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RESUMO

Com este artigo pretende-se refletir sobre as teorias e as praticas da educacdo draméatica e teatral, formal e
ndo formal, entendendo-se o seu estudo como uma necessidade de aprofundamento cientifico e uma forma de
reconhecimento e legitimac&o da sua presenca, enquanto ambito de formacé&o geral e especifica da educacéo artistica
e cultural que requer ser integrada, normalizada e regulada, em todos os niveis do Sistema Educativo, bem como nos
territorios da educacdo ndo formal da educacédo social e do desenvolvimento comunitario. Assim, técnicas dramaticas
e teatrais do Teatro do Oprimido, A Teoria dos Jogos Teatrais e o trabalho dramatico e teatral que é possivel desenvolver
com a teoria do Modelo de Acdo da Peca Didatica Brechtiana bem como a Pedagogia do Espectador s&o aqui apresentadas
enquanto presentes na epistemologia dramatica e teatral do (no) universo educacional brasileiro e que se apresenta sob
0 nome genérico de Teatro Educacéo.

Palavras-chave: Educac&o Formal e Nao Formal; Epistemologia; Teatro; Drama; Educac&o Cultural

ABSTRACT

With this article we intend to propose to reflect upon the theories and practices of dramatic and theatrical education,
formal and non-formal, understanding its study as a necessity of deepening scientifically this realm and to intend the
recognition and legitimization of their presence as general scope and specific education that requires being integrated and
its standardization and regulation at all levels of the educational system, also in the territories of non-formal education
of social education and community development. So dramatic and theatrical techniques of the theatre of the oppressed,
the theory of theatre games and dramatic and theatrical work that you can develop with the theory of Learning play
Action model imagery as well as the pedagogy of the spectator are presented here, as being forms of the Education
Theatre in Brazil.
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Introducao

Em 2014, defendemos uma tese de doutora-
mento, na FPCE da UP, com a qual pretendemos
mapear os elementos tedricos da educacéo dra-

matica representados em documentos oficiais:

legislac&o sobre a educacéo artistica em Portugal
desde o 25 de Abril, programas disciplinares oficiais,
teses de doutoramento sobre o tema realizadas
entre 1974 e 2006, desde que se apresentassem
escritas em portugués, bem como teorias eviden-
ciadas em entrevistas realizadas a protagonistas
de referéncia do movimento portugués da edu-
cacdo draméatica. Assim, produzimos um corpo
empirico capaz de nos fornecer dados que foram
posteriormente submetidos a procedimentos e
técnicas de analise qualitativa de conteudo.
Socorremo-nos também da consulta de publica-
coes, nomeadamente boletins da APED, boletins de
associacoes culturais que existiram durante este
periodo e publicacdes de alguns autores sobre
estas matérias. Em breve se tornou claro que, nos
documentos analisados e nas opinides expressas,
eram patentes diversos universos teoricos que
exerciam uma influéncia fundadora e incontornavel,
gue se poderiam reconhecer, como pré-existentes,
nos universos epistemologicos educacionais dra-
maticos de lingua inglesa e norte da europa, lingua
francesa e no Brasil. Razao porque fizemos um
levantamento do estado da arte nesses paises que
contamos apresentar agora em forma de artigos.
Iniciamos este nosso triptico, Epistemologias da
educacao dramatica |, Il, lll, como o artigo Epistemo-
logias da Educac&o Dramatica: teorias e praticas
na educacdo formal e ndo formal no Brasil — |,
ao qual deverdo seguir-se os artigos: Epistemo-
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logias da Educac&o Dramatica: teorias e praticas
na educacdo formal e ndo formal em paises de
lingua Inglesa e norte da Europa — Il e Epistemo-
logias da Educac&o Dramatica: teorias e praticas
na educacao formal e ndo formal em paises de
lingua francesa — ll.

Neste artigo apresentamos as teorias e as
praticas que nos parecem ser as mais interessan-
tes e inovadoras que localizamos no Brasil e que,
embora possam ser também reconheciveis nos
universos de lingua inglesa e francesa, apresen-
tam recontextualizacdes — culturais e historicas
gue, sempre nestes casos, acontecem derivadas
das circulactes das ideias, dos fazeres artesanais
locais e das aplicactes e concretizactes artisti-
cas educacionais que resultam de um mundo de
informacéao globalizada.

Epistemologias da
Educacao Dramatica I:
Teorias e Praticas no Brasil

Teatro do Oprimido um
Caso de Teatro Politico

Embora Augusto Boal tenha falecido em 2008,
0 Teatro do Oprimido continua, nos nossos dias, a
desenvolver-se e a conhecer uma divulgacao sem
precedentes.

Poderemos dizer que em Portugal entrou e man-
tém-se enquanto fonte de interesse de artistas
gue trabalham em espacos de animacao social e
cultural, desde os finais dos anos noventa.

Boal da forma e inicia esta experiéncia nos anos
60 no Brasil e em paises da América Latina, para



onde € obrigado a exilar-se depois do golpe militar
dos coronéis em 1964. Sendo neste momento, o
Teatro do Jprimido, um sistema de préaticas divulga-
das nos Estados Unidos da Ameérica, na Europa e
em muitas outras partes do mundo onde o teatro,
como pratica emancipatoéria e transformadora
de habitos e comportamentos, € praticado em
contextos comunitarios.

Boal inicia a sua carreira como dramaturgo e
diretor do Teatro Arena de S&o Paulo ao mesmo
tempo que procurava contribuir para a criacéo
de uma estética que refletisse uma identidade
pos-colonial do Brasil.

As técnicas dramaticas e teatrais do Teatro do
Oprimido véao refletir esta condicdo pas-colonial e
fundadas na exploracdo dramatica e teatral que
ndo estando limitadas ao palco s&o baseadas na
aprendizagem transitiva e no empoderamento
coletivo. Pretendendo transformar espectadores
passivos em participantes comprometidos que en-
saiarm estratégias, para a mudanca pessoal e social

Educadores, ativistas paliticos, terapeutas, ani-
madores sociais e culturais interessados na visao
e na reflexdo critica sobre a realidade e 0o mundo e
na aprendizagem pela acdo, usam as propostas de
Boal para tratar assuntos como racismao, sexismoa,
solidao social e impoténcia politica. Estas praticas,
constituidas em Sistema, juntamente com o cara-
ter de questionamento social e politico dos seus
conteldos, s&o hoje conhecidas com o nome de
Teatro do Qprimido.

Daniel Feldhendler (1995) situa o Teatro do Opri-
mido no grupo das psicoterapias, particularmente
no ambito do sociodrama e do psicodrama. Ele
compara a filosofia da terapia de Moreno baseada
no teatro e na aprendizagem transitiva com a re-

cente tergpia” de Boal e relaciona os trabalhos finais
de Boal com o desenvolvimento em Psicodrama
gue privilegia o conceito de jogo espontaneo feito
por Moreno.

Feldhendler assinala ainda relacées do Teatro do
Oprimido com os trabalhos e teorias de Winnicott
e Lacan.

Sintetizando, o conceito de Teatro do Jorimido
alberga um Sistema de exercicios fisicos, jogos
esteéticos, técnicas de criacdo de imagens e impro-
visacoes cuja finaldade & preservar, desenvolver
e reformular a Vocacdo humana de Humanidade.
Assim, a pratica do teatro transforma-se num
instrumento para a compreensao de problemas so-
ciais e pessoais e para a busca das suas solucdes.

Podemos encontrar o Teatro bem como o Psi-
codrama e outras técnicas dramaticas, na terapéu-
tica e na educacao artistica formal e ndo formal
como temos vindo a constatar. No dizer de Alicia
Fernandez (2001): jogar ao faz de conta (brincar) &
necessario para pensar com autoria, para recordar
0 esguecido e para suportar e superar 0s N0SsS0S
sofrimentos. Segundo esta autora, ndo € suficiente
gue o sujeito se expresse, sendo necessario que
se descentre (distancie) também, uma vez que a
atividade expressiva produz alivio mas € a atividade
descentradora que permite o reconhecimento e
a transformacao.

O “Sistema” do Teatro do Oprimido, sendo ba-
seado em técnicas improvisacionais, implica uma
compreensdo mais aprofundada das implicacdes
sociais da aprendizagem e uma outra forma de
entender como se processam as aquisicoes cogni-
tivas, e isto significa também, que & da moral social
e do aprender a pensar que se trata quando se
trabalha com experiéncias de vida com o intuito
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de alcancar e promover aprendizagens sociais e
pessoais produzidas atraves de processamentos
de pensamentos criticos, da experiéncia estética
e da aquisicdo formal artistica. Em suma: quando
se procuram interpretacdes, na concecao frainana,
através de experiéncias dramaticas e de praticas
associadas de reflexao e experimentacao atribuindo
sentidos, como resultado da reflexdo e da inter-
pretacao critica desenvolvida, aos factos em jogo.

Num certo sentido, a finalidade do Teatro do
Oprimido € a promocéao e o desenvolvimento da
imaginacdo moral. Boal pretende explorar dilemas
relacionados com temas da vida real com o abjeti-
VO, que parece ser, de levantar dividas de natureza
ética e moral acerca das desigualdades que definem
a natureza dos privilegios sociais e econdmicos.

Em 1967, publica o Teatro do Jprimido, Técri-
cas Latino Americanas de Teatro, e Cem Jogos e
Exercicios para atores e ndo atores. Estas obras
sao notoriamente influenciadas pelas teorias edu-
cacionais de Paulo Freire ao partir da assuncao
de que todos os seres humanos, colocados na
condicdo de serem ensinados, n&o s&o ignoran-
tes mas porventura podem apresentar auséncia
de instrumentos linguisticos necessarios para a
compreensdo dos assuntos que s8o objeto das
aprendizagens em vista.

Em 19/6,/19/8 & professor e diretor do Conser-
vatorio Nacional de Lisboa e diretor da Companhia
de Teatro, A Barraca, tendo participado em oficinas
de animacéao teatral em varias localidades, junto
de grupos de teatro amador. Contudo, indefinicbes
de varia ordem, no campo das decisdes sobre as
politicas publicas para cultura bemn como a rotura
financeira que ameacava as financas publicas do
Estado Portugués e que levaram a cortes nos fi-
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nanciamentos as companhias de teatro e a outras
atividades da 6rbita da Animacao Sociocultural, fa-
zem com que Boal parta para Paris em 1978 onde
permanece como professor da Sorbonne até 1986,
altura em que decide voltar ao Brasil. Em 1994, é
eleito vereador pelo Partido dos Trabalhadores da
cidade de Sao Paulo.

Durante este Ultimo periodo, sdo temas do seu
trabalho, as formas particulares de opresséao social
gue se manifestam nas sociedades mais avan-
cadas e que caracterizam a cultura na Europa
contemporanea e a Modernidade. Ele vai assim
redefinir e desenvolver os procedimentos criticos
gue caracterizam o Teatro do Oprimido. Em 1995
publica Rainbow of Desire e em 19397 desenvolve
uma nova linha de ac&o a qual chama Teatro Le-
gislativo abrindo a possibilidade da analise critica
das leis pelos Espect-atores, e a possibiidade de,
utilizando a técnica do Teatro Forum, poderem ser
produzidas e propostas alteractes as mesmas.
Com o Rainbow of Desires (1995), Boal declara
o reconhecimento das implicacdes do Teatro do
Oprimido no espaco pedagogico ao considerar que
0 teatro ndo & didatico, no velho sentido da palavra,
mas sim pedagodgico no sentido da aprendizagem
auténoma e em coletivo. E sabido que Boal tal como
Freire questionaram de uma forma inovadora a
educacao popular no Brasil. Aqui ambos viveram
no mesmo periodo historico, as mesmas condicoes
politicas e sociais e ambos identificaram o seu in-
teresse por um projeto educacional comprometido
paliticamente com os mais desfavorecidos e capaz
de contribuir para acabar com situactes sociais e
econdmicas injustas que provocam a infelicidade
humana.

Na Pedagogia do Jprimido, Freire (1967) fornece-



-nos uma andlise interpretativa do que considera
ser a conscilentizacdo e torna clara a importancia
do didlogo que guestiona explicacdes e assuncoes
tidas como garantidas acerca da realidade social e
das préaticas culturais. Nesta perspetiva, o Teatro
do Jprimido pode ser visto como uma aplicacéo
estética da Pedagogia do Uprimido onde se realiza
0 préprio processo da conscientizacdo atraves
de um processo representacional que maobiliza
as convencdes da linguagem dramatica e teatral.

Ambos, Pedagogia e Teatro do Jprimido, reco-
nhecem a utilidade da criacdo de oportunidades
para a acdo emancipatoria coletiva, oferecendo, o
Teatro do (Jprimido, através de técnicas dramati-
cas, a experiénciacdo segura e a possibiidade de
procurar soluctes fiaveis para serem utilizadas
em contextos reais.

Freire, com a sua vis&o da “humanidade” enten-
dida na dmensao ontoldgica de rejeicdo do “Ser
enguanto abjeto”, e entendendo os seres humanos
como portadores de uma vocacdo permanente
para a sua definicdo como seres subjetivos, junta-
mente com o que considera como condic&o prévia,
para a expresséao da liberdade individual — a capa-
cidade para o questionamento consciente — vai
contribuir para que Boal, ao colher este insight,
utilizando técnicas e convenctes dramaticas e
teatrais, acabe por desenvolver um modelo de
teatro que mobiliza a capacidade do agenciamento
humano.

No livro Playing Boal: Theatre, Therapy, Activism
(1994) Schutzman e Cohen-Cruz analisam criti-
camente o Sistema do Teatro do Oprimido. Para
estes autores, Boal mostra como o teatro reflete o
controlo da classe dominante e explica como € que
este processo pode ser invertido. Na opinido destes

autores, esta teoria tera tido todo o sentido e por
ventura continua a té-lo, em contextos historicos
revolucionarios e em locais onde os oprimidos se
encontram motivados para contribuir com a sua
acao para mudancas significativas.

Na obra Teatro do Oprimido, Boal &€ muito afir-
mativo na consideracdo de que o teatro € uma
pratica social e uma pratica politica. Scheckner
(1992), na introducao ao livro, Games For Actors
and Non-Actors, afirma que Boal alcancou aquilo
gue Brecht s6 tinha sonhado e sobre o qual tinha
escrito, realizar um teatro Util que fosse ao mes-
mo tempo entretenimento divertido e instrutivo.
Contudo, na nossa opinido o Teatro do Jprimido é
mais uma forma diferente de teatro e uma forma
diferente de terapia que relaxa o espirito, focali-
za a mente e permite a manipulacéo reflexiva de
conteldos paliticos e outros de situacdes vividas
e ficcionadas.

Profissionais das areas da psicologia social, te-
rapia, antropologia, desenvolvimento comunitario e
educacdo comunitaria sdo os principais utiizadores
destas préaticas baseadas no teatro e nas meto-
dologias da aprendizagem através da experiéncia
gue conduzem a uma conscilentizacdo alcancada
atraves da pratica da experimentacdo repetida
gue pode proporcionar o esclarecimento.

Técnicas, Convencoes e
Meétodos do Teatro do Oprimido
Espect-ator

A técnica de Espect-ator de Boal processa-se

guando os participantes de uma atividade dramatica
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refletem sobre as suas acGes a partir do enqua-
dramento da ficcdo. Esta € também uma pratica
corrente nas concecoes do JE' e do trabalho
com o Modelo de Acdo da peca didatica brechtiana
proposto por Steinweg (1992).

Teatro Forum

De certa forma o Teatro Forum centra-se na
capacidade de agenciamento humano e acentua
a importancia do envolvimento dos espectadores
ativamente. Esta técnica é usada habitualmente
em contextos educacionais informais, no ativismo
politico e em campanhas sociais de educacéo e
guestionamento de problemas coletivos. A sua
utilidade reside na consciencializacdo e resolucdo
de conflitos. Com o Teatro Forum pretende-se pro-
mover a intervencao do publico na acdo dramatica,
devendo, destas intervencoes, resultar alteracoes
no decurso dramatico e a facilitacdo da aprendiza-
gem social dos “Espect-atores” e do publico.

O método do Teatro Forum desenvolve-se em
quatro etapas:

1 — Parte-se de um acontecimento que & drama-
tizado e que contendo um incidente delicado (critico)
em gue o protagonista esta implicado, sendo-se
conduzido a um dilema que devera ser resolvido.

1 Partilhando os pontos de vista de Slade e \Way, Dorothy Heathcote
(a fundadora do DIE) reconhece que a identificacdo com os outros é uma
competéncia humana e, em vez dos pontos de partida stanislavskiano
de ambos, sera o entendimento do teatro como produtor de significados
gue a ira interessar.

Para esta autora, a representacéo dramatica resulta diretamente da
nossa habilidade para representar papéis e depende da capacidade que
os seres humanos tém de se identificarem com os outros e reviver
e pré-viver situacdes consideradas importantes. Ela define Drama
Educacional ou DE como um conjunto de atividades que envolvem
pessoas na representacdo de situacdes nas quais as atitudes, ndo os
personagens, sao o foco do jogo aqui e agora e séo descobertas no
momento do jogo. Ela considera o Role Play como a técnica principal para
focar experiéncias de vida sendo que estas deveriam ser o principal
objetivo de toda a educacéo (Heathcote, 1995).
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2 — O Prablema é colocado durante os primeiros
dez a quinze minutos através da técnica de impro-
visacdo que é suspensa no momento da frustracéo
da vontade do protagonista.

3 — No fim desta primeira parte, o Joker, que
adota o papel de facilitador, tenta envolver a au-
diéncia, provocando e encorajando respostas por
parte dos espectadores para uma outra solucéo,
para a concluséo insatisfatoria que o decurso dra-
matico apresentou.

4 — A cena é novamente apresentada com a
substituicdo do ator-protagonista por um elemen-
to do publico e encenadas outras soluctes para
o dilema previamente apresentado sendo que o
antagonista, que permanece 0 mesmo, nao tem
nenhuma obrigacdo em cooperar com nenhum
dos Espect-atores.

A intencéo do Teatro Forum nao é mostrar “ca-
minhos certos” mas oferecer 0s meios através dos
quais todos os caminhos podem ser examinados e
aqui os Espect-atores substituem os atores pro-
fissionais e falam e agem em seu nome proprio.

Joker

O Joker, por sua vez, enquanto convencao, pode
ser visto como o subtexto carnavalesco que codifi-
ca as energias criticas do 7Teatro do Jprimido, dando
lugar ao modelo educacional que pretende agir na
dimensao social da aprendizagem. A sua natureza
multifacetada e a sua imprevisibiidade, na ludicidade
subversiva e critica dos seus comportamentos,
pode criar realidades e, se necessario, inventar pa-
redes, soldados, combates e todos os personagens
necessarios a ficcdo que se empreende, fazendo
com que os Espect-atores aceitem a realidade



virtual criada e descrita pelo Joker. Ele inventa o
que for preciso e pode substituir o protagonista
quando este n&o pode realizar alguma coisa, &€ mais
do que um personagem. E um agente provocador
que auxilia a deslocar a ficcdo para & dos limites
do imediato da realidade percebida.

Em certo sentido, é a voz coletiva que interroga,
e que muitas vezes interpreta, a acao, clarificando a
licdo que o jogo representacional pretende fornecer.

Boal (1979: 174) da indicacoes:

As explicacbes sdo dadas periodicamente e
sdo desenhadas de forma que a representac&o
se desenvolva em dois niveis diferentes mas
complementares, o da fabula, que pode usar todas
as convencdes imaginaveis e todos 0s recursos
do teatro e aquele em que o Joker se estabelece
como o que detém o pader e propicia a licéo.

O Joker € o guarda da entrada, o vizinho dos
espectadores, 0 mestre de ceriménias, 0 magico
das possibilidades alternativas.

Teatro Invisivel

Teatro Invisivel € uma técnica desenvolvida na
Argentina por Boal, quando no exilio, um golpe de
estado nesse pais, o impede, também, de ter qual-
guer relacdo com o teatro.

Esta pratica parece ser a mais controversa
do Sistema do Teatro do Jprimido, uma vez que
assenta na participacdo do publico que ndo sabe
gue esta perante uma cena ficcional dramatica.
Um conjunto de expedientes teatrais sao utiliza-
dos para implicar pessoas que est&o “rum lugar
publico” que nao & um Teatro, chamando a sua
atencao e provocando a sua participacdo numa
cena ficcionada.

O objetivo desta técnica é dirigir a atencéo para

as implicacdes sociais do tema que esta a ser
dramatizado e colocado desta forma em discus-
sao. Durante esta dramatizac&o os atores podem
divulgar informac&o importante e esclarecedora e
gue ndo &, habitualmente, do dominio publico.

Teatro Imagem

Teatro Imagem é uma técnica pedagogica para
pessoas que ndo sabem ler nem escrever. Por esta
raz&o, sao utilizadas imagens que posteriormente
sdo desenvolvidas teatralmente para facilitar a
emergéncia e a exploracdo de temas geradores de
reflexdo a semelhanca de praticas de Paulo Freire
na iniciacdo a Literacia. Este €&, portanto, um meio
de producéo de discurso.

No Teatro do Oprimido (1979), Boal explica que
o Teatro Imagem surge da necessidade de desen-
volver uma forma de usar o corpo, pretendendo
facilitar a capacidade para imaginar e exprimir a
forma como as coisas, “parecem”, “devem” ou,
“podem” ser..

Para Boal, existe uma expressividade geral en-
raizada nos habitos que fornece oportunidades
para se proceder ao questionamento e para inter-
rogar posturas que sustentam as praticas sociais
opressivas.

Encontramo-nos, assim, perante uma apropria-
cao feita por Boal do sentido do Gestus brechtia-
no e da sua integracdo no Sistema do Teatro do
Oprimido.

O livro Rainbow of Desires (1995) apresenta um
conjunto de técnicas teatrais e exercicios que
aproveitam o poder estético do espaco de cena
para examinar processos individuais, a semelhanca
das propostas psicodramaticas de Moreno, mas
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em que as opressoes interiorizadas s&o colocadas
num contexto social mais alargado e analisadas.
A técnica 0 Policia Dentro da Cabeca aparece aqui,
como proposta, pela primeira vez. Neste livro é
colocado com muita clareza a ideia de que inter-
vindo com a imaginacao, com a memaria e com o
campo afetivo, através da focagem e apreenséo de
acontecimentos em acao, os afetos e as emocoes
podem ser analisados e discutidos. Assistindo-se
aqui a uma reconsideracdo de Boal, que, apesar de
continuar a discordar da interpretacéo que Aris-
toteles faz da catarse, por, na sua opinido, esta
proporcionar descargas de energias criativas e
assim desvia-las do seu potencial agenciamento,
reconhece contudo, neste trabalho, os beneficios
da sua implicac&o nos processos terapéuticos.

O Policia na Cabeca

O Policia na Cabeca € uma técnica psicoterapgu-
tica que pretende explorar a dimensé&o psicossaocial
da opresséao — de situacdes dificeis ou de opressao
nas relacdes interpessoais — que sao trazidas
para 0 espaco da dramatizacdo. Em contexto de
jogo dramético, um elemento do grupo é escolhido
para representar o oponente a quem € explicado
0 que deve fazer e dizer naquelas circunstancias.

A representacéo inicia-se no momento em que
0S Opressores internos se comecam a manifes-
tar. Alguns dos participantes que assistem, de-
monstram atraves de imagens fisicas, aspetos
do comportamento do protagonista que esta em
jogo, tanto os aspetos de forca como os aspetos
de fraqueza manifestados.

Estas imagens s&o analisadas e discutidas atra-
vés de uma série de situacoes e acdes dramaticas
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gue sé&o exploradas com o objetivo de compreender
0 que se manifesta ou permanece mais profundo
na atividade do protagonista.

Reconhecer os mecanismos interiorizados da
opresséo e discuti-los e poder desmonta-los € o
objetivo desta técnica e o que se tem em vista é
o conhecimento de si proprio e o reconhecimento
da presenca da forca opressora das ideologias nas
acoes de todos os dias.

Enquanto o Teatro Forum pretende descobrir a
melhor maneira de lidar com situacdes sociais, 0
Policia na Cabeca lida com formas de acéo individual
interiorizadas questionando se essas formas sao
realmente aquelas que queremaos.

O livro, Jogos para atores e ndo atores com
vontade de dizer coisas atraves do teatro; consis-
te num conjunto de exercicios de aguecimento,
jogos e praticas interativas que o proprio Boal
refere como um arsenal de técnicas. Estes exer-
cicios vém de fontes variadas, nomeadamente dos
Jjogos tradicionais infantis e de praticas culturais
populares. Muitos destes jogos tém a pretensao
de explorar a expressividade dos participantes, o
equilibrio corporal, a expresséao vocal e a interacéo
dos participantes.

Ambos, Teatro Forum e Policia na Cabeca, sao
formas de investigar, através de acSes em contex-
to seguro da ficcdo dramatica, formas de atuacao
gue perpetuam o status quo e que impedem ou
promaovem a justica social e a democracia.

Teatro Forum, Policia na Cabeca, Teatro Imagem,
Teatro Invisivel e outras técnicas utilizadas por Boal,
tais como: Teatro Jornal, Guebrando a Jpress&o,
Teatro Mito, Rituais e Miascaras e Teatro Analitico
sdo exemplos de técnicas do Teatro do Oprimido
gue podem ser usadas, com o objetivo de produzir



leituras criticas e dar sentido ao mundo imediato
e as relacfes saociais que o definem.

Sera assim a consciéncia e a subconsciéncia
da percecéo e das experiéncias pessoais que S&o
evidenciadas, sendo possivel reconhecer processos
pelos quais estruturas ideologicas de referéncia
e valorizacoes sdo interiorizados constituindo-se
como principal objetivo e finalidade do sistema do
Teatro do Oprimido.

As Influéncias Americana,
Inglesa e Francesa no Universo
Epistemologico Brasileiro

da Educacao Dramatica

Nos anos setenta, Ingrid Dormien Koudela, jun-
tamente com Maria Lucia Puppo, Sandra Chacra,
Beatriz Cabral, Amalia Zeitel, Eduardo Amos e
Karin Mellone, entre outros, formam um grupo
de estudos em Teatro — Educacéo “a partir da
necessidade de criar condicdes de estudo dentro do
curso de graduacdo na area” (Koudela, 2002: 13).

Entre outras tarefas foi selecionado por este
grupo um conjunto de livros a serem pesquisados.
Entre eles, foi escolhido o livro de Viola Spaolin, /m-
provisation for the Theatre, que serviu de base para
a experimentacédo pratica e que, desde entao, tem
vindo a contribuir para a formac&o em teatro “em
diferentes niveis e sendo adotado por professores
em escolas de primeiro e segundo graus e até
universidades, grupos amadores e profissionais”
(Koudela, 2002: 14).

Por sua vez, o Drama In Education — DIE, tal
como é entendido em paises de lingua inglesa e nos
paises do norte da Europa, € introduzido no Brasil
por Beatriz Cabral e Marcia Pompeu que tém vindo

a trabalhar em Floriandpolis, desde os anos oiten-
ta, no campo da pedagogia do teatro enguanto o
Jogo Dramatico e as Teorias da mediacdo cultural/
teatro e a Pedagogia do Espectador de influéncia
francesa e belga s&o introduzidas no Brasil por
Lacia Puppo (1986) Olga Reverbel (1989) e Flavio
Desgranges (2006) que tém vindo a formar ar-
tistas e professores-animadores-mediadores de
Teatro Educacéo na Universidade de Sao Paulo na
Escola de Comunicacéo e Arte (ECA-USP).

Os Jogos Teatrais na
Epistemologia Dramatica
Educacional Brasileira

Os Jogos de improvisacdo teatral sdo exercicios
teatrais em que um ou mais participantes reali-
zam uma cena a partir de uma proposta dada por
um coordenador do processo. A cena pode ser
“improvisada”, apds combinactes prévias estabe-
lecidas entre os intervenientes-atores, enquanto
0s outros se colocam na posicdo de intervenien-
tes-espectadores.

Desde os finais dos anos cinquenta, altura em
gue, na America, 0 movimento de teatro impro-
visacional ganha uma enorme divulgacao, e que
dentro do entendimento de que a obra teatral &
uma criacdo coletiva, cada vez mais, 0S grupos
de teatro profissional utilizam exercicios impro-
visacionais para a criacdo de novas propostas
teatrais, tanto para a criacdo de textos literarios
dramaticos e ndo literarios, como para pesquisas
sobre personagens e situactes cénicas.

A pratica teatral assim desenvolvida, constitui-se
como uma atividade que propde o desenvolvimen-
to do olhar critico, pois durante o processo os
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participantes sdo incentivados a estar atentos
aos focos das questdes e a questionar as situa-
coes apresentadas. Porque € que isto acontece?
E porgue é que acontece desta maneira? Sera que
poderia ser diferente? Esta sera a melhor forma
de apresentar cenicamente 0 que Nos propomaos?
Estas s&o algumas das questtes colocadas, e que
sao, também, constituintes do questionamento que
0 modelo das pecas didaticas brechtianas coloca
aos seus participantes.

Questdes, da vida social, presentes nas impro-
visacOes e que problematizam as situactes do
dia-a-dia podem ser discutidas e compreendidas
tal como as resolucdes artisticas apresentadas
em contexto de oficina dramatica. Isto ndo s6 com
0 intuito de aperfeicoar as capacidades do grupo,
de conceber e construir discurso cénicos, mas
também de aperfeicoar a capacidade de refletir
sobre questfes de natureza social bem como a
procura de soluces para as mesmas.

Nestes jogos, esta implicada uma concecéo
de processo de criacdo em que as decisdes s&o
tomadas coletivamente, seja para fazer e fazer
evoluir o rumo do jogo, seja para avaliar os re-
sultados alcancados atraves das operacdes, de
cooperacao e praducéo, encetados em conjunto

Experimentar e negociar sentidos, que por sua
vez constituem as bases de um saber que se
constrai coletivamente, € o contexto pedagogico
em que se podem desenvolver e aprofundar com-
peténcias de ordem social. Neste contexto, ndo
cabe ao coordenador dizer o que & bom ou n&o
mas cabe-lhe, no entanto, problematizar as cenas
e colocar guestfes que facam os participantes
refletir acerca das proprias realizacbes expressivas
e das estruturas dramaticas construidas.
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A reflexao cuidadosa, acerca de factos surgi-
dos durante as improvisacoes, permite ao gru-
po observar as determinantes socioculturais de
determinadas situacoes e atitudes ocorridas no
contexto improvisacional.

As possiveis questdes que podem nortear a
avaliacdo de um jogo dramatico ndo precisam
ser levantados no mesmo dia... mas, a partir das
cenas apresentadas, observar que perguntas
poderiam ser pertinentes ao grupo nesse
momento do processo de aprendizagem e tornar
mais complexas 0s comentarios gradualmente no
decorrer das aulas... aos poucos, 0s jogadores s&o
estimulados a conduzir o debate sobre as cenas,
apropriando-se do processo (Desgranges, 2006:
101.

Para este autor (2006), estas sao algumas das
perguntas Uteis e que ajudam os espectadores a
formularem interpretactes pessoais da cena:

1. O que nos diz a cena?

2. 0 que se pode ver? E ouvir?

3. Que perguntas nos podem ser suscitadas pelo
gue vimaos acabar de acontecer?

4. Que sugestdes podem ser dadas visando avan-
car, alterar ou melhorar a cena observada?

Nesta linha, estdo os Jogos Teatrais sistematiza-
dos por Viola Spolin, durante uma longa gestacéo,
a partir dos anos quarenta nos Estados Unidos.

Spoalin € uma descendente de emigrantes russos
nos USA que € influenciada pelas propostas de
Stanislavsky, no que se refere ao trabalho com as
acoes fisicas do método da Preparacdo do Ator, e
por “Neva Boyd, com quem aprendeu a relevancia
dos jogos no processo educacional” Desgranges,
2006: 109).

Neva Boyd tinha reconhecido o valor do jogo
dramético como algo que é essencial no desenvol-
vimento humano e que é fundamental na criacdo
das competéncias ligadas com a cooperacao e



a capacidade dos seres humanos de se ‘coloca-
rem nos sapatos do outro” imaginando-se no seu
lugar e circunstancias. Boyd explorou jogos que
incluiam a narracao de historias, na conviccdo de
que trabalhar com estruturas dramaticas, em que
0s participantes interagem na base da igualdade
mutua, desenvolve as referidas competéncias.
Para ela, 0 espirito da democracia € inerente a
estas atividades em que todos podem participar
e contribuir.

Spalin foi sua assistente nos anos trinta do séc.
XX, na Hull House, e com ela desenvolveu um
trabalho social e comunitario de desguetizacdo e
integrac&o de imigrantes recentemente chegadas
a America.

O Sisterna de Jogos Teatrais desenvolvido por
Spolin, que visa a aprendizagem da representa-
cao teatral, chega ao Brasil na década de setenta
através da publicacdo da sua traducédo e analise
comentada por Ingrid Dormien Koudela que ira
realizar diversas experiéncias praticas e estudos
ao longo de décadas e promover posteriormente a
sua divulgacao por todo o pais através de cursos,
oficinas dramaticas e palestras.

O ponto de partida do Sisterna dos Jogos Tea-
trais de Spolin assenta sobre o principio de que
todas as pessoas sao capazes de representar e
que a capacidade para atuar, em cena, € algo que
se aprende e ndo unicamente e exclusivamente
um talento natural. Ser&o ent&o as ideias sobre os
jogos de regras, desenvolvidas por Piaget, que vao
sustentar a proposta educacional em que o foco
da aprendizagem esta claramente definido em cada
um dos exercicios que oferecem as bases, tanto
para a criacdo como para a analise das cenas e que
vao permitir uma gestao democratica das decistes

alcancadas através da negociacdo em coletivo “o
grupo trabalha em conjunto e o professor parti-
cipa e coordena o processo” (Desgranges, 2006:
111) e todos desenvolvem o seu trabalho no plano
intelectual, no plano fisico e no plano emacional.

Para Desgranges (2006), a aprendizagem, no
Sistema dos Jogos Teatrais, € estruturada a partir
da resolucdo de problemas de atuac&o que v&o
sendo apresentados pelo coordenador para que
0 grupo e cada um dos elementos encontrem as
suas respostas pelo método da atuacdo — refle-
X80 — repeticdo e inclusdo das sugestoes surgidas
na fase da reflexdo durante as repetices. Estas
operacdes deverao ser repetidas tantas vezes
guanto as necessarias para que se encontre um
resultado considerado satisfatorio pelo grupo.

Um dado metodologico importante, a reter do
Sisterna dos Jogos Teatrais, € que o foco de pesqui-
sa em cada Jogo Teatral deve apontar a questao
ou aspeto sobre o qual os participantes se devem
concentrar. Isto permite separar as partes consti-
tuintes das técnicas teatrais complexas para que
assim possam ser exploradas minuciosamente.

E portanto a clarificacdo do foco de interesse,
tal como no JE e no Process Drama que, ao ficar
delimitado, circunscreve 0 campo em que 0s partici-
pantes devem focar a sua preocupacéo intelectual,
a sua imaginacao e a sua atencao estética. Assim,
a aprendizagem da linguagem dramatica e teatral
é realizada nos seus elementos constituintes, e
os diferentes aspetos do contetdo do tema ou
do assunto, que € investigado atraves da acdo
dramatica, vdo sendo trabalhados também em
separado.

2 Podemos encontrar este principio da focagem como um dado
fundamental do Drama Educacional de Dorothy Heathcote.
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Importa notar, ainda, que o foco de um jogo
ndo é o objetivo desse jogo, o foco é o ponto de
concentracdo dos jogadores, o objetivo € que,
como parte do processo, 0 jogo possibiite a
apreensao daquele aspeto da linguagem que esta
sendo investigado (Desgranges, 2006: 113).

Spolin propde que os participantes nos Jogos
Teatrais nao tentem “sentir” mas sim “dar corpo”,
gue ndo “imaginem” mas sim que “vejam”, que n&o
“interpretem” mas sim que “comuniquem”. Que nao
“contem” mas que “mostrem” “ Buscar respostas
organicas para o problema e ndo gestos pensa-
dos que queiram explicar a situacdo” (Desgranges,
2006: 115).

Pouco a pouco os participantes vao ficando mais
a vontade com a critica e com o julgamento dos
outros — com o seu préprio julgamento e com as
criticas acerca das cenas e do trabalho executado.
Sendo que os julgamentos e as criticas quanto a
valorizacdes morais e estéticas sdo excluidas de
todo o processo.

Os Jogos indicados por Viola Spolin apresentam
uma complexidade crescente e s&o apresentados
pela autora atravées de fichas que véo dos Jogos
teatrais, aos Jogos teatrais com alunos adiantados e
por fim Improvisacao para o teatro (Koudela, 2002).

Protocolos das Sessdes de Trabalho

Koudela, nas suas pesquisas levadas a cabo,
desde 1988, na Escola de Comunicacéo e Arte
da Universidade de Sao Paulo, com o Modelo de
Acdo das pecas didaticas de Brecht, vai ampliar
e estabelecer a utilizacdo dos Protocolos como
instrumento de reflexdo e avaliacdo do trabalho
desenvolvido nas diferentes etapas da oficina dra-
matica. No trabalho de Brecht, o Protocolo funciona
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como instrumento de avaliacdo continua através
de registos que, ndo apresentando uma rigidez
formal de uma ata ou relatorio, permitem ter uma
nocao de continuidade do processo.

Antes de cada aula, ensaio ou reunido escolhe-se
guem sera o encarregado do protocolo e apenas
estes tomardo notas que serdo apresentadas
no proximo encontro sob a forma de um relato
descontraido, espontéaneo, cuja Unica regra é ser
fiel aos acontecimentos. Socorro Santiago cit. in
Koudela (2002: 95):

Esta narrativa tem a funcao de recordar a ses-
s&o anterior e desfazer dlvidas ou possiveis mal
entendidos tendo os Protocolos das sesstes de
trabalho, em contexto de oficina dramatica, varias
funcdes. Por um lado, estabelecem um registo
dos acontecimentos que servira na sessao se-
guinte de lembrete para as atividades a continuar
e a desenvolver e, por outro, surgem como uma
forma de explorar em outro suporte expressivo,
a escrita, os conteudos que estdo em jogo nos
jogos realizados.

Os Protocolos s&o feitos por grupos de trés
alunos e constatando-se que, nas aulas de Jogos
Teatrais, aparecem muitas vezes temas de outras
disciplinas tornando-se, a construcdo do protocolo,
uma escrita coletiva e um processo poético sobre
temas curriculares. E reconhecido, contudo, o peri-
go da burocratizac&o deste processo de protocolar
as sessdes de trabalho que, no entanto, € muito
Util como instrumento de construcdo coletiva e
reflexo critica do conhecimento, bem como forma
de ir além da experiéncia pessoal e de partilhar o
seu resultado com o coletivo.

Poder-se-a, assim, perspetivar a analise critica
sobre qualquer tema ou assunto a partir do Pro-
tocolo, deixando contudo a pergunta sobre a forma



ou formas de que o professor se deve socorrer,
em situacdo de sala de aula, para conduzir a re-
flex&o critica.

O Sisterna dos Jogos Teatrais estrutura-se como
uma proposta e um desafio através da construcao
de experiéncias dramaticas nas quais 0s partici-
pantes vao construindo conhecimentos durante o
processo de aprendizagem. Sendo ent&o, de um
processo educacional, no &mbito da formacao do
pensamento critico e da criacdo de possibiidades
de ampliac&o da percecéo e criacdo de uma vis&ao
intelectual, emocional e sensorial do mundo, que
falamos quando se propde os jogos teatrais edu-
cacionais.

Para Puppo (1985) A proposta de Spolin baseia-
-se na conviccdo de que, ao viver um processo
organico de expressao teatral, o individuo se educa
no sentido mais amplo do termo.

No Brasil, as propostas educativas de explo-
racdo de aspetos especificos da cultura nacional
preconizam a descoberta, pelos alunos, da riqueza
poetica, atraves da exploracéo de figuras mitologi-
cas. Desta forma, temas e assuntos etnograficos
sdo muitas vezes explorados em sessdes de Jogos
Teatrais e explorados, também, nas formas poéti-
cas da escrita, da musica e da plastica.

0O Uso da Peca Didatica
Brechtiana no Brasil

Ingrid Dormien Koudela iniciou uma linha de acao
investigativa cujo proposito inicial foi estabelecer
uma relacdo entre a teoria do jogo teatral em
Brecht e a teoria e método formulado por Viola
Spolin no livro Improvisacdo para o Teatro. Assim
esta autora vai estabelecer, a partir dos estudos

desenvolvidos por Steinweg, nos finais dos anos
sessenta e inicios dos anos setenta, sobre as
pecas didaticas de Brecht, e do método dos Jogos
Teatrais de Viola Spolin, um modelo pedagagico de
educacéao politico-estético (Koudela, 1992).

Koudela procura estabelecer novas relacdes
entre o texto literario e a experiéncia pessoal
dos intervenientes utilizando o jogo teatral para
estimular a identificacdo de contelddos por parte
dos participantes, e estabelecer o leque de acdes
possiveis a partir das leituras que faréo do texto
da peca didatica, com base em experiéncias re-
colhidas no quotidiano. Koudela, usando o mesmo
método de trabalho, experimenta outros modelos
de acdo” identificados em outras obras literarias,
nomeadamente em cancdes populares e roman-
ces ou outras, que apresentem caracteristicas
semelhantes as das pecas didaticas brechtianas
e suscetiveis de proporcionar reflexdes criticas
e gue se tomam como Modelo de Acdo que é ex-
perimentado através de atitudes, gestos e acdes
segundo o0 modo improvisacional.

Koudela (1992) estabelece quatro caracteristi-
cas do processo pedagogico da peca didatica que
apresentamos de forma resumida:

1.2 Fidelidade ao Modelo de Acdo: o texto é tra-
zido para a pratica a partir da qual os jogadores
vivenciam e investigam as contradices que re (a)
presentam com o proprio corpo.

2.2 0 modelo de acdo deve ser concretizado com
os exemplos trazidos pelos jogadores e oriundos
do seu quotidiano.

3 “O “modelo de acao” propde aos jogadores um caso social que
ndo se relaciona necessariamente com a experiéncia pessoal de cada
participante (..) O texto tem a funcéo de desencadear o processo de
discussao através da parabola (..)” (Koudela, 1991 135, 136). Este “caso
social” apresenta dilemas ou antagonismos que tém que ser resolvidos
para que a acdo dramética possa prosseguir.
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3.2 Os textos das pecas didaticas de Brecht
permitem uma multiplicidade de interpretactes,
sendo possivel criar a partir deles novos Modelos
de Acao.

4.2 0 Jogo teatral passa a ser constitutivo de
uma acdo transformadora e palitica. Como Kou-
dela diz, & a consciéncia do ser humano adulto e
da crianca que, enquanto ser social e historico, se
pretende ampliar e consolidar. Através de projetos
teatrais que apresentam aspetos relacionados
com a sua estrutura e contetdo e que podem ser
entendidos como modelo de agenciamento humano
em circunstancias semelhantes.

Para esta autora a introduc&o do texto da peca
didatica, ou do modelo de acao escalhido, no proces-
so do jogo implica incorporar “recortes” da reali-
dade no Jogo teatral “de forma que os jogadores
aprendam a atuar com consciéncia politica, ou seja,
uma atuacdo que remeta a relacdes humanas e
sociais” Koudela (1997 159). Nesta obra, Koudela
refere que Brecht, ao considerar que o pensamento
e influenciado por atitudes corporais, explica que
o trabalho dramatico com a peca didatica pode
inverter a relacdo de causa e efeito na ligacdo
existente entre pensamento e a sua expressao
fisica considerando que estas podem ser invertidas.
E entdo a desconstrucédo de comportamentos
condicionados que o Jogo teatral pode promover.
Reconhecendo-se que “deve haver, no processo
de jogo, um fator de identificac&o a partir do qual o
conteldo do jogo é definido, mediante acordo grupal
e referido ao universo da vida dos participantes”
(Koudela, 19971: 134, 135). Sobre o Modelo de Acdo
contido nas pecas didaticas, Koudela tem algo mais
a dizer. Para esta autora, também ele & objeto de
critica e & aprendido de forma processual.
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Os modelos de acdo sao determinados, ou seja,
nitidamente delineados, isolaveis em suas partes
para que possam ser julgados ou imitados. Frases
pouco claras e gradacdes dramaticas que exigem
interpretacdes a partir do temperamento nao
tém lugar na peca didatica.. por outro lado o
Jogo teatral com base no texto de Brecht nédo é
apenas um “ desempenho de papéis” (role playing)
gue parte unicamente de experiéncias pessoais
dos jogadores ou do contexto grupal... (Koudela,
1991: 135, 136).

No Brasil, assiste-se presentemente, a par com
uma imensa producdo acadéemica de mestrados e
doutoramentos no ambito do teatro educacéo, a
uma preocupacdo com a criacdo de estratégias
para a formacé&o de publicos das artes cénicas
e a formacéo pedagogica de espectadores por
parte de criadores e pedagogos teatrais e de in-
vestigadores académicos. E €, a acdo cultural nas
comunidades e nas escolas, através da pratica
de técnicas teatrais e do Modelo de Acdo da peca
didatica de Brecht, inicialmente proposto e divul-
gado por Ingrid Dormien Koudela; que constituem
uma nova aposta e um novo desafio colocado a
educacdo dramatica neste pais.

A Pedagogia do Espectador,
um Tema de Interesse Atual
Investigativo no Brasil

A Mediac&o entre grupos de teatro e instituicdes
educacionais tem como foco de acdo a formacao
de espectadores de teatro esclarecidos.

Correntemente, & comum encontrar praticas
educacionais dramaticas que refletem preocupa-
coes de mediacdo cultural/teatral no universo
academico brasileiro que, desta forma, segue uma
tendéncia j& presente nos universos académicos
inglés, francés, belga etc. Desgranges (2006: 10),



docente e investigador brasileiro com uma produ-
cao teorica publicada notéavel, sobre a formacéao
pedagogica de jovens plblicos, afirma:

Confesso que o Drama me pegou, Nos cursos que
venho organizando para educadores em formacao,
seja nas minhas aulas no Departamento de Artes
Ceénicas da USP, ou mesmo nos cursos propostos
por professores da rede publica estadual, em
projetos de ensino de teatro nas escolas, esta
metodologia tem proporcionado  instigantes
momentos de apropriacdo da linguagem cénica e
de reflexao acerca da vida social.

Grandes mudancas na concecdo e construcao
da cena teatral sdo assinaladas desde os finais
do séc. XIX. Com uma evolucdo muito acentuada
na primeira metade do séc. XX, as convenctes
teatrais classicas séo questionadas e muitas vezes
substituidas, e inovadas as abordagens da gestua-
lidade e do espaco cénico. Novas técnicas e novas
tecnologias s&o introduzidas e o papel do ator na
criacdo teatral e a sua preparacao sdo problema-
tizadas, surgindo novas propostas de formacéo e
treinamento do ator e novas concecdes do papel
do encenador e da criacdo da cena draméatica e
teatral. E neste contexto de renovacao e intenso
guestionamento que surgirdo novas perspetivas
teodricas e novos metodos e modos de criar a
personagem, a cena teatral, e a relacéo entre a
cena e 0 publico, nomeadamente na década de
sessenta do sec. XX.

Destas mudancas podemos salientar que as
madificacdes introduzidas na relacdo entre o pu-
blico e o palco “pois este teatro moderno se vale
de todos os elementos constituintes da cena para
criar signos visuais e sonoros que desafiem e es-
timulem a imaginacéo e a atividade produtiva do
espectador...” implicam uma vontade democrati-
zadora que convida o espectador para uma par-

ticipacdo mais efetiva no acontecimento teatral
“por reconhecé-lo como interlocutor vital no ato
teatral” (Desgranges,2006: 35, 36), resultando
daqui a constatacao da necessidade de formacé&o
de jovens publicos para a literacia performativa e
dramaética — do Espetaculo.

Roubine (1982) e outros autores tém vindo a
debater a relacdo e as atitudes convencionais do
publico face ao espetaculo teatral, sendo nesta
linha que se assinala a presenca de estudiosos
brasileiros, que empreendem projetos de formacé&o
e investigacdo no ambito da pedagogia do espec-
tador, reconhecendo o papel relevante que Brecht
desempenhou neste campo, ao indicar e defender
a existéncia de uma arte do espectador — quando
entende que a atitude que seria de desejar, para
0 espectador, seria uma atitude criativa produtiva
e autoral.

A partir do Teatro Epico brechtiano, a autono-
mia da producédo de sentido do espectador fica
definitivamente reconhecida, constatando-se que
é a “ele” que cabe a tomada de consciéncia do
didlogo a encetar com os signos céenicos e a in-
terpretacdo dos mesmos e que esta &, em Ultima
instancia, da “sua” responsabilidade. Sendo esta a
forma do espectador empreender explicitamente
um ato autoral.

Brecht (in Koudela, 1991 110):

Existem muitos artistas dispostos a nao
fazer arte apenas para um pequeno circulo
de iniciados, que querem criar para 0 povo.
Isso soa demacratico, mas, na minha opinido,
nao é totalmente democratico. Democratico é
transformar o pequeno circulo de iniciados num
grande circulo de iniciados. Pois a arte necessita
de conhecimento. A observacédo da arte s6 podera
levar a um prazer verdadeiro, se houver uma arte
da observacao.
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Sera esta mudanca de atencao, agora colocada
na funcdo do espectador face ao acontecimento
teatral, que nos permite concluir que a “atitude”
Ultima do evento teatral se opera no ambito do
espectador e reconhecer que “se este ndo em-
preender o papel autoral que lhe cabe, o facto
artistico ndo tera efetivamente acontecido” (Des-
granges,2006: 37).

A rececéao teatral, com o tempo, e em certos
contextos académicos com maior preocupacao
pelas questoes da democratizac&o da cultura e das
artes, tornou-se uma matéria de reflexao teorica
gue muitas vezes pretende encontrar soluces
para o entendimento dos problemas que a fruicdo
cultural e teatral na perspetiva de paliticas publi-
cas, levanta, hoje &, também, matéria de interesse
académico no Brasil.

As mudancas na compreensé&o do papel do es-
pectador motivam um novo campo de investiga-
cao que pretende teorizar este “terceiro espaco”
entre a criacdo e a rececao e produz programas
de acdo e a formalizacdo de uma nova realidade
educativa — A Pedagogica do Espectador.

A Pedagogica do Espectador entende a criacao
teatral como uma atitude que é mais proveniente
de uma aquisicdo cultural do que um dom natural
espontaneo e inato e que a exploracdo dos varios
elementos que constituem a linguagem dramatica
e teatral fornece reconhecimento e tomada de
consciéncia dos diversos signos dramaticos que
nos bombardeiam diariamente através de diversos
meios de comunicacdo de massas — out doors,
cinemas, televisdo, radio, jogos eletronicos, redes
sociais, etc. podendo-se assim deixar de as con-
sumir passiva e irrefletidamente e colocando-se o
espectador em condicdes de perceber criticamente
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e de poder elaborar leituras seletivas e pessoais
dos signos expostos.

Conclusoes

A partir do levantamento do estado da arte
do — Teatro Educacdo, no Brasil, podemos con-
cluir que as propostas preponderantes — tedricas
e metodologicas, apontam para o entendimento
de que estas podem ser consideradas também
como meétodos de atuacdo do dmbito da acdo e
da Animacdo Sociocultural, uma vez que se pro-
pde cruzar, partindo da construcdo de processos
draméaticos e teatrais e das interacdes tornadas
conscientes através de acdes, reflexdes e retroa-
coes que constroem desconstroem e voltam a
construir num outro patamar de compreenséao e
aprendizagem de dados da vida, o passado com
0 presente, a realidade com a ficcdo dramatica
construida. Tudo isto realizado em coletivo e se-
gundo formas colaborativas de conceber e realizar
projetos dramaticos e teatrais.

Serdo os anseios e necessidade de conheci-
mento e compreensao dos participantes, sobre
a realidade humana e social que impelem para a
descoberta de formas de expressar,/comunicar
essa compreensao atraves da linguagem dramatica
e teatral, segundo pontos de vista que s&o formu-
lados coletivamente pelos participantes que, assim,
assinam a sua autoria do projeto desenvolvido.

Sera também que, atraves das reflexdes rea-
lizadas sobre a pedagogia do espectador, media-
cao e rececao teatral, se concebe que através
de métodos especificos dramaticos e teatrais
educacionais, apresentados neste trabalho, se
pode reduzir os efeitos da inercia e da passividade



face as consequéncias da globalizacdo da cultura
veiculadas pelos Média que em muitos aspetos
reforcam a compuls&o consumista.

As propostas metodologicas e os fundamentos
epistemologicos apresentados no nosso trabalho
parecem maostrar que no universo epistemologi-
co educacional dramatico brasileiro prevalece a
intencao de provocar a atividade da consciéncia e
assim estimular os participantes a que se tornem
capazes de se autodeterminarem, enfrentando e
compreendendo mais profundamente conflitos e
situactes problematicas que tomam forma, em
processos da dramatizacao colaborativa.
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