei o ano de 2011 em uma dessas fases que ninguém gosta de passar,
mas que provoca prazer descrever a superacado... Estando em 2013, posso, nesse
momento, descrever o processo de superacao elucidado nas aulas de Desinibicéo e

Comunicagéao, ministradas pela professora Graziela.

Sou professora, formada em pedagogia e, na época com 24 anos, havia
assumido pela primeira vez turmas de adolescentes em um projeto de convivéncia.
Sou razoavelmente comunicativa e, como a maioria das professoras, falo muito em
aula. Sempre falei muito rapido, algumas vezes "atropelando" as palavras, com
ansiedade e inseguranca. Nao chegava a considerar uma "situacao-problema"”. No

trabalho com as criancas, nunca foi "observado” pelos alunos, mas os adolescentes
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nao deixaram passar. E foi com esse argumento: "melhorar a dicgao", que procurei

as aulas.

Hoje sei que meu inconsciente me impulsionava na procura de solucédo para
anseios muito maiores. Havia feito aulas de teatro na adolescéncia e a ideia de usar
técnicas teatrais me incitaram ao prazer de uma atividade, em um momento em que
as obrigacOes profissionais se tornaram um fardo no meio de uma turbuléncia

emocional.

Como muitas pessoas, achei que aceitar desafios profissionais me ajudaria a
superar uma grande dor. No caso, a separacao de um relacionamento de cinco
anos. No més em que comecei as aulas, me encontrava em um quadro depressivo,
com crises de choro e insonia. Ndo dava conta da burocracia da minha funcao, e
manter o controle emocional no trabalho estava sendo um desafio. Como uma
caracteristica desse quadro, também estava com a autoestima abalada, e uma bola

de neve de sentimentos e situacdes mal resolvidas se formou em meu psiquico.

Todas as aulas eram exploradas com muita troca, conversas e atividades que
contemplavam as necessidades individuais no grupo. Em pouco tempo, as aulas se
tornaram essenciais para a manutencdo do meu bem estar. Em um primeiro
momento, sem vinculo com a professora e 0s colegas, apenas o desfrute das
técnicas me mantinham frequentes as aulas. Era um espago sem denominagao
terapéutica, mas de total definicdo. Emocdes afloravam, conversacao, dramatizacao,

reflexao, técnicas, planejamentos e descricdo da pratica de solu¢cdes encontradas.

O prazo do curso era de um semestre, mas no semestre seguinte a maioria
da turma manteve as aulas. Nesse segundo momento, um pouco mais fortalecida
emocionalmente, a repeticdo de algumas técnicas com mais racionalidade me
proporcionaram uma grande transformacdo profissional e pessoal. Através das
técnicas desenvolvi habilidades de comunicacédo interpessoal com meus alunos,
adquirindo muito mais dominio de classe, seguranca, empatia e, naquele momento,

a reconstituicdo da autoestima.

Penso que a dificuldade de se relacionar, com a heterogeneidade de alunos,

tem sido um dos grandes desafios da educagdo. E comum cenas de professores aos
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berros com alunos, denotando total falta de controle emocional do "adulto" que seria
a "seguranca" nas relacdes de sala de aula. S&o varios os motivos que levam a esse
descontrole, mas com certeza a dificuldade de comunicacdo, sensibilidade
emocional e conhecimento da area de desenvolvimento psicologico sdo uma das
principais causas. Enfim, total despreparo na questdo emocional tem sido uma triste
realidade do nosso fracasso do processo de "ensinagem-aprendizagem”. Quando
me vejo praticando técnicas simples de respiracdo, postura, posicionamento e
"transposicao de seguranca”, sem precisar me alterar, tenho certeza que as aulas de
comunicacdo e desinibicdo foram um dos meus maiores investimentos no ambito

profissional e pessoal.”

3.1.2 Aula 1

Foram realizados exercicios de alongamento, relaxamento induzido das
partes do corpo, conscientizacdo da respiracao e liberacdo das articulacdes. Depois
se fez uma brincadeira simples e, em seguida, um aquecimento vocal. Entdo se
realizou o exercicio A, E, I, O, U, de Boal (2007, p. 151). O exercicio consiste no
seguinte: Os atores ficam todos juntos, um ator se pde de frente para o grupo, que
deve emitir sons usando as letras A, E, I, O e U, mudando o volume de acordo com
a distancia que estiver do ator isolado e em movimento. Quando o ator botdo de
volume estiver longe, eles emitirdo sons mais altos e, quando estiver perto, sons
mais baixos. O ator podera se movimentar como quiser por toda a sala. Os atores
devem tentar passar emocdes para 0 outro ator e ndo apenas fazer barulho.

A proxima etapa é composta de uma série de brincadeiras, iremos descrever
apenas uma delas, que é O Assassino. Este jogo consiste no seguinte: enquanto o
grupo permanece em circulo, de costas, de olhos fechados e com as palmas das
maos abertas, 0 ministrante distribui os bilhetes dos papéis do assassino, do
detetive e das vitimas. Durante o jogo, 0 assassino mata suas vitimas dando uma
piscadela de olho, enquanto o detetive deve descobrir 0 mais rapido possivel quem
€ 0 assassino sem se revelar de maneira 6bvia.

Em seguida fizemos o Jogo da sobrevivéncia (SPOLIN, 2000, p. 67). Este
jogo se da da seguinte forma: formam-se duas filas, uma de frente para a outra.

Primeiro os colegas que estao frente a frente devem observar-se bem, depois irdo
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virar-se de costas e modificar algo em si, trés coisas para comecar, nas suas roupas
ou cabelo, o mais rapido possivel. Em seguida voltam-se para o colega a sua frente
e tentam descobrir o que mudou. Este numero vai aumentando até se chegar a
formacdes nada convencionais de roupas e afins.

Depois se fez uma caminhada em que se trabalhou postura, olhar e ocupacao
do espaco. Em seguida os agrupamentos conforme Boal, Se o instrutor disser
“paral” e um numero 3, 4, ou 5, formar grupos conforme este numero.
Posteriormente o exercicio evolui para um numero e uma parte do corpo. Por
exemplo, dois ombros e trés pés.

Depois se realizou uma caminhada com danca, uma mistura do Ninguém com
ninguém de BOAL (2007, p. 110), com uma danca livre e espontanea. Faz-se o
exercicio dancando o tempo todo, enquanto a musica toca, de preferéncia animada.
O exercicio ninguém com ninguém consiste no seguinte: em duplas, com uma
pessoa ficando sempre de fora. Essa pessoa, o lider, indicara, em voz alta as partes
do corpo com as quais 0s parceiros deverdo se tocar: por exemplo, cabeca com
cabeca; pé direito com cotovelo esquerdo (0 pé de um parceiro deve tocar o
cotovelo do outro e vice-versa, ao mesmo tempo), orelha esquerda no umbigo etc.
Os contatos corporais sdo cumulativos, até que se torne impossivel obedecer a
novas instrucées. Quando for impossivel continuar, o lider dira ninguém com
ninguém, e todos procurardo novas parcerias; e um novo lider (o que sobrar sem

parceiro) devera continuar o jogo.

3.1.2.1 Comentarios

Primeiramente, gostaria de esclarecer por que escolhi este primeiro dia de
aula. Por ser exatamente o primeiro dia, pelo fato de as pessoas estarem
comecando na atividade e para mostrar a evolugcdo entre este e os demais que
veremos na sequéncia.

O gque percebi deste primeiro dia de aula € que o trabalho com este publico
dificil, sdo muitas travas, tanto corporais, quanto comportamentais, € 0 terreno
parece de vidro. Nota-se certa dificuldade de movimento j& no inicio da aula, com o
alongamento, que pareceu exigir de alguns mais tenséao do que relaxamento. Frases
como: “eu ndo consigo” e “eu Nao pPosso”, S&0 muito comuns, mas ndo me deixei

tocar por elas. Dei a insignia que cada um fosse até onde pudesse, deixasse a
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respiracdo ajudar, o proprio peso do corpo puxar e ia até cada aluno para auxiliar,
mas percebia a resisténcia na maioria.

Quando chegamos as articulacdes, percebi o quanto o quadril esta preso. Ha
dificuldade em rebolar, em se soltar diante dos colegas e em sacudir todo o corpo.
Depois no aquecimento vocal a dificuldade permanece. A voz praticamente ndo sai,
mas na variante do A, E, I, O, U, em duplas, os atores conseguiram fazer o exercicio
e se sairam bem. Percebi que gostaram do exercicio, também por que o tom que dei
a ele foi de uma brincadeira. Também pude notar que gostaram de o Jogo da
sobrevivéncia, de Spolin. Este jogo, a medida que evolui se transforma em uma
brincadeira muito divertida, em que o nivel de espontaneidade é elevadissimo.

Nas brincadeiras a turma se soltou mais e se divertiu bastante, apesar de
poder ter se divertido muito mais. Em O Assassino alguns se tornaram criangas, eis
0 poder do jogo neste momento, do criar 0 espontaneo, e em todas as brincadeiras o
mesmo se repetiu, 0 que propiciou um clima de maior integracao e descontracéo no
grupo para o exercicio que viria depois.

Na caminhada, no momento de juntar partes do corpo foi tudo tranquilo. Na
caminhada com danca, ninguém com ninguém (BOAL), dancando forro, a turma se
divertiu bastante, mas quem conduzia as partes do corpo que seriam tocadas era eu
e ainda havia certa rigidez. No entanto, quando se soltavam todos e a mdusica
“estourava” na caixa, todos dancavam bastante. Percebi que gostaram do
exercicio/brincadeira, mas ndo amaram como as turmas de teatro em que lecionava
em geral. Provavelmente por ser uma turma pequena e pela caracteristica da
timidez, mas se sairam muito bem para o primeiro dia.

Ao final, tivemos uma breve conversa sobre a aula e alguns se manifestaram,
dizendo que tinham gostado muito, que estavam muito contentes e que jamais
imaginaram fazer o que tinham feito na aula. Percebi que aquilo valia para todos,
pois todos concordavam.

3.1.3 Aula 2
A aula iniciou com um alongamento e relaxamento, depois fizemos o exercicio

Bons Dias, de BOAL (2007, p. 118). Neste exercicio, cada pessoa deve dar “bom

dia” ou “boa noite” a outra pessoa e dizer seu nome, ndo podendo largar a méo
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dessa primeira antes de apertar a de outra, para dar “bom dia” ou “boa noite”, e
assim por diante , formando-se redes de aperto de mao.

Em seguida propus que encontrassem outras formas de andar, abracar,
cumprimentar e olhar. Apés veio o Circulo de nés (BOAL, 2007, p. 96), o qual se faz
um circulo, todos de mé&os dadas. Um dos atores comeca a andar puxando 0s
outros, lentamente, passando por cima e por baixo das maos dos companheiros a
sua frente, de maneira a fazer um ng; em seguida um segundo ator faz 0 mesmao,
formando outro no, até que todos facam todos os nds possiveis e que ninguém
possa mais se mexer. Lentamente, eles tentar&o voltar & posicao inicial.

Depois Guia cego com sons. Neste exercicio, feito em duplas, o colega guia o
outro, vendado ou de olhos fechados, pelo espaco, através de um som que ele
mesmo faz. E depois se inverte. Em seguida a danca do ridiculo junto com ninguém
com ninguém, Quantos as existem em um a (BOAL, p. 141). Este exercicio consiste
no seguinte: em circulo, um ator vai até o centro e exprime um sentimento, emoc¢ao
ou ideia, usando somente um dos muitos sons da letra “a”, com todas as inflexdes,
movimentos e gestos com que for capaz de se expressar. Todos 0s outros atores no
circulo repetirdo o som e a acdo duas vezes, tentando sentir também aquela
emocao que originou 0 movimento. Outro ator vai para o centro e repete o exercicio,
guando muito ja tiverem criando seus préprios “as”, o diretor passa as outras vogais,
depois passa a palavras usadas no dia a dia. Depois a “sim” querendo dizer “sim”, a
“sim” querendo dizer “ndo”, a “ndo” querendo dizer “ndo” e a “ndo querendo dizer
“sim”, e, finalmente, pede que utilizem frases inteiras, tentando expressar com estas
emocoes.

Fizemos ainda Blablagcdo (SPOLIN, 2000), vendas através de blablacao.
Trata-se de falar em uma lingua desconhecida, inventada pelo ator. Vendas através
de blablacéo, consiste em vender algo ou algum produto imaginario em blablacéo
para a plateia. Pode ser realizado por um ator apenas, em duplas ou em grupo e por
ultimo fizemos o exercicio Exposicao, de Spolin (2000). Neste exercicio o grupo todo
é dividido em dois, uma parte € colocada no palco, enfileirada lado a lado, e outra
fica na plateia. Cada grupo deve observar o outro. H4 um desconforto para os que
ficam no palco. Quando todos os que estdo no palco ficarem desconfortaveis é dada
a estes uma tarefa para realizar, como contar as cadeiras da plateia, por exemplo,
uma vez que requer foco. Quando a tensdo tiver desaparecido, por causa da

contagem, entdo os que estao na plateia vém para o palco.
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3.1.3.1 Comentérios

Nesta aula ja se percebeu uma melhora em relacdo a primeira. Nao havia
tanta resisténcia na hora de fazer os exercicios corporais, como o alongamento e
soltar as articulagbes, especialmente o quadril. Durante a realizagdo do exercicio
Circulo de nés, houveram muitas risadas e um dos alunos fez cara feia. Isto
aconteceu quando todo o grupo esta muito proximo e, além do grupo se fechar,
acrescentei algo a mais ao exercicio: pedi que 0 grupo parasse um pouco nesta
posicdo e todos respirassem juntos. Estavam todos muito proximos, talvez fosse
muito cedo para introduzir este exercicio e ainda pedir para que respirassem todos
juntos por um tempo téo perto, visto que € um exercicio de contato muito intenso.
Mas o grau de entrega e confianca do grupo estava alto, por que, ja nesta aula, foi
possivel realizar o guia cego com sons, em que todos fecharam os olhos e se
permitiram ser levados pelos colegas recém-conhecidos sala afora.

No exercicio quanto as existem em um a, encontrei dificuldade na realizacao,
pois as travas na hora de improvisar e criar eram muitas. Metade da turma tinha
muita dificuldade de deixar a emocéo fluir livremente, por outro lado restante
conseguia improvisar. Percebi que era muito dificil para eles contatar com a emocéo.

A realizagcdo do exercicio Exposi¢édo, de Spolin ndo foi diferente do que com
os alunos que estéo fazendo teatro, pois todos se mostraram intimidados com este
exercicio, sem saber onde colocar as maos, sem saber para onde olhar, se
sacudindo, enfim, foi um desafio para todos. Esta era a intencdo do exercicio, afinal
€ um curso de desinibicao.

O Exercicio de Boal, O circulo de nés, também tinha uma clara intengédo de
trabalhar a desinibicdo, pois trabalha com o contato, a proximidade. Creio que
mexemos em alguma resisténcia, pois tivemos até cara feia, 0 que ndo podemos
deixar de considerar engracado sob certo ponto de vista. Mas ndo apenas isto, ja
que a ideia de toda esta aula era buscar a integracdo em uma turma aparentemente

com dificuldade de comunicagéo.

3.1.4 Aula b
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Nesta aula foi feita a Massagem Coletiva, que € um exercicio em que todos
se massageiam. Um se deita no chdo e todos massageiam aquela pessoa, depois
troca. Participei do exercicio e achei mais dificil fazer a massagem, enquanto
professora, do que receber.

Depois fizemos o Guia Cego. Neste exercicio, em duplas, o colega conduz o
outro, que esta vendado, pela mdo ou ombro pelo espaco. Aqui extrapolamos o
espaco da sala e fomos a rua, préximos da sala, mas aonde havia certo risco, pois
se tratava de um palco elevado do solo, com dois metros de altura,
aproximadamente. Em alguns momentos a pessoa para de conduzir o colega pela
mao, ou pelo ombro, e o conduz apenas pelo som, quando a musica para.

R. contou que caminhou como 0 seu pai, que estava praticamente cego
devido a um derrame recente que sofreu e que isso foi muito bom pra ele, pois o
ajudou a se aproximar de seu pai.

S. também gostou bastante, por que disse que tinha muita dificuldade em
confiar, mas que confiava na professora, que conduzia tudo. Eis aqui a importancia
do papel do professor e deste estar bem claro para os alunos. Se nao ha a confianca
no professor, 0 aluno néo ira se entregar.

Na segunda parte da aula, foi feita uma improvisagdo em que surgiu um
protagonista da cena. Nesta improvisagdo, S., que € um lojista, tentava escapar de

um vendedor, interpretado por R.

3.1.4.1 Comentério

O exercicio Guia Cego, que oferecia uma certa dose de risco aos alunos foi
muito importante para trabalhar a questdo da confianca e da entrega entre eles e no
trabalho, bem como a massagem no inicio da aula também trabalha esta questdes.

R. contou que caminhou como 0 sSeu pai, que estava praticamente cego
devido a um derrame recente que sofreu. E que isso foi muito bom para ele. Ajudou-
0 a aproximar-se de seu pai. S. também gostou bastante por que disse que tinha
muita dificuldade em confiar, mas que confiava na professora, que conduzia tudo.
Eis aqui a importancia do papel do professor, e deste estar bem claro para o0s

alunos. Se nao ha a confianca no professor o aluno néo ira se entregar.
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Além do que no exercicio do Guia quando R. se vé como seu pai
encontramos uma identificacao, isto €, ele experimenta o lugar do outro. R. n&o tinha
muita proximidade com seu pai e partir deste dia passou a ter.

Foi impressionante, ao assistir a improvisacao, presenciar a evolucdo dos
dois atores do primeiro dia de aula para este. Agora ja& conseguem até improvisar,
criar uma cena e apresenta-la para o publico de colegas. Aqui se percebe, assim
como nas brincadeiras da primeira aula, a presenca da espontaneidade, até entéo
soterrada pelo que Moreno chama de conserva cultural, como bem vimos no

capitulo 2.

3.1.5 Aula 8

A aula iniciou com o Hipnotismo Colombiano (BOAL, 2007, p. 91). Neste
exercicio um ator pde a méo a poucos centimetros do rosto de outro; este como se
estivesse hipnotizado deve manter o rosto sempre ha mesma distancia da mao do
hipnotizador. O lider inicia uma série de movimentos com as maos, retos e
circulares, para e cima e para baixo, para os lados, fazendo com que o colega
execute com o corpo todas as estruturas musculares possiveis. O hipnotizador deve
ajudar seu parceiro a assumir posi¢es ridiculas, grotescas e ndo usuais, para
depois de alguns minutos trocarem-se, o hipnotizador e o hipnotizado. Assim os dois
atores hipnotizam um ao outro.

Em seguida fizemos uma variante que consiste na hipnose com as duas
maos, sendo que um colega hipnotiza dois ao mesmo tempo e, depois de um tempo,
os trés colegas hipnotizam-se ao mesmo tempo. Fizemos ainda a hipnose com as
maos e pés, em que o0 colega hipnotiza quatro pessoas ao mesmo tempo. E, por
altimo, com qualquer parte do corpo. Nessa variante, um ator vai ao centro e mexe
com todo seu corpo. Um primeiro voluntario se aproxima e se deixa hipnotizar por
uma parte do corpo dele, em seguida um segundo jogar, entra e faz o0 mesmo,
podendo escolher uma parte do corpo do primeiro ou do segundo, até que todos o0s
atores se deixem hipnotizar pelos corpos dos outros.

Comunicacéo face a face. Neste exercicio senta-se em siléncio de frente para
o0 colega, depois de costas e por ultimo de lado. O objetivo é pensar em que

situacdes a comunicacdo na vida se assemelha. Coloquei uma musica para auxiliar,
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pois a musica é fundamental neste processo, no sentido de facilitar a catarse, ou de

trazer a tona situagdes que estdo obscuras.

3.1.5.1 Comentarios

Os alunos gostaram, consideraram-no relaxante, disseram que trabalha a
concentracdo, o equilibrio, a criatividade e que é um meio de “esquecer 0sS
problemas”.

O que percebi deste exercicio com a turma é que como ele envolve, a turma
se entrega e solta o corpo, revelando-se como nunca. A expressao corporal
desabrocha, pois fizemos todas as etapas do jogo e vemos a pessoa sentir prazer
no jogo com o outro, dure o tempo que durar. Jogo este que pode ser nada
convencional, pois 0 que a turma me trouxe eram justamente questbes que eu
estava buscando com o exercicio, além do trabalho muscular que ele propde, visto
que trabalha uma musculatura ndo utilizada normalmente. Penso que este exercicio
de Boal auxilia na busca da desmecanizacéo, o que traz espontaneidade, liberdade
e criatividade.

O exercicio Comunicacao Face a Face, que tive de fazer junto com a turma,
pois estava faltando um aluno, foi forte, mexeu comigo. Veio-me a situacao para a
qual estava dando as costas e junto com ela o desejo de resolvé-la. Uma das alunas
foi para o banheiro chorar, por que identificou algo forte para o qual estava dando as
costas.

No final fizemos um bate-papo, ou sharing. As mulheres foram as que mais se
abriram. O préprio grupo deu dicas e foi sugerindo solu¢cdes. Um dos colegas
sugeriu a A. escrever uma carta com tudo que lhe vinha a cabeca. Eu fechei o
exercicio lembrando que o objetivo dele era trazer a consciéncia como eu ando me

comunicando com as pessoas a minha volta.

3.1.6 Aula 10

A aluna C., decidida a seguir uma carreira de comissaria de voo, estava
fazendo o curso de desinibicdo e comunicacdo para se preparar para as provas e
entrevistas de uma companhia aérea, que sdo muito dificeis. Ja haviamos feito

algumas improvisacdes sobre o tema, mas faltava a pior de todas: a entrevista final.
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Entdo decidimos fazer neste dia. Deixei que a turma se organizasse, depois de um
aquecimento com uma caminhada, em que cada aluno tinha de imitar seu colega, e
fomos para as improvisacdes. A turma se dividiu em dois grupos. Cinco assistiram a
cena e trés fizeram a improvisacao.

Os alunos ealizaram a cena em que C. é entrevistada, finalmente, para
ingressar na companhia. Estava tdo nervosa que, obviamente, ndo foi bem. Uma
colega era a entrevistadora, excelente no papel, outro era o secretario que abria a
porta e a levava até o local. Refizemos a cena com a técnica do espelho, ou seja ela
vendo a si mesma. Depois fizemos um soliléquio, em que C. manifestou o profundo
desgosto de estar ali fazendo aquela entrevista, 0 quanto estava descontente de
estar ali, entre outros pensamentos semelhantes. Posteriormente, fizemos uma
inversao de papéis e, ao final de todo o processo, no bate-papo, C. teve um insight e
acabou dizendo que na verdade estava fazendo isso (comissaria) nem sabia muito
bem por que, que era algo que tinha colocado na sua cabega em uma época e,
como nao tinha passado na selecéo, aquilo ficou como uma etapa ndo cumprida, a
qual ela tinha obrigacéo de vencer. Mas agora que ela ja tinha protagonizado a cena
no palco era como se a tivesse vivido e ndo precisava mais de nada disto. Qual
minha surpresa quando ela disse: descobri que eu ndo quero mais ser comisséria de
voo. Aqui se percebe que, pelo treinamento do papel proporcionado pela
dramatizacédo C., desiste da carreira.

Outra cena é ade S., o aluno S vivia premido pelas duas filhas no trabalho. O
negocio era seu, mas elas queriam mandar mais que o dono e a mais velha nao
respeitava o pai. Comegcamos com improvisagdes, em que os alunos utilizavam-se
do teatro imagem, de Boal (referéncia), para mostrar a situacdo. Aos poucos iam
introduzindo palavras as imagens, até conseguirem uma frase inteira de cada
personagem. Em uma das cenas o pai, S., escuta, sentado, as duas filhas o
ofenderem. Neste momento entrei com o psicodrama e introduzi o espelho. Foi forte
para ele. Depois a inversdo de papéis e em seguida voltamos a cena inicial, e pedi
que deixdssemos que acontecesse espontaneamente. Houve entéo reacao por parte
do pai. Apos trabalharmos um pouco mais esta cena, com soliléquio, o pai deu um
grito de “basta!” e foi visivel que realmente estava bravo, ndo com as atrizes, mas
com as personagens, € claro. Na aula seguinte, compartilhou conosco que as

mudancas na empresa haviam comecado, mas que ndo estavam sendo faceis.
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3.1.6.1 Comentéarios

Penso que, em questdo de dois meses, s6 pudemos chegar a este nivel de
improvisacdo, como visto nesta aula, com esta turma, por que fizemos 0s exercicios
de Augusto Boal e Viola Spolin, dentre outros que trabalharam questdes como
integrag&o, contato corporal, espontaneidade, criatividade, inventividade e quebra de
resisténcias corporais e emocionais.

Os exercicios de psicodrama foram realizados em conjunto com as

improvisacoes.

3.2 A TURMA DE INICIACAO TEATRAL

Esta turma possui 15 alunos e é composta por quatro homens e 11 mulheres,
entre 15 e 45 anos. Muitos alunos de teatro vieram motivados pela montagem de
final de curso, enquanto outros vieram para conhecer teatro, perder a timidez ou

ainda melhorar a comunicac¢do. Ha na turma cerca de cinco ex-alunos.

3.2.1 Aula 3

Inicialmente, comecamos com exercicios basicos de alongamento, relaxamento,
conscientizacdo da respiracdo, Ninguém com Ninguém, de Boal, e Exposi¢cdo, de
Viola Spolin.

A medida que as aulas avancavam, fui introduzindo exercicios mais
avancados. Um deles, no inicio da aula, fazia parte do alongamento e foi dificil para
alguns, pois tratava-se de um alongamento em duplas em que, apds fazer uma
massagem nas costas do colega, que estava na postura da crianca da Yoga
(postura que consiste em ajoelhar-se no chédo e deitar sobre os joelhos com os
bracos ao lado do corpo, semelhante a uma postura fetal, mas sobre os joelhos),
aguele que estava massageando deveria deitar-se sobre as costas deste. Para tal, o
colega que se deita deve soltar sua coluna, seu peso lentamente, 0 que é também
uma forma de massagem. Depois se inverte.

Nesta mesma aula fizemos toda a sequéncia do Hipnotismo Colombiano, de

Boal.
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A essa altura achei que poderia introduzir o Circulo de NOs, visto que percebi
nesta turma de teatro, ao contrario da turma de desinibicdo, mais soltos e com
alguns alunos mais preparados por um curso de teatro de um ano anterior, tinham
mais facilidade em realizar esta atividade, e mais prazer.

Os alunos riam guando se aproximavam mais e era possivel pedir para que
ficassem juntos, por mais tempo, sem que iSso causasse mal estar. Quando
estavam bem proximos, dei a eles a insignia para que respirassem juntos e se
concentrassem na respiracdo, formando um sO corpo que respira junto, que anda
junto, como um coro. Depois esse coro tinha de fazer um som Unico. Quando se

separaram, tinham de se separar bem devagar.

3.2.1.1 Comentarios

Ha na turma uma deficiente fisica, D., que tem uma perna e um brago de um
dos lados do corpo mais curtos, o que |lhe causa bastante dificuldade motora. Pela
dificuldade, percebe-se que a aluna acabou desenvolvendo certa inseguranca e
vergonha de se expor ou se relacionar. A irma, que € bastante extrovertida e adora
teatro, trouxe a aluna, que também gosta das artes cénicas, a fim de ajuda-la a lidar
melhor com a questéo.

Houve alguma resisténcia na turma em relacdo ao exercicio da postura da
crianca, da Yoga, em duplas. Naturalmente que trabalhei as resisténcias com calma
e com respeito as dificuldades de cada um, explicando que aquele exercicio era
importante para evoluirmos como atores. Consegui que todos fizessem e
relaxassem na postura, mas no inicio foi dificil. D fez o exercicio e entregou-se, 0
que achei excelente, por que ela se relacionava muito pouco com 0s colegas.
Escolhi justamente este exercicio para trabalhar o contato entre os atores e as
resisténcias corporais.

Ja no Hipnotismo, além de ser um exercicio muito prazeroso para os alunos,
os coloca num estado de entrega corporal e mental importante, além de trabalhar a
coluna da forma como Boal nos declara no livro. Os alunos gostam bastante deste
exercicio e D. realizou todos os exercicios, pois fizemos a sequéncia completa do
Hipnotismo, como bem descrevemos na aula anterior, na turma de desinibicéo e

comunicacao.



43

No fim da aula, conversamos um pouco e o0s alunos comentaram sobre o
Circulo de N6s. O guanto tinha sido interessante, pois nunca tinham ficado tao perto
de tanta gente e se sentido tdo “preenchidos”. Alguém falou que até o cheiro forte de
um ou outro acabava “valendo a pena”. E todos riram. Aqui se percebe de novo o

quanto o sentimento de pertencimento a um grupo € importante para as pessoas.

3.2.2 Aula 4

Depois de um alongamento, iniciamos com o Jodo Bobo (BOAL, 2007, p. 95).
Neste exercicio, é pedido ao grupo que faga um circulo, todos em pé, olhando para
o centro. Um voluntario vai ao centro, fecha os olhos e se deixa tombar, sem dobrar
a cintura, arquear as costas, nem levantar os calcanhares, como a Torre de Pisa.
Ele se inclina para todos os lados e todos os outros devem sustenta-lo com as
maos, permitindo-lhe inclinar-se até bem perto do chdo. Em seguida devem
recoloca-lo novamente no centro, porém ele tombara em outra direcdo. Ao final,
pode-se ajudar o protagonista a rolar, em circulo, pelas maos dos companheiros, em
vez de retorna-lo em direcdo ao centro. Depois fizemos a Variante do exercicio de
Boal (referéncia), que consiste em realiza-lo em trio. E feito por duas pessoas
somente, e uma terceira no meio que se deixa tombar, para a frente e para tras,

sendo sustentada pelos dois companheiros.

3.2.2.1 Comentérios

Em geral, os alunos mostraram-se todos tranquilos, alguns com mais medo,
mas todos fizeram as atividades, menos D. A justificativa Obvia era a deficiéncia,
porém percebi que ela estava com medo. Nesse momento eu poderia ter proposto
também outra atividade para o grupo fazer com ela, que trabalhasse confianca e
entrega também, como um embalo no ar, por exemplo, ou algo assim. Tentar pedir
para um grupo com quatro pessoas embala-la pelas pernas e bracos. No entanto,
nao havia gente suficiente para realizar tal feito, e também nao quis insistir.

Depois de vencido o medo, o exercicio se tornava extremamente prazeroso,
devido ao toque dos colegas no corpo, e os alunos se aplaudiam depois de o

realizarem.



Ja a Variante foi mais dificil, pois havia uma pessoa s atras para segurar € 0
medo de cair era maior. Confesso que cuidar de 15 pessoas a0 mesmo tempo para

mim também nao foi facil.

3.2.3 Aula 8

Apés o alongamento, trabalhamos com o exercicio O tapete rolante. Todos
deitados de costas, no chao, sendo que a primeira pessoa, com 0s pés virados para
o leste, a segunda para o oeste, lado a lado, de maneira que as cabecas figuem
juntas, mas os pés estejam em dire¢c6es opostas. Todo mundo levanta as méos e a
primeira pessoa se deita sobre elas, os que estao deitados comecam a fazer o seu
corpo avancar, de mdo em mao como se fosse um tapete rolante. Chegando a outra
extremidade, onde um colega, em pé, o ajudara a se levantar, este colega devera
deitar-se também, para esperar o companheiro que se deitou depois dele e que vem
chegando, até que todos tenham feito o exercicio. (BOAL, 2007).

A aluna C, que era obesa, estava muito aflita quanto a fazer o exercicio, mas,
felizmente, percebi a turma no solo confiante. Ajudei-a a deitar sobre o primeiro
aluno, de costas, e em seguida, junto com outro aluno, a empurrei em dire¢cao aos
colegas. Imediatamente ela comecgou a rir e 0 exercicio engrenou. A pessoa tem de

ir e voltar. Percebi que ela riu muito, provavelmente por estar nervosa.

3.2.3.1 Comentérios

A aluna C. me relatou neste curso que as aulas estavam funcionando para
tira-la da depresséo e que, apesar de nem sempre ela podia vir ou conseguir fazer
tudo certo na aula, mas ndo gostaria de deixar de vir, pois estava sendo
imprescindivel para ela. Interessante que nas aulas C. se divertia muito e participava
de todos os exercicios de forma criativa e espontanea, divertindo a plateia também.
Trabalhei “clown” com a turma e ela era 6tima e nos fazia gargalhar.

Neste mesmo exercicio, a aluna D. realizou tudo com naturalidade, deitando-
se como todo mundo no chéo e rolando por cima também. Depois compartilhamos
um pouco sobre como eles se sentiram na atividade e surpreendentemente D. falou.
Disse que estava com medo de rolar sobre as pessoas, que sentia vergonha e

sentia seu coracdo pular pela garganta, que nunca imaginou que faria aquilo, mas
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gue agora se sentia como que “libertada”, pronta pra fazer qualquer coisa. Sentia
uma coragem muito grande.

Um tempo depois de a turma apresentar seu espetaculo de encerramento, 0
teatro na cidade, infelizmente, encerrou e a irma de D. me procurou, pois ela estava
apresentando problemas de novo de comunicagéo e timidez. Fiquei surpresa, pois
nem eu mesma sabia que o poder das aulas era tamanho. O teatro poderia
funcionar como uma espécie de “treinamento” para a autoconfianca, autoestima ou

comunicacao?
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4 ANALISE DOS RELATOS A LUZ DAS TEORIAS

Como utilizei, nas duas turmas que apresento neste trabalho, os exercicios de
Viola Spolin), e como consta no capitulo 2, a autora desenvolveu sua obra no
conceito de jogo, penso ser relevante uma analise da importancia do jogo. Além
disto, o jogo também esta presente nos exercicios de Jogos para atores e nédo
atores, de Augusto Boal.

4.1 0 JOGO

Teatro é jogo. Por isso penso que, a partir das teorias do jogo, apresentadas
no capitulo 2, poderia se compreender, primeiramente, alguns dos beneficios que
todas as aulas, tanto de teatro, quanto de desinibigcdo e comunicacao, apresentaram,
pois em todas as aulas o aspecto jogo foi amplamente praticado. Alguns destes
beneficios poderiam ser, por exemplo, uma possivel melhora de um estado de
animo ou de depressédo, como foi citado no depoimento da aluna A, assim como
consta na pagina X no comentario da aluna C.

Como citado anteriormente, a teoria da recreacao “sugere que o0 jogo reanima
e restaura tanto fisica quanto mentalmente”, no caso, o jogo seria fundamental para
o homem a fim de que se reanimasse apoés o trabalho.

Encontramos ainda, em Courtney, na teoria da catarse, outra possibilidade de
entendimento para os beneficios do jogo no que tange a repressao de sentimentos e
emocOes. Nas aulas de teatro, assim como nas de desinibicdo e comunicacao,
realizamos indmeros jogos draméaticos, dentre eles, alguns que envolviam
competicdo. Entretanto, ainda que ndo houvesse competicdo, o poder catartico
destes jogos evidencia-se na obra de Richard Courtney (referéncia), como aparece
no texto do primeiro capitulo, pagina X: “0 jogo era uma valvula de seguranca para
emocoes reprimidas”.

E podemos encontrar um exemplo do resultado do trabalho na fala da aluna
A, da turma de desinibicdo e comunicacao:

“- Em pouco tempo, as aulas se tornaram essenciais para a manutencao do

meu bem estar”.
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Outro fator interessante, bem expresso por Boyd (referéncia), provavelmente
auxiliou a aluna A em seu processo, podemos encontrar em Spolin (referéncia),
como também citado no segundo capitulo:

A capacidade de criar uma situagcdo imaginativamente, de fazer um
papel € uma experiéncia maravilhosa, € como uma espécie de
descanso do cotidiano que damos ao nosso eu, ou as férias da rotina
de todo dia. Observamos que essa liberdade psicolégica cria uma
condicBdo na qual tensdo e conflto sdo dissolvidos, e as

potencialidades séo liberadas no esfor¢o esponténeo de satisfazer as
demandas da situacdo. (BOYD apud SPOLIN, 2000, P. 5)

O depoimento da aluna C, da turma de teatro, ilustra bem esta questdo e nos
diz que: “Os exercicios feitos em aula faziam todos esquecerem os problemas la fora
e “viver” outra realidade, onde a imaginacédo, a espontaneidade e a criatividade
prevaleciam. Lembro que comecdvamos as aulas sempre em movimento,
caminhando. As vezes, a professora comecava com uma meditacdo, incitando a
nossa imaginacao, fazendo-nos transformar de hora para outra em bichos, em
moéveis, em arvores, em qualquer coisa que nossa mente pudesse imaginar. Era
incrivel.”

Agora imaginemos pessoas estressadas, que ndo sao atores, chegando as
aulas cansadas, engravatadas ou de salto alto. Vindas de outro universo. O teatro
ird joga-las em outro mundo. E uma nova realidade que se apresenta e que se
revela para elas, para dentro e para fora. Como diz Boal, a esséncia do teatro é a
auto-observacdo humana. A partir do momento em que comecga 0 exercicio teatral,

comeca a mudanca.

4.2 PERTENCIMENTO

Pensando em Boal, podemos pensar também na unido grupal que alguns de
seus exercicios proporcionam. O desejo de pertencimento a um grupo e de filiar-se
as causas, além do mais o desejo de participacdo é considerados por Mitchell e

Mason como desejos universais (Courtney, 2010).
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Percebemos a importancia da questdo do grupo nesta fala de C., aluna do
grupo de teatro: “Em todas as turmas que participei havia unido, companheirismo,

havia amizades que até hoje se estendem”.

Considerando a teoria da auto expresséo do jogo e a importancia do desejo
de pertencer a um grupo, os exercicios que realizei e que trabalham com grupo, de
Augusto Boal, por exemplo, tornam-se extremamente vitais neste aspecto. Entre
eles poderia citar as brincadeiras em grupo, como: Batatinha frita 1,2,3 (Boal, 2007,
p. 123,) e A, E, I, O, U (Boal, 2007, p. 151), anteriormente explicitadas. Além do
exercicio que utilizei bastante de Boal (referéncia), o jogo de integracdo Ninguém
com ninguém (BOAL, 2007, p.110), que trabalha também contato corporal e a
massagem coletiva, O tapete rolante (BOAL, 2007, p. 109).

Estes dltimos dois exercicios, “Ninguém com ninguém” e “O tapete rolante”,
trabalham intensamente o contato corporal, o que traz um sentimento de
pertencimento ao grupo muito grande, como pude ouvir dos proprios alunos ao longo
das oficinas. Podemos dizer que o contato trabalha também a questdo da entrega no
grupo, posteriormente, da confiangca no mesmo. Se eu posso confiar no grupo, se

pPOSSO me entregar, isso acaba fortalecendo a minha autoconfianga também.

No final da aula 3, do grupo de teatro, ultimo paragrafo, péagina X,
encontramos nos comentarios dos alunos sobre o quanto o exercicio de Boal,
“Circulo minimo, circulo maximo”, havia sido interessante. Os alunos nunca haviam
ficado tdo perto de tanta gente praticamente desconhecida e se sentido téao
“preenchidos”. Também disseram que até o cheiro forte de um ou outro “valia a
pena”. Aqui, mais uma vez, percebe-se o quanto o sentimento de pertencimento de

grupo é valioso para as pessoas.

4.3 AMPLIACAO DA CAPACIDADE DE SENTIR

Como ja notamos o trabalho de Boal vai além do contato corporal e do jogo,

uma vez que busca valorizar a emocao verdadeira, ao contrario do “teatrdo”
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praticado pelo TBC, por exemplo, na década de 50 no Brasil, em que, para Boal, se

representava sem realmente sentir o que se representava.

Os exercicios do livro de Boal, utilizado nestas duas turmas, buscam realizar
o que ele chama de “desmecanizacdo” do corpo do ator, isto &, criar uma espécie de
“treinamento” que possibilite desbloquear o corpo do ator das mecanizacdes

cotidianas que o impedem de expressar as suas emocoes.

Assim como os “ndo atores”, o ator também tem suas sensacdes e acdes
mecanizadas, e por iSso é necessaria a sua desmecanizagdo, para torna-lo apto a
viver as mecaniza¢gfes da personagem que ira interpretar, que sao diferentes das
mecanizacdes do ator. Para isso, é necessario que o ator amplifique a sua
“capacidade de sentir e se expressar’ (BOAL, 2007). Consequentemente o que

percebemos € que este trabalho acaba tornando o ator mais sensivel, mais

espontaneo e livre.

Poderia-se imaginar que este processo de “treinamento” do ator, a partir dos
exercicios de Boal, assemelha-se ao processo das cobras, que trocam de pele
periodicamente para poder expandir o seu corpo e crescer. O processo, ora
doloroso, ora prazeroso, é algo em que se descolam “tecidos” velhos, gastos, a fim
de que o novo, ou a futura personagem (ou uma nova pele) ocupe este espaco. A
transformacdo pessoal advinda deste movimento é evidente. Podemos também
lembrar o depoimento de A. (pag. X) neste trabalho, de toda a mudanca pessoal que
esta aluna relata, muito embora tenha se utilizado neste grupo especifico, de

desinibicdo e comunicacéo, outras técnicas também.

4.4 CONTATO

Os exercicios teatrais, assim como o0s de expressdo corporal, trabalham o
contato corporal, ou visual, de forma mais intensa que na vida cotidiana. O
Hipnotismo colombiano, de Boal, que utilizei, trabalha o contato visual o tempo
inteiro. H& um exercicio que pratiquei algumas vezes durante minha formacdo no

Departamento de Arte Dramética, que é muito semelhante ao da postura da crianca
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da Yoga, sO que, neste caso, é feito em duplas: o colega deita-se de frente sobre as
costas do outro, que esta na postura da crianga, e permanece nesta postura cerca
de 15 minutos. A postura da crianca consiste em a pessoa ajoelhar-se no chéo e
deitar-se sobre os joelhos, com os bracgos para a frente ou ao lado do corpo, quase
em posicao fetal, mas ajoelhada. Este € um exercicio de contato intenso, que a
pessoa, se nunca fez teatro ou é muito timida, vai se sentir mexida emocionalmente.
O exercicio vai ser benéfico para ela neste sentido, de tomar consciéncia ou até
mesmo desbloquear seu corpo em relacdo a alguma trava, seja emocional ou
corporal. Aqui podemos ler o depoimento de N., aluna do curso de teatro, que nos
diz:

“Acredito que o contato corporal, tanto nos exercicios, quanto no palco,
auxiliaram no processo. Acabei percebendo que certos tabus ndo tém razéo de

existir.”

Ao falar em contato corporal, ndo podemos esquecer também que ha pessoas
que simplesmente vivem sés, outras que vivem em relacionamentos onde ndo ha
contato. Entdo, o teatro serve, nesse momento, para estas pessoas como um alento
também. E importante considerar que vivemos em uma sociedade cada vez mais
virtual, que substitui o contato. Hoje em dia a maioria das pessoas passa grande

parte das suas vidas sem nenhum contato fisico. N&do ha um toque ou um abraco.

Segundo Lowen (1984, p.50), “apenas na medida em que se percebe o
proprio corpo, pode-se perceber os outros, e s6 quando se percebe a si mesmo
como uma pessoa pode-se sentir uma outra”. E preciso notar que o trabalho teatral,
de expressao corporal, 0 contato com a respiragdo, antes de tudo, € um trabalho de
contato consigo mesmo. Segundo a aluna de teatro N, “além de perder certa timidez
qgue eu ainda tinha, o teatro contribuiu para que eu aprendesse a confiar mais nas
pessoas, mas principalmente em mim mesma.”

Quando utilizamos a palavra “contato” na relacdo entre os alunos, podemos
nos referir a sintonia que ha entre eles. De acordo com Reich (1995), quando o fluxo
energético € intenso, 0 psiquismo e 0 somatico encontram-se sintonizados,
permitem que a qualidade de se relacionar com o0 mundo, com 0 outro e consigo

mesmo seja intensa, vibrante, calorosa e envolva sensagdes de muito prazer.
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4.5 AUTOCONFIANCA E AUTOESTIMA

“Todas as pessoas sao capazes de atuar no palco. Todas as pessoas sao
capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sao capazes de jogar e aprender
a ter valor no palco” (SPOLIN, 2000, p. 3).

A seguir, transcrevo um trecho de um depoimento de uma aluna da turma de

teatro, C.:

“Sempre fui espontdnea e um pouco ousada, e até meio “palhacona”, mas
nunca pensei que pudesse entrar num palco e fazer as pessoas darem gargalhadas,
ou ficarem espantadas com toda aquela producao, com todo aquele alvoroco. O que
mais me marcou foi uma peca que apresentamos, “O Novi¢o”, de Martins Pena, em
gue eu fazia a mulher do protagonista. A professora Graziela sempre dava varias
dicas de como fazer essa personagem sair engragada e deu muito certo. Pois foi
nesta peca que em uma das apresentacfes havia uma guriazinha, de no maximo
sete anos, acredito eu, que nao parava de rir na plateia e ngs, atores, em cima do
palco, achando aquilo lindo e ficamos orgulhosos de nés mesmos por conseguirmos

iSs0.”

Para Spolin, partindo do pressuposto de que, a partir do jogo, do ponto de
concentracdo e dos exercicios, se desenvolve ou se resgata a espontaneidade e a
criatividade inatas, podemos desenvolver também o ator, ou seja qualquer pessoa
pode desenvolver-se como ator. Mas podemos perceber também, pelo depoimento
acima, que, a partir do momento em que a pessoa se descobre talentosa, ha um
resgate da sua autoconfianca e autoestima. Por que antes, apesar da vontade,
ninguém supde, com certeza, que conseguird subir ao palco, interpretar um

personagem e ainda fazer rir.

“Me sinto muito realizada, de, com a ajuda da professora, poder ter feito as
pessoas rirem, foi muito emocionante cada momento no palco, cada aula, cada

exercicio, cada brincadeira. Nunca vou esquecer.” Finaliza a aluna C.
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Ja& o relato da irma de D., aluna com deficiéncia fisica, contando que esta,
apos o encerramento do teatro na cidade passou a ter dificuldade de comunicacao e
timidez novamente, nos remete a varias questdes, algumas ja abordadas. A questao
da auto expressdo, a possibilidade que o teatro traz de expressdo de cada um é
inegavel. O método de Spolin possibilita que todos possam ir a cena sem
virtuosismos. Este jogo traz um resgate da autoestima, pois realiza um reencontro

com a capacidade de se expressar, o que reforca também a autoconfianca.

4.6 EXPERIMENTACAO E LIBERTACAO

Na pagina X, a aluna D, referindo-se ao exercicio O tapete rolante, de Boal,
disse que se sentia envergonhada de rolar sobre as pessoas, que sentia seu
coracgao pular pela garganta, e que nunca imaginou que faria aquilo, mas que depois
de fazé-lo se sentia “libertada”, pronta para fazer qualquer coisa. Sentia uma

coragem muito grande.

Fazendo uma analogia com Spolin, vimos no capitulo 1 que a energia liberada
no foco do jogo cria uma explosdo, ou espontaneidade, segundo Spolin, em que
tudo € desblogueado. Vimos também que, dessa experiéncia integradora, surge o
individuo total, dentro do ambiente total, e aparece o apoio que permite ao individuo
abrir-se e desenvolver qualguer habilidade necesséaria para a comunicacdo dentro
do jogo.

Todo o ser do aluno-ator é preparado devido a natureza dos problemas de
atuacao, que o livram de interpretacfes e preconceitos, para que ele estabeleca um
contato puro e direto, com 0s objetos e pessoas, dentro do meio criado. Quando ha
um entendimento desta realidade no teatro, isso amplia a habilidade do aluno-ator
para envolver-se com seu mundo interior e experimenta-lo mais pessoalmente.
“Assim, a experimentacdo é a unica tarefa de casa e, uma vez comecgada, como as
ondas circulares na agua ¢ infinita e penetrante em suas varia¢des” (SPOLIN, 2000,
p. 13).
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4.7 ESPONTANEIDADE

Um dos aspectos que percebemos em todas as aulas, e que é de suma
importancia tanto no trabalho de Moreno (referéncia), quanto no de Spolin

(referéncia) e Boal (referéncia), € a questao da espontaneidade.

Como sugerimos anteriormente, a questdo central da teoria e da terapia
morenianas €& a espontaneidade. Moreno desenvolveu uma teoria da
espontaneidade, nesta teoria ele chama de “treinamento da espontaneidade” o que
seria um resgate do espontaneo perdido pelo homem ao longo da vida. Desta forma,
o desenvolvimento da espontaneidade possibilita ao individuo atuar sobre sua vida,

nao mais como espectador, mas também como ator.

A crianga, ao nascer, realiza seu primeiro ato criativo: é o primeiro ato de
catarse de integracdo. Nasce com uma capacidade criadora propria do ser humano,
gue vai se desenvolver com o crescimento e com o auxilio dos outros. O primeiro eu-
auxiliar € a mée. Ao longo de sua infancia, a medida que vai vivendo os diversos
papéis e em contato com 0s agentes sociais, desenvolve essa capacidade, ou a
atrofia, em maior ou menor grau, de acordo com o tipo de relagbes e na medida em
que as "tradi¢cdes culturais” lhe sdo impostas pelos mais velhos, tradicbes estas que
Moreno (referéncia) chamou de “conservas culturais”. Esses agentes da sociedade
Ihe submetem, durante o desenvolvimento, condutas estereotipadas, repetitivas e
ritualistas, muitas delas para ela, e para os demais, vazias de significado, assim
como essas pessoas podem auxiliar no desenvolvimento da espontaneidade,
dependendo de cada caso e do meio em que vive a crianca em um determinado

momento histdrico-social.

De acordo com o autor Bermudez (1980), a tendéncia habitual € substituir
cada vez mais a espontaneidade por respostas fixas e reguladas, que ndo permitem
reacOes novas e inesperadas. Segundo Bermudez (1980, p. 51) “a espontaneidade
é, pois, um fator fundamental para a adaptacdo do individuo ao seu ambiente, sem

gue sua adequacéo signifique destruicdo ou perda de suas liberdades, porém, muito
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ao contrario, uma maior possibilidade de exercé-las e desenvolvé-las nesse mesmo
meio.”

No depoimento a seguir, da aluna C., da turma de teatro, percebemos que
houve uma modificacdo da percepcdo em relagédo a questdo da liberdade: “Com o
teatro eu pude aprender ao mesmo tempo a ter liberdade, mas também a saber usar
essa minha liberdade.”

A espontaneidade para Moreno “é a capacidade de dar uma resposta
adequada (eficaz) a uma situacdo nova ou de dar uma nova resposta a uma
situacdo antiga” (GONCALVEZ, 1988). “A espontaneidade € uma reacdo no ‘aqui e
agora’, uma libertacdo de nossos instintos. Ela nos leva a tomar a decisédo que
achamos mais acertada, em funcéo de todas as variaveis de uma situacédo” (WEIL,
1967, p. 24). Isto €, a espontaneidade permite ao individuo agir de forma adequada
consigo e com o meio, tomando a melhor decisédo diante de uma dificuldade ou
problema.

Podemos pensar nos exercicios de Viola Spolin neste aspecto e nas
situacdes-problema que séo colocadas aos alunos. Como vimos anteriormente, a
energia liberada no foco do jogo cria uma explosao, ou espontaneidade.

Podemos lembrar também da presenca da espontaneidade nos processos
dos alunos da turma de desinibicdo e comunicacdo ao realizar os exercicios de
psicodrama e as improvisacfes. Na aula 5, pag X, tivemos uma improvisacdo em
que S., que é um lojista, tenta escapar de R., interpretando um vendedor
inescrupuloso e chato. A presenca da espontaneidade foi a prova de que 0s jogos e
atividades dramaticas e psicodramaticas estavam funcionando, e a timidez, as
travas, os bloqueios e os medos da comunicagcdo comecavam a desaparecer. Quer
dizer, lembrando Spolin, houve uma liberacdo de espontaneidade em que a energia
liberada através do jogo criou uma explosdo, ou espontaneidade, em que
aparentemente tudo foi desbloqueado.

Encontramos espontaneidade em todas as aulas relatadas neste trabalho.
Poderiamos afirmar que, na maioria das vezes, esta foi uma conquista do jogo.
Realizamos inimeras brincadeiras e, na turma de desinibicdo e comunicacéo, por
exemplo, na qual a maioria dos alunos era timida, elas foram fundamentais para

criarem o0 espontaneo tdo necessario a integracéo e abertura.
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Um dos exercicios que pude perceber que trouxe um alto nivel de
espontaneidade foi 0 Jogo da sobrevivéncia (SPOLIN, 2000, p. 67). Sabemos que o
ponto de concentracao libera a espontaneidade do aluno. Podemos lembrar tambéem
dos exercicios de Boal, e do alto nivel de espontaneidade que eles geram,
principalmente aqueles criados a partir dos jogos de infancia, como Batatinha frita
1,2,3, como ja foi dito aqui, ou ainda o exercicio Ninguém com ninguém, que num
primeiro momento parece assustar os mais timidos, mas depois revela-se um

excelente dinamizador de resisténcias.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Podemos notar, através deste trabalho, que o teatro de Boal, através de seus jogos
e técnicas, transforma o individuo a nivel pessoal, no sentido de torna-lo mais
espontaneo e livre. Na tentativa de fazer com que as emoc¢des se manifestem
livremente pelo corpo, Boal constréi uma técnica para “desmecanizar” o corpo
cristalizado do ator, cujos gestos e acdes mecanizados repetem sempre 0S mesmos
movimentos, para que 0 corpo retome a sua capacidade de sentir e expressar
livremente € necessaria uma desmecanizacdo, o que torna o individuo mais livre e

espontaneo.

Vimos em Spolin que a energia liberada no foco do jogo gera explosédo, ou
espontaneidade, em que tudo € desbloqueado, onde surge o individuo total, dentro
do ambiente total, pois protegido pelo teatro. Nos exercicios de Boal encontramos
esta mesma explosdo, esta catarse integradora. Bem como nos exercicios de
psicodrama, em que a base € o teatro, a improvisacao, o jogo dramatico, de onde se

pode depreender que teatro € catarse, € integracao e libertacao.

Como pudemos perceber nas teorias de Jacob Levy Moreno e Viola Spolin, a
espontaneidade, tdo necessaria para seguirmos Nnossos instintos, gera mudanca, 0
gue traz ao sujeito uma vida mais plena e saudavel. Esta podemos encontrar nos
relatos descritos na introducdo deste trabalho, como em R., por exemplo, que
empreende uma transformacdo de vida largando seguranca e indo embora para
Porto Alegre para fazer teatro.

Como vimos neste estudo, partindo dos relatos e da analise tedrica, as conquistas
pessoais advindas de um trabalho com jogos para atores, técnicas teatrais e
psicodrama pelo individuo sdo inUmeras. Dentre elas, citamos algumas, como por
exemplo, uma melhora do estado emocional e o reconhecimento das proprias
emocOes, melhora da autoestima, auto aceitagcdo e autoconfianca, melhora da
capacidade comunicativa, espontaneidade, libertacdo de bloqueios corporais e

emocionais, novas amizades e sentimento de pertencimento a um grupo.
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Em seu livro Em busca de um teatro pobre, Grotowski (1997) defende que “Arte é
um amadurecimento, uma evolucdo, uma ascensao que nos torna capazes de
emergir da escuriddo para uma luz fantastica”. Amparados pelas experiéncias
analisadas neste trabalho podemos lembrar que, assim como para Calderén de La

Barca a vida é sonho, o teatro também o é e, como o sonho, ilumina.
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