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REesumo

OLIVEIRA, Yonara Dantas de. O rebaixamento da negatividade da arte: um estudo sobre
a instrumentalizacdo do teatro na educacao. 2010. 127f. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de
Psicologia, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.

Este estudo discute a inser¢do do teatro no ambito educacional, considerando o
atravessamento do teatro pela instituicdo escolar e os movimentos que permearam a historia
do teatro. Com base na teoria critica da sociedade desenvolvida por Theodor Wiesengrund
Adorno, entende-se que o teatro, como expressao artistica, ¢, em si, forma de conhecimento.
Por meio do seu carater de negatividade, as obras de arte condensam as antinomias e os
antagonismos como antiteses da sociedade enquanto problema de sua forma interna, o que
potencializa a arte como critica imanente a realidade social. Partindo desse entendimento,
buscou-se elucidar como o teatro se relaciona com os demais conteudos escolares. Para tanto,
foram selecionadas como material para andlise quatro producdes académicas sobre teatro e
educagdo, entre dissertacdes e teses produzidas na Universidade de Sao Paulo, ja situadas
dentro do contexto da vigéncia da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo, de 1996, e da
implementagdo dos Parametros Curriculares Nacionais, em 1998. As reflexdes de Theodor W.
Adorno e as discussdes apresentadas nas obras selecionadas contribuem para a compreensao
do objeto de estudo, em uma analise sobre a relagdo entre teatro e educacao escolar, a qual
indaga de que maneira, nessa relagdo, o teatro encontra-se rebaixado em seu potencial de
contato com a realidade e de critica a ela. Da anélise das quatro obras selecionadas € possivel
depreender que o teatro encontra-se instrumentalizado, tendo em vista que as atividades de
ensino de teatro tém ido ao encontro de uma educacao afirmativa da ordem vigente.

Palavras-chave: Teoria Critica; Adorno, Theodor Wiesengrund; Teatro; Educacio;
Negatividade.
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ABSTRACT

Oliveira, Yonara Dantas de. The lowering of the negativity of art: a study of transforming
theater into an instrument of education. 2010. 127 pages. Dissertation (Master’s degree) —
Instituto de Psicologia, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.

This study is about the insertion of theater in the educational field, and it considers the
crossing through of theater by the school, as well as the movements that permeate the history
of theater. Based on the critical theory of society developed by Theodor Wiesengrund
Adorno, it is understood that theater itself, as an artistic expression, is a way of knowledge.
The works of art condense both the contradictions and the antagonism as antitheses of society
as problems of their inner shape through their character of negativity, which reinforces art as
criticism pertaining to the social reality. From that perception, it was explained how theater
relates to the other school contents. To do so, four academic papers about theater and
education were selected among the theses and dissertations done at Universidade de Sdo
Paulo after the new National Education Bases and Guidelines Law was in force (the law has
been ruling since 1996) and the National Curriculum Parameters were implemented (1998).
Both Theodor W. Adorno’s thoughts and the discussions in the selected papers help to
understand the object of the present study, in an analysis of the relation of theater to
education, which searches the way theater is lowered in its potential of contact with reality
and criticism of it inside such relation. From the analyses of the four selected papers it is
possible to infer that theater has been transformed into an instrument of education, for the
teaching activities of theater have met the education of the ruling order.

Keywords: Critical Theory, Theodor W. Adorno, Theather, Education, Negativity.
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INTRODUCAO

Os estudos sobre a Teoria Critica da Sociedade foram iniciados durante a gradua¢do em
Psicologia, em uma pesquisa realizada na Iniciagdo Cientifica. Naquela ocasido, tomou-se
como objeto de estudo os limites da formacgao cultural, e, na articulagdo entre o conhecimento
proporcionado pela arte e pela psicologia, destacaram-se os aspectos que permeiam as
(im)possibilidades da recep¢dao da obra dramatirgica como experiéncia estética. Para tanto,
recorreu-se a dimensdo da criagdo artistica para iluminar de que maneira ela determina as
condig¢des de contato do espectador com a obra de arte, observando-se tais aspectos em grupos

de teatro amador e em seu publico.

Dando continuidade aos estudos sobre o referencial tedrico, em especial as contribuicdes de
Theodor W. Adorno, ¢ possivel depreender que a arte, em sua propria dindmica (tanto no
processo de criacdo, quanto no momento de recep¢do), ¢ potencialmente capaz de criticar a
manuten¢do do modo opressivo de organizagdo social, que tem o individuo como meio para a
sua reproducdo. E, nesse sentido, destaca-se ainda que uma educacdo emancipatoria €

indissociavel da critica do conhecimento e da mudanca das condic¢des objetivas.

Porém, quando a expressdo artistica em questdo € o teatro, alguns aspectos merecem destaque.
Isso porque o teatro, como expressdo artistica, ¢, em si, forma de conhecimento, mas,
historicamente, esteve muitas vezes instrumentalizado ¢ atrelado a uma educagdo moralista e

afirmativa da ordem vigente.

Ha que se destacar, primeiramente, o que ¢ especifico do teatro: a presenga do homem no

palco, a comunicagdo entre pessoas encarnando personagens € o publico concreto e real,
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convivendo no mesmo espaco e tempo, ainda que 0Os personagens possam se mover em

tempos e espagos ficticios.

A relagdo entre os atores e o publico — mesmo considerando que, em algumas formas teatrais,
essa diferenciagdo nem sempre ¢ bem definida' — estd permeada pelos elementos que

compdem a expressao teatral: literario, representativo e cénico.

Em Rosenfeld (1969), encontram-se elementos que auxiliam na elucidagdo do aspecto
literario. Ele afirma que ha quem considere o teatro como veiculo de literatura, uma espécie

de instrumento de divulgag¢io a servigo do texto literario®.

No entanto o texto teatral s6 pode ser comparado a literatura quando lido ou recitado. Ao ser
representado, passa a ser teatro. E o texto teatral que fornece os alicerces descontinuos e
abstratos para o “[...] ator-personagem que passa a preencher todos os detalhes que o texto

teatral apenas sugere” (ROSENFELD, 1969, p. 25).

Desse modo, o teatro ndo pode ser reduzido a literatura, ja que ¢ uma arte de expressao
peculiar: “[...] como obra especifica, por mais que se ressalte a importancia da literatura no
teatro literario, passa a ter valor cénico-estético somente quando a palavra funciona no espaco,

visualmente, através do jogo dos atores” (ROSENFELD, 1969, p. 26).

No teatro, a personagem ¢ a responsavel pela explicitacdo da histoéria, mesmo antes de

pronunciar qualquer palavra. E o texto teatral® que, usando analogias aristotélicas, fornece o

! Existem formas de apresenta¢do teatral que buscam inserir o piblico na pega, questionando a diferenciagio
entre atores e publico. Um exemplo disso é o Teatro Invisivel, criado por Augusto Boal, que “consiste na
representagdo de uma cena em um ambiente que nao seja o teatro, ¢ diante de pessoas que ndo sejam
espectadores. [...] Durante todo o 'espetaculo’, essas pessoas ndao devem sequer desconfiar que se trata de um
espetaculo, pois se assim fosse, imediatamente se transformariam em 'espectadores” (BOAL, 1975/1977, p.
155).

? Essa fungdo também ¢ creditada ao cinema, que investe continuamente em adaptagdes de textos literarios.

? Deve-se lembrar que mesmo em pegas como as propostas no Teatro Invisivel, em que o texto teatral é
constantemente reescrito em funcdo das interven¢des mais variadas que podem ser propostas pelo publico, ainda
assim existe um texto que subsidia a agdo teatral: “Um espetaculo de teatro invisivel deve ser minuciosamente
preparado (com texto ou simples roteiro), ndo apenas no que se refere a cena em si mesma e as relagdes entre os
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“[...] bloco de pedra que serd enformado pelo escultor, adaptando-se este naturalmente as

'exigé€ncias' da matéria na sua mao” (ROSENFELD, 1969, p. 24).

A técnica ¢ fundamental nesse sentido, pois ¢ o que permite ao ator exprimir emogdes que
“[...] nunca chegam a ser sinais de estados ou atos internos reais, isto €, 'sintomas' que

anunciam tais estados e atos. Permanecem expressao das imagens desses processos intimos,

isto €, simbolos” (ROSENFELD, 1969, p. 30, grifo do autor).

Sobre a apropriagdo do teatro para fins educativos, € possivel que a primeira referéncia escrita
de uma tentativa de entrelacamento dessas instincias seja a de Aristoteles (2004). No livro
Arte Poética, ele propde a purgacdo das emocdes por meio da tragédia, configurando algo
socialmente 1til, na medida em que permite a catarse do “excesso” de emocgdes pelos homens,

tornando-os “moderados”.

J& a primeira aproximagdo do teatro com a educag@o escolar ¢ proposta no século XVI,
definida por teodricos do teatro como “drama escolar”. Stummel, um estudante de filosofia e
teologia, tinha cerca de vinte anos de idade quando propds uma peca chamada Studentes, que

agradou aos eruditos da época. Segundo Berthold (1968/2008, p. 300):

[...] tratava-se de uma descrigdo alegre e¢ sem rodeios da vida estudantil da época e
de todos os prazeres e perigos que espreitavam o jovem estudante, entre a severa
Filosofia e a convidativa filia hospitalis. Ao final de cada ato, o coro profere bons
conselhos, sem duvida bem a proposito, apos bebedeiras, brigas barulhentas e
aventuras noturnas precedentes. Finalmente, os pais irrompem em cena e decidem
resgatar os respectivos filhos, com um 'mergulho' na bolsa de dinheiro e um forgado
“sim” ao matrimonio.

Segundo Berthold (1968/2008, p. 300), a possibilidade de moralizagdo por meio do teatro
torna-se a principal marca de Stummel, tanto por sua observagao astuta, como pelo bom senso

para perceber que o €xito nos palcos escolares requeria prova de aplicagdo moral.

atores, como também no que diz respeito a provavel participagdo dos 'espectadores' [...]” (BOAL, 1973/1977, p.
155).
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O movimento de Reforma, contemporaneo das proposi¢oes de Stummel, apropriou-se
rapidamente do drama escolar. J& em Tischreden, de Martinho Lutero, ¢ possivel encontrar

indicacdes dos beneficios que o teatro poderia fornecer a educagao:

Comédias encenadas ndo deveriam ser proibidas, mas, em consideracdo aos rapazes
da escola, permitidas e toleradas. Em primeiro lugar, porque ¢ boa pratica, para eles,
da lingua latina; em segundo lugar, porque nas comédias ha pessoas criadas,
descritas e representadas com arte, de modo a instruir o povo e recordar a cada um
sua situacdo e oficio, lembrando o que é adequado para um servo, um mestre, um
jovem ou um velho, e o que ele deve fazer. Na verdade, tornam claro ¢ evidente
como num espelho a posigdo, ocupagdo e os deveres de todos os dignitarios € como
cada qual se deve comportar e conduzir sua propria vida puiblica em sua posi¢do
social (LUTERO apud BERTHOLD, 1968/2008, p. 300).

Na medida em que fomenta controvérsias entre as intengdes pedagogicas € as proposigoes
religiosas, o movimento de Reforma gera consequéncias tais que se pode afirmar que “[...] as
ramificagdes do teatro escolar, cuja origem esta na inofensiva declamagao latina, perderam-se
em polémicas religiosas e, finalmente, terminaram no fogo cruzado da politica”

(BERTHOLD, 1968/2008, p. 303).

No Brasil, a relagdo entre teatro e educagao ¢ tdo antiga quanto o proprio pais. Ja nas missoes
jesuiticas, o teatro foi utilizado como instrumento para a educagdo moral e religiosa dos
indigenas. Essa instrumentalizacdo sugere uma correspondéncia com as propostas do

movimento de Reforma, discutidas por Berthold (1968/2008).

Lopes (1980) refere-se ao teatro dos jesuitas para avaliar a forma como o teatro esta presente
na educagao escolar. Aproximando os dois casos, indica que “[...] o teatro na escola brasileira
[é] geralmente utilizado como instrumento didatico — e que tanto pelo seu conteiido como
pela sua forma de encenagao reforcam a “educacao” para a submissao e para o estreitamento

do pensamento” (LOPES, 1980, p. 7, grifo da autora).

Em contraposicao a essa perspectiva, a autora cita uma forma teatral elaborada no Brasil, “[...]

o teatro do oprimido conduzido por Augusto Boal, forma de espeticulo teatral organizado
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coletivamente, que coloca em questdo as vdrias situacdes opressivas que impedem o

crescimento da pessoa e de suas decisdes sociais” (LOPES, 1980, p. 7).

No entanto as boas intengdes pedagdgicas propostas pelo Teatro do Oprimido, utilizando a
exaltagdo da cultura popular ou da arte engajada, muitas vezes pecam pelo apelo ao
coletivismo e por entender que o papel socio-critico da arte s6 pode existir se colocado
manifestamente. H4 que se destacar ainda que uma obra de arte, mesmo que ndo trate de
problemas sociais, traz implicita a critica social. Como afirma Adorno (1970/1988, p. 254),
“[...] na arte, ¢ social o seu movimento imanente contra a sociedade, ndo a sua tomada de

posicao manifesta”.

Além disso, a perspectiva de questionamento e superacdo do sofrimento por meio de
intervengdes teatrais credita apenas ao individuo a possibilidade de dissolucdo dos problemas

sociais.
Qual seria o papel delegado a educacao escolar nesse processo de contato e critica social?

Em primeiro lugar, devem ser consideradas as relacdes que a escola estabelece com a

sociedade. Para Adorno (1965/2006, p. 116-7):

[...] enquanto a sociedade gerar a barbarie a partir de si mesma, a escola tem apenas
condi¢des minimas de resistir a isto. Mas se a barbarie, a terrivel sombra sobre a
nossa existéncia, ¢ justamente o contrario da formagdo cultural, entdo a
desbarbarizagdo das pessoas individualmente* ¢ muito importante.

Ao analisar o lugar da educagdo escolar, o autor conclui ainda que “[...] a desbarbarizacao ¢ o
pressuposto imediato da sobrevivéncia. Este deve ser o objetivo da escola, por mais restritos

que sejam seus alcances e sua possibilidade” (ADORNO, 1965/2006, p. 117).

4 Deve-se destacar que a questdo do individuo, no caso dessa citagdo, é abordada de maneira diferenciada,
quando comparada ao conceito de individuo — autoconsciente e autodeterminado — utilizado ao longo deste
estudo. Aqui se trata de pensar o processo de desbarbarizagdo em cada uma das pessoas.
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Adorno (1968/2006) entende como barbarie a discrepancia entre o alto desenvolvimento
tecnologico alcancado pela civilizagdo e as pessoas, as quais, além de ndo terem, em sua
maioria, a possibilidade de experimentar uma formacdo correspondente ao conceito de
civilizagdo, apresentam uma agressividade primitiva, um impulso de destrui¢do que pode
culminar na extingdo dela mesma. Ele ressalta: “[...] considero tdo urgente impedir isto que
reordenaria todos os outros objetivos educacionais por esta prioridade” (ADORNO,

1968/2006, p. 155).

Postas essas consideragdes, deve-se esclarecer que o intuito deste estudo ndo ¢ o de nomear
qual seria a funcdo social da arte na educagdo. O propdsito, fundamentado na Teoria Critica
da Sociedade, ¢ analisar os obstaculos objetivos e subjetivos que impedem a organizagdo de
uma sociedade mais livre, € como o ensino de arte vem sendo apropriado pela educagao
escolar, tendo em vista uma educagdo emancipatéria. Sua contribuicdo nio se insere em um

ambito pedagogico, mas no de critica do conhecimento como critica social.

Nesse sentido, sdo tomados os elementos da Teoria Critica, mais especificamente as
contribui¢cdes de Theodor W. Adorno, para analisar como os professores de teatro vém se
apropriando do teatro na educacdo escolar, lembrando que, historicamente, o teatro esteve
muitas vezes atrelado a propostas educativas. Nesses casos, primando pelo potencial
pedagbgico do teatro, foi esquecido que uma auténtica obra de arte traz uma critica social

imanente.

Heliodora (1961/2007), uma das mais importantes criticas do teatro brasileiro, indica que, no
caso do teatro infantil (¢ por que nao do teatro adulto?), o esquecimento de ser o teatro
fundamentalmente arte pode culminar em dois campos: o da suposta pedagogia ou o da

exacerbagdo emocional gratuita, ambos esquecidos de que o teatro € uma experiéncia artistica,
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ligada ao que ¢ definivel especificamente como ag¢do dramatica. E sobre o potencial educativo

do teatro, a autora conclui:

[...] que o teatro educa, ndo ha davida — ou melhor dizendo, que pode educar —, mas
educa pelos seus proprios meios, pelo aprimoramento de conceitos estéticos, pela
ampliacdo da experiéncia de conhecimento humano, e nunca pela ligdo moral
impingida, soletrada e empurrada goela abaixo a qualquer preco (HELIODORA,
1961/2007, p. 190).

Diante dessa discussdo € com base no entendimento da arte como forma de conhecimento,
dado o carater de negatividade da arte, este estudo busca refletir acerca da relagdo
estabelecida entre o teatro e a educagdo, notadamente na educagdo escolar, tendo em vista que
a escola ¢ a institui¢do formativa por exceléncia. Destaca-se como o teatro se insere na
educagdo escolar, como se relaciona com os demais contetdos escolares € com seus
pressupostos de formagao subjacentes. Busca-se elucidar as contribui¢des da arte ao processo
formativo e questionar se ela tem propiciado alguma forma de conhecimento, e se este

conhecimento subverte ou ratifica o conhecimento privilegiado na escola.

A questdo principal ¢ entender se e em que medida, no contexto escolar, o teatro tem se
apresentado de maneira instrumentalizada, rebaixando, consequentemente, o seu potencial de

contato e de critica a realidade.

Tal como Adorno (1970/1988, p. 120) enfatiza, “[...] a verdade das obras de arte depende de
se elas conseguem absorver na sua necessidade o ndo-idéntico ao conceito, o contingente que

lhe ¢ proporcional. A sua finalidade precisa do que nao tem finalidade”.

Os textos selecionados para andlise com o fim de cumprir os objetivos deste trabalho sdo trés
dissertacdes e uma tese, produzidas na Universidade de Sdo Paulo (USP), que versam sobre
teatro e educacdo. A opc¢do metodoldgica de analisar producdes académicas refere-se a

possibilidade de que tais pesquisas, embasadas teoricamente, oferecam uma apreensio
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qualificada das reflexdes que vém sendo tecidas sobre o assunto, por apresentarem,

internamente, tensdes entre teoria e pratica.

Esta dissertagdo estd estruturada em seis capitulos, nos quais sao apresentados e discutidos os

elementos que permeiam o objeto aqui investigado.

O primeiro capitulo tem como foco as consideracdes de Adorno sobre educacdo, sobretudo
relacionadas ao impacto dos acontecimentos da Segunda Guerra Mundial. Das argumentagdes
tecidas, ¢ possivel depreender em que medida a educagdo de seu tempo e a dos dias de hoje
possuem um carater emancipatorio, estabelecendo-se como resisténcia e mantendo seu

potencial formativo.

No didlogo possivel com o objeto desta pesquisa, cabe questionar se o teatro ndo estd sendo
chamado exatamente para devolver ao processo educativo o que lhe ¢ devido.
Contraditoriamente, ele proprio pode incorrer em um movimento que, desconsiderando o
carater subversivo das obras de arte, culmina em um teatro instrumentalizado, neutralizado ¢

que, consequentemente, corrobora a neutralizagao ja instituida na educacgao.

O segundo capitulo trata de algumas reflexdes que Adorno realiza sobre a critica imanente as
expressoes artisticas. O conceito de negatividade da arte permeia as discussdes sobre
conceitos como: industria cultural, mimese e experiéncia estética. Isso porque tais conceitos
iluminam o entendimento acerca do potencial da arte para realizar o contato com a realidade
e, assim, com as (de)formagdes nela presentes. Se a arte ¢, em si, uma forma de
conhecimento, cabe refletir sobre a especificidade desse conhecimento, antes mesmo de

realizar qualquer critica a sua inser¢do em determinado contexto.

No terceiro capitulo sdo discutidas as consideragdes e reflexdes adornianas que tratam da

historia do teatro. Para tanto, as principais referéncias estudadas por Adorno foram Sartre e
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Brecht, que surgem em sua obra quando o autor discute a maneira como se estabelece a critica
social nas obras de arte. Esses dramaturgos buscaram, por meio de suas obras, incitar um
posicionamento politico em relagcdo a realidade social, mas, ao perderem a tensdo entre forma
e contetido, ao tentarem realizar uma critica de maneira imediata, perderam exatamente a

mediaticidade necessaria.

Ainda nesse capitulo, ¢ apresentado o trabalho realizado por Peter Szondi (1965/2001). Esse
autor, baseado nas reflexdes de Adorno sobre o surgimento da nova musica, propde uma
analise sobre o surgimento de um novo teatro — o teatro moderno (no qual se inserem as pegas
teatrais de Sartre e Brecht) — que rompe, por meio de novos conteudos, a antiga forma
consagrada na Poética dos Géneros, reconfigurando-se. Essa discussdo revela como o
fortalecimento da sociedade industrial, marcada pela administragdo, isolamento e relagdes
reificadas, culmina em terreno fértil para a producdo de obras dramatirgicas com um forte

viés educativo.

No quarto capitulo, retomam-se as reflexdes tecidas anteriormente para subsidiar a discussao
sobre o entrelagamento do teatro com a educagdo pela perspectiva da teoria critica da
sociedade. Sdo apresentados alguns aspectos historicos, que permitem elucidar como a
inser¢do do teatro na educacao foi sendo delineada e quais foram as principais referéncias, nos
dois campos, que permearam a constru¢do de outro campo de conhecimento. Destacam-se
ainda as propostas para o ensino de teatro presentes no Caderno de Artes dos Pardmetros
Curriculares Nacionais - PCNs (BRASIL, 1998), que iluminam o lugar que esse documento

credita ao teatro na educagao.

Os capitulos anteriores fornecem os subsidios necessarios para o quinto capitulo, que traz, em
um primeiro momento, o método de selegdo do material de andlise. Apresenta-se o universo

de dissertagdes e teses produzidas na Universidade de Sdo Paulo sobre teatro e educagio, que
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foram organizadas em tabelas por meio das quais ¢é possivel visualizar o numero de produgdes
sobre o tema, separadas por unidade de ensino em que foram defendidas, por periodo, por tipo

— dissertagdo ou tese — e por assunto, o que subsidiou a posterior selecdo do material.

O sexto e ultimo capitulo apresenta e discute as produgdes selecionadas. Obviamente, ndo se
intenta estabelecer considera¢des definitivas acerca da relagdo entre teatro e educagdo, em
funcdo do numero restrito de obras analisadas. O que se pretende aqui ¢ realizar apontamentos
sobre alguns dos elementos observados nas pesquisas selecionadas e que podem iluminar o

entendimento de como o teatro vem sendo inserido na educacao escolar.

Nas consideragdes finais, retomam-se os apontamentos realizados ao longo dos seis capitulos,
que oferecem os elementos para que se possa discutir se € em que sentido o teatro vem

estando neutralizado na educagao escolar.

Nos anexos, encontram-se disponibilizadas as informagdes presentes no sistema Dedalus’

sobre as quatro pesquisas utilizadas como material de andlise.

5 Sistema de consulta on line sobre o acervo de bibliotecas da USP, situadas nas diversas unidades de ensino, em
todos os campi. O Dedalus foi utilizado para a busca de dissertagdes e teses sobre teatro e educagao.



23

1. TEORIA CRITICA E EDUCACAO: AS (IM)POSSIBILIDADES DA FORMACAO

Durante a década de 1960, em especial, Adorno discutiu a educacdo em palestras e entrevistas
radiofonicas. Tendo permanecido nos Estados Unidos no periodo da Segunda Guerra
Mundial, Adorno volta a Alemanha no pds-guerra e se mostra temeroso de que as atrocidades

cometidas voltassem a se repetir. Assim, ele volta seus estudos a educagdo, considerada:

[...] ndo a assim chamada modelagem de pessoas, porque ndo temos o direito de
modelar as pessoas a partir do seu exterior; mas também néo a mera transmissio de
conhecimentos, cuja caracteristica de coisa morta ja foi mais do que destacada, mas
a producdo de uma consciéncia verdadeira (ADORNO, 1967/2006b, p. 141).

Essa consciéncia verdadeira ¢ a base para a formagdo de pessoas emancipadas. Entretanto a
educagdo ndo pode cumprir sua tarefa emancipatéria por meio de esclarecimentos e
informacgdes, desconsiderando o processo historico e social ao qual estd submetida. A
tematica da educacdo em Adorno passa necessariamente pelas condi¢des objetivas a que se

encontram subordinadas a produgao e a reproducao da vida humana.

Neste capitulo, tais condigdes sao abordadas por meio de discussdes sobre as relagdes entre
autoridade e tradi¢do; as relagdOes contraditorias entre individuo, natureza ¢ sociedade; a
primazia do objeto e a formacgdo cultural e sua vulgarizagdo por intermédio da industria

cultural.

Esses elementos fornecem subsidios para que se possa refletir sobre as (im)possibilidades do
processo de formagao do individuo. Com base no entendimento de que o homem ¢ mediagao
social e de que a vida humana ¢ necessariamente convivéncia, destaca-se que “[...] sO ¢

individuo aquele que se diferencia a si mesmo dos interesses e pontos de vistas dos outros,
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faz-se substincia de si mesmo, estabelece como norma a autopreservagdo € o

desenvolvimento proprio” (HORKHEIMER; ADORNO, 1956/1978, p. 52).

No entanto o processo de formagao do individuo — autoconsciente e autodeterminado — vem
estando obstado pela imensa pressdo que as pessoas sofrem continuamente na forma de
organizagdo social vigente. As discussdes sobre uma possivel educacdo emancipatdria devem

considerar essa forte pressao se ndo quiserem tornar-se apenas um discurso retorico.

Em primeiro lugar, hd que se destacar — tal como Kant aborda, e de cuja obra Adorno se
apropriou para discutir também a educacdo — que a emancipacdo ndo ¢ consequéncia de uma
recusa da autoridade. Ao contrario, Adorno (1969/2006, p. 177) afirma: “[...] penso que o
momento da autoridade seja pressuposto como um momento genético pelo processo de

emancipagao”.

Também nio se trata de glorificar a autoridade, mas de entendé-la como parte de um processo
que visa a sua superacdo, um processo que remete tanto aos individuos como a sociedade,

entendendo, neste caso, a autoridade presente na tradigdo.

Para Adorno (1966/1996), a autoridade fazia a mediagdo, mesmo que de maneira
problematica, entre a tradicdo e os sujeitos. A formagdo desenvolvia-se socialmente da mesma
maneira como, segundo Freud, a autonomia surge da identificagdo com a figura paterna, ao
passo que as categorias a que se chega por intermédio dessa figura questionam a
irracionalidade das relagdes familiares. O enfraquecimento da instidncia familiar reorganiza o
processo de formagdo do individuo, e a educagdo escolar, instituigdo por exceléncia de

formagao, reflete esse processo:

As reformas escolares, cuja necessidade ndo se pode colocar em duvida, descartaram
a antiquada autoridade, mas também enfraqueceram mais ainda a dedicacdo e o
aprofundamento intimo do espiritual, a que estava vinculada a liberdade; e esta —
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contrafigura da violéncia — atrofia-se sem ela, conquanto ndo caiba reativar
opressdes por amor a liberdade (ADORNO, 1966/1996, p. 397).

As manifestacdes legitimas de autoridade, que nao se originam no principio da violéncia, mas
sdo conscientes e transparentes, inclusive para a crianca, sio momentos de autoridade que
contribuem para a desbarbarizagdo, como no exemplo dado por Adorno (1968/2006, p. 167),

“[...] quando os pais 'dao uma palmada' na crianca porque ela arranca as asas de uma mosca’.

Ou seja, emancipacao significa, de certo modo, conscientizacdo e racionalidade. Adorno
(1967/2006a, p. 125), refletindo sobre os caminhos que a educagdo deveria seguir apos os
eventos ocorridos no campo de concentragdo em Auschwitz, considera que “[...] o Unico
poder efetivo contra o principio de Auschwitz seria autonomia, para usar a expressao
kantiana; o poder para a reflexdo, a autodeterminacdo, a nao-participagdo”. Esses elementos

sdao formados na mediacao da autoridade.

Ja por tradicdo entende-se o processo historico que a determina e as determinagdes historicas
que ela ultrapassa, o teor repressivo indissociavel da mais-valia e, a0 mesmo tempo, os

caminhos emancipatdrios que desencadeia.

Ao afirmarem que toda reificagdo ¢ um esquecimento, Horkheimer ¢ Adorno (1944/1985)
apontam para a irracionalidade inerente ao recalque da tradigdo. O mesmo ocorre em sua
aceitagdo tacita, como se a explicagdo de todo acontecimento como repeticdo nao fosse tao

mitolégica quanto o proprio mito, a que a explicagdo reificada buscava superar.

Nao se ignora a fungdo da escola de fornecer as ferramentas necessarias para que oOS
individuos possam se orientar no mundo, mas se deve lembrar sempre que a ela ndo cabe
apenas isso. Na primazia da adaptagdo, o homem que busca dominar a natureza acaba
dominado. O desenvolvimento da ciéncia e da técnica para o controle cientifico da natureza

converteu-se em dominio cientifico dos homens pelo desenvolvimento de técnicas de
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disciplinamento: “O pensar reifica-se num processo automatico e autdbnomo, emulando a
maquina que ele proprio produz para que ela possa finalmente substitui-lo” (HORKHEIMER;

ADORNO, 1944/1985, p. 37).

Nesse sentido, o que se vé ¢ que o ideal de homogeneidade persegue os educadores
contemporaneos, contrapondo-se ao carater de autodeterminacdo. E mais, pode-se afirmar que
a psicologia contribuiu e ainda contribui com a homogeneizac¢ao ao apresentar conhecimentos

sobre a psique infantil para que o processo educativo possa ser manipulado.
Partindo da heterogeneidade em direcdo a homogeneidade:

[...] a vida, modelada até as ultimas ramificagdes pelo principio da equivaléncia,
esgota-se na reproducdo de si mesma, na reiteracdo do sistema, e suas exigéncias
descarregam-se sobre os individuos tdo dura e despoticamente, que cada um deles
nido pode se manter firme contra elas como condutor de sua propria vida, nem
incorpora-las como algo especifico da natureza humana (ADORNO, 1966/1996, p.
399).

Como foi mencionado, o projeto de controle cientifico da natureza por meio do
desenvolvimento da ciéncia e da técnica desdobrou-se no projeto do controle cientifico dos
individuos pelo progresso das técnicas de disciplinamento sutil. A sutileza desse processo
pode ser apreendida no modo como a educagdo escolar, marcadamente positivista, relaciona-
se com o sofrimento, por meio de conceitos e definigdes. O sofrimento, reduzido ao seu
conceito, permanece mudo e sem consequéncias, ja que a ldgica do pensamento concreto nao

permite a expressao de dor e de fraqueza.

Adorno (1970/1988) avalia que, na realidade, algo aspira a arte, uma arte “[...] para além do
véu que tece a interaccdo das instituicdes e da falsa necessidade; a uma arte que da
testemunho do que o véu oculta” (p. 30). Em contraponto, o autor também afirma que ao

conhecimento racional “[...] é estranho o sofrimento, pode defini-lo subsumindo-o, fazer dele



27

um meio de pacificagdo. Mas, s6 com dificuldade o pode exprimir através da sua experiéncia:

isso significaria a sua irracionalidade” (ADORNO, 1970/1988, p. 30).

A restrigdo conferida pela abordagem na educacdo a elementos estritamente racionais
(entenda-se cientificos e técnicos) compactua com uma sociedade organizada de modo que
espirito e corpo, imaginagdo e conhecimento sejam cindidos. Esse movimento corresponde a
légica do capital, que nada mais quer do que uma educacdo capaz de produzir boas

engrenagens para suas maquinas.

Uma formagao nessa acepg¢do aproxima-se do “carater manipulador”, discutido por Adorno em
Authoritarian Personality, que apresenta como caracteristica individuos que sentem prazer na
boa execucao de uma tarefa, independentemente de qual seja, ou, nas palavras do proprio autor
(ADORNO, 1967/2006a, p. 129), “[...] pela furia organizativa, pela incapacidade total de levar a
cabo experiéncias humanas diretas, por um certo tipo de auséncia de emogdes, por um realismo

exagerado”.

Esse realismo exagerado ¢, igualmente, resultado de um processo de adaptagdo, que, se
realizado de maneira forcada e sobrepondo-se aos individuos, retorna por formagdo reativa

como um realismo exagerado em relacdo a eles proprios e em uma identificacdo com o agressor.

O mecanismo de formacao reativa ¢ amplamente discutido na obra de Adorno, em especial,
no que se refere a educacdo. Para o autor (1967/2006b, p.150), “[...] a constituicdo da aptidao
a experiéncia consistiria essencialmente na conscientizacdo e, desta forma, na dissolugao
desses mecanismos de repressdo e dessas formagdes reativas que deformam nas proprias

pessoas sua aptidao a experiéncia”.

Tais reflexdes podem dar a impressao de que cabe a arte indicar um caminho de vazao a este

aspecto inflexivel da realidade — o sofrimento objetivado, proscrito de certo modo do
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pensamento discursivo — uma vez que ela se apresenta como portadora de uma racionalidade
propria, que se opde a irracionalidade também engendrada pela realidade e caracterizada pelo

consentimento daquilo que traz sofrimento.

No contexto da educagdo, esse ¢ o papel delegado ao teatro e as artes em geral: possibilitar
que o aluno tenha, para além dos conteudos pragmaticos, a possibilidade de entrar em contato

com elementos estéticos, como estd descrito nos PCNs (BRASIL, 1998, p. 31):

O processo criador pode ocorrer na arte ¢ na ciéncia como algo que se revela a
consciéncia do criador, vindo a tona independente de previsdo, mas sendo posterior
a um imprescindivel periodo de muito trabalho sobre o assunto. Assim, ¢ papel da
escola estabelecer os vinculos entre os conhecimentos escolares sobre a arte e os
modos de producdo e aplicacdo desses conhecimentos na sociedade. Por isso um
ensino e aprendizagem de arte que se processe criadoramente podera contribuir para
que conhecer seja também maravilhar-se, divertir-se, brincar com o desconhecido,
arriscar hipoteses ousadas, trabalhar muito, esforgar-se e alegrar-se com descobertas.
Porque o aluno desfruta na sua propria vida as aprendizagens que realiza.

No entanto, na relacao pacificada entre contetidos pragmaticos e estéticos, ignora-se o carater
de transcendéncia, que, se efetivamente trabalhado, questionaria mesmo aspectos que vém
permeando a educagdo. Tal como Adorno (1970/1988, p.260) indica, “[...] a arte ndo ¢
nenhum complemento cultural facultativo da ciéncia, mas esta-lhe criticamente ligada” (grifo

Nnosso).

Ao analisar o progresso do conceito de esclarecimento, Horkheimer ¢ Adorno (1944/1985)
destacam que “[...] a antitese corrente da arte ¢ da ciéncia, que as separa como dominios
culturais, faz com que elas acabem por se confundirem como opostos exatos gragas a suas
proprias tendéncias” (p. 31). E, nesse sentido, vale ressaltar que tal polarizacdo apenas
favorece que essas instancias, isoladas, tornem-se administraveis, fortalecendo a ideologia e

promovendo a pseudoformacgao.

Desde o século XIX, com o fortalecimento da epistemologia positivista ¢ o surgimento do

método experimental, hd uma tendéncia predominante de supervalorizacado do conhecimento



29

que possibilita a dominagdo da natureza, acompanhada do menosprezo aquilo que se relaciona
ao ambito cultural, e, no limite, tudo ¢ reduzido ao desempenho de tarefas técnicas. Essa cisdo

remete a separacao entre civilizagdo e cultura.

Para Horkheimer e Adorno (1955/1978), ¢ antigo o dualismo conceitual entre cultura e

civilizagdo. Os autores destacam que:

[...] numa prefiguragdo dos dominios material € moral ¢é possivel entrever uma forma
primaria do moderno dualismo conceptual entre cultura e civilizagdo. “Cultura”
sempre teve uma conotagdo de “cultura espiritual”, enquanto que “civiliza¢do”
subentende um “progresso material” (HORKHEIMER; ADORNO, 1955/1978, p.
93).
A palavra civilizagdo adquire a conotagdo moderna apenas no século XIX, relacionada, por
um lado, com um grande aumento da populagdo urbana a partir da revolugdo industrial e sua
concentracdo nos centros urbanos e, por outro, pelo fortalecimento do racionalismo. Tais
caracteristicas propiciaram terreno fértil para o fortalecimento de uma forma de conhecimento
fundamentada no rigor metodolégico — a base do conhecimento técnico — que organizasse o

mundo e servisse aos homens imersos na nova organizacdo social. Porém ha muito o

desenvolvimento técnico se distanciou desse objetivo:

Na sociedade moderna, a técnica ja adquiriu uma estrutura ¢ uma posi¢do
especificas, cuja relagdo com as necessidades dos homens ¢ profundamente
incongruente. Assim, o mal ndo deriva da racionalizacdo do nosso mundo mas da
irracionalidade com que essa racionalizagdo atua. Os bens da civilizagdo que nos
horrorizam s@o os instrumentos de destruigdo ou os bens criados pela
superprodugdo, que iludem os homens com sua engrenagem publicitaria, tanto mais
inatil quanto mais engenhosamente refinada (HORKHEIMER; ADORNO,
1956/1978, p. 98).

J& a cultura, entendida como reino que trata de questdes para além da sobrevivéncia, produto
da consciéncia humana, rigorosamente separada da civilizagdo, absolutiza-se. De tal sorte que,

como destacam Horkheimer e Adorno (1956/1978, p. 96-7):

S6 uma consciéncia cultural que, j4 ndo tendo esperanca de dar & humanidade a
forma de liberdade e consciéncia, a entende [...] como algo andlogo ao florescer e
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murchar dos vegetais, pode chegar a essa separacdo rigorosa entre Cultura, como
produto e forma da alma, e Civilizacdo, como exterioridade, absolutizando a
primeira e pondo-a contra a segunda, ¢ abrindo, com freqiiéncia, as portas ao
verdadeiro inimigo — a barbarie.

O individuo, capturado pela civilizagdo, passa a ser apenas um elemento que deve responder
com obediéncia e trabalho para a manutencdo da ordem social. O trabalho ¢, assim, expressao
dessa cisdo entre cultura e civilizacdo e ratifica-a, uma vez que os processos de trabalho ja nao

exigem propriedades individuais especificas.

Desse modo, “[...] quanto mais complicada e mais refinada a aparelhagem social, econdmica e
cientifica, para cujo manejo do corpo foi hd muito ajustado pelo sistema de producdo, tanto
mais empobrecidas as vivéncias de que ele ¢ capaz” (HORKHEIMER; ADORNO, 1944/1985,

p. 47).

O homem, assim manipulado, converteu-se em um elemento que possibilita a reproducdo da
civilizacdo. A limitagdo do pensamento a organizag@o e a administracdo subtraiu dos homens a
confianga em si mesmos. Nao se trata apenas da auséncia de formagdo, mas da hostilidade

diante da mesma, do rancor diante daquilo mesmo de que sdo privados.

H4 um exemplo, comentado por Adorno (1967/2006a, p. 125), de um homem que, ao assistir
a peca Mortos sem sepultura, de Sartre, volta sua cdlera ao autor, que se ocupou de
representar tamanho horror: “O perigo de que tudo acontega de novo estd em que ndo se
admite o contato com a questdo, rejeitando até mesmo quem apenas a menciona, como se, ao

fazé-lo sem rodeios, este se tornasse o responsavel, e ndo os verdadeiros culpados”.

Isso ocorre porque a mesma dureza que o sujeito volta contra si para se tornar objeto retorna
na relacdo com o outro. Expressa-se a primazia das relagdes estritamente racionais,
funcionais, que tém seu modelo baseado na sociedade de troca. Se a base da estrutura social ¢

a troca, se esse tipo de racionalidade estd subjacente as relacdes possiveis, o que questiona tal
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organizacdo ¢ rechagcado. A superacdo desse estado estd atrelada a um retorno do

conhecimento a objetividade, a qual ele perde ao obedecer cegamente as configuragdes

sociais, sem refletir atentamente sobre seus pressupostos.

Essas sdo as bases para a critica do conhecimento como critica social, e vice-versa, que
fundamentam o que Adorno (1969/1995) designa como primazia do objeto: “[...] a primazia
do objeto significa que o sujeito €, por sua vez, objeto em um sentido qualitativamente
distinto e mais radical que o objeto, porque ele, ndo podendo ser conhecido sendo pela

consciéncia, ¢ também sujeito” (p. 187-8).

Entende-se que, na primazia do objeto, fracassa a ideia de um conhecimento que possa
prescindir do sujeito: “[...] o sujeito deixa de ser um adendo subtraivel da objetividade”

(ADORNO, 1969/1995, p. 193).

O que engendra o contetido objetivo da experiéncia individual ndo ¢ uma generalizagdo
inconsequente, mas se entregar ao objeto sem reservas, €m um processo em que o sujeito
permite a si mesmo submeter-se ao objeto, confiando em sua experiéncia: “Nos pontos em
que a razdo subjetiva fareja uma contingéncia subjetiva, transluz a primazia do objeto: naquilo
que neste ndo ¢ acréscimo subjetivo. O sujeito ¢ agente, ndo 'constituens' do objeto [...]”

(ADORNO, 1969/1995, p. 194).

Esse reposicionamento do sujeito em relagdo ao conhecimento tem consequéncias também na
dicotomia entre teoria e praxis: “Ao mesmo tempo em que a doutrina cartesiana das duas
substancias ratificava a dicotomia entre sujeito e objeto, a praxis era apresentada, pela
primeira vez, na poesia, como problematica, em virtude de sua tensdo frente a reflexdo”

(ADORNO, 1969/1995, p. 202).
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A critica ao pragmatismo versa sobre sua submissdo a utilidade e, desse modo, ao
imediatamente dado. No entanto a teoria também ndo ¢ imune ao sistema. Caso se submeta a
mera utilidade, pode tornar-se tdo ideoldgica quanto a pratica, a qual poderia libertar. A
solucdo desse paradoxo estaria na possibilidade da unido entre a teoria impotente e a praxis

arbitraria, unido mediada pela primazia do objeto:

Na medida em que o sujeito, a substancia pensante dos filosofos, é objeto, na
medida em que incide no objeto, nessa medida, ele ¢, de antemao, também pratico.
Mas a irracionalidade sempre novamente emerge da praxis — seu prototipo estético
sdo as agdes casuais com as quais Hamlet realiza o planejado e fracassa na
realizagdo — anima incansavelmente a ilusdo de uma separagdo absoluta entre sujeito
e objeto (ADORNO, 1969/1995, p. 205).

O problema da praxis refere-se ao do conhecimento, em ultima instancia, porque aponta para

a perda da experiéncia, em virtude de fomentar a racionalidade do sempre igual.

Em meio a uma forma de organizagdo social que ndo tem possibilitado a individuagdo, os
homens tornam-se exatamente o que a sociedade os obriga a ser — individuos padronizados,

que pouco ou nada se diferenciam da sociedade:

O semiformado culturalmente coloca-se todas as vezes entre os salvos, e, entre
esses, inclui quem estd no poder, a que este reino serve de mediador. E, portanto,
condena tudo que poderia colocar sob julgamento sua op¢do. E, ao julgar o inimigo,
frequentemente escolhido ao acaso por alguém ou até inventado dos pés a cabega,
encharca-se até o extremo da rudeza imposta objetivamente pelo naufragio da
cultura naquilo que a reclama. A semicultura é defensiva: exclui os contatos que
poderiam trazer a luz algo de seu carater suspeito (ADORNO, 1966/1996, p. 407).

Esse ciclo vicioso ¢ ratificado pela industria cultural, que, sedutora e “inofensiva”, obsta os

sentidos.

Nao se pode menosprezar a importancia que a industria cultural tem na contemporaneidade.
No contexto brasileiro, a telenovela ¢ uma das produc¢des mais consumidas, e isso pode gerar
confusdes em relacdo ao teatro, que também ¢ dramatizagdo. Além disso, ndo € raro observar

a euforia do publico que assiste a uma pega teatral quando um ator, conhecido por seu
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trabalho na televisdo, surge no palco. Muitas vezes, a ida ao teatro ¢ mais um pretexto para

ver de perto um ator do que para assistir a uma determinada peca.

Tal indiferenciacdo estd presente também nos PCNs (BRASIL, 1998, p. 90), em que se
verifica que “[...] ir ao teatro e¢/ou assistir as programagoes de ficgdo, mediada ou ndo, amplia
a criagdo de um discurso proprio e organizado, passando a ser aprendizado imprescindivel,

pratica deliberada e operante, a que os jovens podem se dedicar” (grifo nosso).

Nao se trata aqui de defender a obra de arte como sagrada e de questionar a heresia de
confundi-la com um produto elaborado para as massas. Até porque “[...] a arte autdbnoma nao
esteve completamente isenta do insulto autoritario da induastria cultural” (ADORNO,
1970/1988, p. 29). Trata-se, sim, de destacar a obra de arte que, tal como Adorno (1970/1988)
indica, ndo ¢ homogénea, mas contraditoria, como tudo em uma sociedade contraditoria, e que

possui uma relagdo de imanéncia com a critica social por seu carater de negatividade:

[...] a consciéncia veridica ¢ antes a consciéncia mais progressista das contradi¢des
no horizonte da sua possivel reconciliagdo. O critério da consciéncia mais
progressista ¢ o estado das forcas produtivas na obra a que, na época da sua
reflexibilidade constitutiva, pertence também a posicdo que adota no interior da
sociedade. Enquanto materializagdo da consciéncia mais progressista, que encerra a
critica produtiva da situagdo estética e extra-estética dada, o contetido de verdade
das obras de arte ¢ historiografia inconsciente, ligada ao que até hoje se manteve
constantemente no estado latente” (ADORNO, 1970/1988, p. 217).

A critica imanente a arte desmascara o carater afirmativo da cultura sacralizada ao contrapo-la

as condigdes objetivas que a engendram e que impossibilitam a realizagdo de suas promessas.

Desse modo, cabe argumentar que o denominador comum a que os produtos culturais estdo
fadados — e que os PCNs (BRASIL, 1998) apenas corroboram — refere-se ao rebaixamento do

carater de negatividade da arte.

O potencial critico, presente na arte de modo negativo, ¢ compativel com uma educacao que

considera as relagdes que ambas — arte e educacao - necessariamente devem estabelecer com a
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sociedade. Podem tornar-se resisténcia diante dos demais produtos culturais, possibilitando o

contato com a pseudoformacado a que estamos submetidos.

Tal como Adorno (1966/1996, p. 394) indica, “[...] por inumeros canais, se fornecem as
massas, bens de formagao cultural. Neutralizados e petrificados, no entanto, ajudam a manter

no devido lugar aqueles para os quais nada existe de muito elevado ou caro”.

Ha que se apontar ainda que, enquanto a palavra subversdo ndo couber no contexto escolar,
todas as instdncias atravessadas pela escola estardo neutralizadas, e, consequentemente,

poucas possibilidades de transformagao social serdo abertas.
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2. REFLEXOES SOBRE ESTETICA EM THEODOR W. ADORNO

Este capitulo apresenta algumas das reflexdes estéticas presentes nas obras de Theodor W.
Adorno que podem iluminar o objeto desta dissertagdo. Conceitos como mimesis,
negatividade da arte e industria cultural sdo fundamentais para a compreensdao do modo como
reside nas obras de artes o potencial de resisténcia e de como a hegemonia da industria

cultural pode ofuscar o contato com as produgdes culturais, no caso, as obras artisticas.

Tais discussdes aprofundam conceitos indicados no capitulo anterior e enfatizam a possivel

relacdo entre arte e educagdo no pensamento de Adorno.

Apontamentos acerca do conceito de mimesis: Limites e potencialidades da arte

como forma de conhecimento

Um dos simbolos do teatro sdo as mascaras da comédia e da tragédia. Rosenfeld (1969), ao
apresentar um breve historico desses objetos tao caros ao teatro, revela o carater ritualistico da

mimesis e sua relacdo com a arte:

Uma indagac¢do mais minuciosa do conceito de mascara levaria provavelmente as
nogdes da coisa em si e do fendmeno, do sujeito empirico e inteligivel, tais como
surgem na filosofia de Kant, e, mais remotamente, aos conceitos de ser ¢ aparéncia,
tais como se manifestam no pensamento de Platdo. Ainda mais longinquamente
conduziria aos cultos dos povos primitivos, 8 mascara como captadora dos espiritos
e demonios chamados nos rituais a presenga dos crentes, 8 mascara como mediadora
entre o eu humano, encoberto e apagado pelo disfarce, e o deus invocado que vive
no objeto que o representa. Muitas vezes a mascara exerce uma fungdo semelhante
aquelas esculturas em que se estabelece e passa a residir a alma dos mortos. Ressalta
ai a afinidade entre a mascara ¢ a arte. Segundo certo autor, de tendéncias um tanto
gnosticas, toda a arte tem a funcdo de invocar o “espirito” que baixa das alturas e se
radica na matéria sensivel da obra, enquanto esta, a0 mesmo tempo, se eleva a altura
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do espirito, num processo que tanto teria de magia como de mistica (ROSENFELD,
1969, p. 14).

A mimesis — rechagada por Platdo como forma de conhecimento — refere-se a primeira forma
de relacionamento humano com a natureza, que, em seus primordios, estava relacionada a
adaptagdo organica do homem ao que lhe era estranho. Essa relacdo de adaptacdo foi
substituida por uma manipulacao organizada da mimesis. Nesse sentido, a razao surge como

dominacao da natureza, e a mimesis, dialeticamente, afirma-a e nega-a.

Horkheimer e Adorno (1944/1985) lembram que a proscri¢ao da mimesis €, historicamente,
condicdo da civilizagdo; a mimesis origindria, esquema arcaico de autoconservagdo, foi

substituida pela manipulagdao da mimesis, a magia, e, finalmente, pelo trabalho.

O esclarecimento surge, assim, como uma tentativa de ajudar os homens na solugdo de seus
problemas e livra-los do medo. Ele vem superar os mitos, substituindo a imaginagdo pelo
conhecimento. Tanto no ambito da ontogénese quanto no da filogénese, crescer tem
significado proscrever a mimesis. Como a crian¢a que aprende a utilizar a identificacdo para
se diferenciar do modelo, a humanidade supera a mimesis originaria, manipulando a natureza

por meio da magia (mimesis controlada) e da ciéncia.

A separacdo entre arte e ciéncia, necessaria para o desenvolvimento de ambas, torna-se
problematica, uma vez que a arte € excluida do campo do conhecimento®. No caso da ciéncia,
ha uma forma de conhecimento que, sem a imaginagdo, nao aproxima sujeito € objeto, mas os
afasta: “Como a ciéncia, a magia visa fins, mas ela [a magia] os persegue pela mimese, nao
pelo distanciamento progressivo em relagdo ao objeto” (HORKHEIMER; ADORNO,

1944/1985, p. 25).

% No capitulo 1, foram tratadas as especificidades e as relagdes possiveis entre arte e ciéncia.
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Refugio da mimesis, a arte lembra a possibilidade de uma aproximacdo sem destrui¢do, um
conhecimento sem violéncia ou dominagao, revelando-se como diferenciada do conhecimento
cientifico. Isso porque ¢ o carater mimético da obra de arte que lhe garante uma relagdo com a

natureza em que nenhuma instancia ¢ submetida a conceituacao.

Ja em Aristoteles, a mimesis ¢ entendida como representacao e pressupde a aproximagao em
relacdo ao objeto. Para Adorno (1970/1988, p. 69), “[...] a sobrevivéncia da mimesis, a
afinidade ndo conceitual do produto subjetivo com o seu outro, com o ndo-estabelecido,

define a arte como uma forma de conhecimento”.

Em meio a uma racionalidade que se opde a tudo que remonta a natureza como o corpo, a
imaginacdo, a mimesis € a arte, o proscrito ressurge, revelando a irracionalidade do mundo
racional administrado. A proscricdo da mimesis ratifica o distanciamento em relagdo ao

objeto, que caracteriza os mecanismos de proje¢do e de falsa projecao.

Ao distinguir a projecdo normal e a patoldégica, Horkheimer e Adorno (1944/1985)
consideram que o mundo objetivo ¢ constituido pela impressdo que os objetos deixam nos
sentidos e pelo trabalho de reflexdo por meio do qual o material ¢ elaborado e restituido como

percepcao estruturada.

A projecao normal possibilita ao sujeito diferenciar entre o que € seu e o que ¢ do objeto na
estrutura do objeto percebido. J4 a projecdo patologica, ou falsa projecdo, pode ser
caracterizada pela auséncia de contato com o objeto, quando o real ¢ construido pelo sujeito,

sem qualquer contato com o material externo, ou ainda pela auséncia de reflexao sobre ele.

Enquanto na mimesis, parte do movimento formativo, o sujeito utiliza o exterior como modelo

em que o interior se baseia, na falsa proje¢cao o mundo ¢ modelado a partir do sujeito. Em vez
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de um contato transformador, o sujeito devolve ao objeto a mensagem que dele recebeu,

mensagem que ratifica a impoténcia do sujeito e a onipoténcia do objeto:

A delicadeza interna do sujeito ndo consiste em nada mais sendo a delicadeza ¢ a
riqueza do mundo da percepgao externa. Quando o entrelagamento ¢ rompido, o ego
se petrifica. Quando ele se esgota, no registro positivista de dados, sem nada dar ele
proprio, se reduz a um simples ponto; e se ele, idealisticamente, projeta o mundo a
partir da origem insondavel de si mesmo, se esgota numa obstinada repeticdo. Nos
dois casos ele sacrifica o espirito. S6 a mediagdo, pela qual o dado sensorial vazio
leva o pensamento a toda a produtividade de que ¢é capaz e pela qual, por outro lado,
0 pensamento se abandona sem reservas a impressdo que o sobrepuja, supera a
morbida soliddo em que esta presa a natureza inteira (HORKHEIMER; ADORNO,
1944/1985, p. 176).

Na medida em que realiza mecanicamente um registro de dados ao qual o sujeito nada
acrescenta, o positivismo pode ser caracterizado como falsa projecdo. Ele requer do sujeito
uma irreflexao sobre os fatos percebidos, e “[...] a pura passividade de um sujeito que devolve
sem refletir, segue-se a pura produtividade de um sujeito que exterioriza o que nunca chegou
a ser apropriado” (ROUANET, 1983/1998, p.144). Configura-se um juizo acerca da realidade
que ndo pode ser relativizado, e a realidade converte-se em mera soma de acontecimentos,
que t€m, como critério de veracidade, o simples fato de existirem materialmente, tal como sao

percebidos pelos sentidos.

Assim também se comporta o paranoico, aquele que ndo consegue relativizar seus juizos
pessoais, pois ndo ha nada que refreie seu discurso. O realismo incondicional ¢ produto do

esclarecimento:

O mito converte-se em esclarecimento, ¢ a natureza, em mera objetividade. O prego
que os homens pagam pelo aumento de seu poder ¢ a alienacdo daquilo sobre o que
exercem o poder. O esclarecimento comporta-se com as coisas como o ditador se
comporta com os homens. Este conhece-os na medida em que pode manipula-los. O
homem da ciéncia conhece as coisas na medida em que pode fazé-las. E assim que
seu em-si torna para ele (HORKHEIMER; ADORNO, 1944/1985, p. 24, grifo dos
autores).

A submissdo do sujeito a tal forma de pensamento resulta em uma subordinacido do existente

ao imediatamente dado. As mediagdes sdo ignoradas. O real é entendido como algo pronto;
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ndo existe a possibilidade de interferéncia do sujeito: “O que a consciéncia projetiva pde no

real ¢ exatamente o que ja estava nele” (ROUANET, 1983/1998, p. 146).

A possibilidade de ampliagdo do campo de conhecimento esgota-se, pois 0 que existe ¢ um
encontro com o sempre igual: o sujeito ¢ determinado pelo objeto e, ao anula-lo e constitui-lo,
obedece a seus designios. Submetendo-se ao seu poder, assume uma aparente posicdo de

onipoténcia.

Desse modo, a humanidade corrobora a manuten¢do do status quo por meio da obediéncia,
tornando a possibilidade de satisfagdo apenas uma promessa. A mimesis - prazerosa €
ameacadora, pois € aquela na qual ha uma dissolucao dos limites entre sujeito e objeto — &,
assim, substituida por sua parodia, mimesis da mimesis, que culmina no enrijecimento do

sujeito.

As (im)possibilidades de relacdo dos homens — e sua vida administrada — com a mimesis
podem ser analisadas por meio da narrativa de Homero sobre Ulisses, protdtipo do homem

burgués.

Em sua viagem, alertado por Circe, o astucioso Ulisses planeja um modo de resistir a sedugao
do canto das sereias. Os companheiros de Ulisses tém seus ouvidos tapados com cera para ndo
ouvirem o canto ¢ devem remar com todas as suas forcas. Ja Ulisses, para fruir do canto sem
sucumbir a ele, ata-se ao mastro da embarcagdo. Os primeiros conhecem apenas o carater
ameacador do canto e remam sem cessar, ignorando os gritos de Ulisses, que, ao ouvi-lo,
clama para ser desamarrado. Eles remontam aqueles que ndo conseguem fugir aos seus papéis
sociais. O canto das sereias, neutralizado, remete ao lugar da arte, objeto de simples

contemplagdo:

Amarrado, Ulisses assiste a um concerto, a escutar imovel como os futuros
freqiientadores de concertos, e seu brado de libertacdo cheio de entusiasmo j& ecoa
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como um aplauso. Assim, a fruicdo artistica e o trabalho manual ja se separam na
despedida do mundo pré-historico. A epopéia ja contém a teoria correta. O
patriménio cultural estd em exata correlagdo com o trabalho comandado, e ambos se
baseiam na inescapavel compulsdo & dominag¢do da natureza. (HORKHEIMER;
ADORNO, 1944/1985, p. 45).

O personagem de Ulisses ¢ o modelo da possibilidade de fruicdo permitida pela civilizacao
iluminista. Em sua asticia para evitar a dissolucdo, Ulisses remonta ao sujeito que, no
processo necessario para se adaptar ao mundo, teve de resistir a tentagdo da regressdo, como
ocorre com a crianga para se tornar um adulto: “Toda diversdo, todo abandono tem algo de
mimetismo. Foi enrijecendo contra isso que o ego se forjou” (HORKHEIMER; ADORNO,

1944/1985, p. 169).

A manipula¢do do impulso mimético configura-se como um dos aspectos que permitiu a
ascensao de regimes totalitarios como o fascismo. O lider fascista é a projecdo narcisista de
caracteres que o sujeito submetido a ele gostaria de ter e que lhe sdo negados pela realidade.

A identificagcdo com o lider culmina na identificagdo com as forgas sociais que ele representa.

Quanto a percepcdo do fascista em relagcdo a seus alvos, trata-se também de falsa projecao,
pois sdo atribuidos a vitima impulsos que ele ndo admite como seus e que, no entanto, lhe
pertencem: “O judeu ¢ inventado pelo anti-semita para que seus fantasmas eroticos e

agressivos possam encontrar um corpo” (ROUANET, 1983/1998, p. 140).

Em seus primordios, a proje¢do tanto permitiu ao primitivo explorar o mundo, propondo
explicagcdes para os acontecimentos, como também o protegeu de uma introspec¢do que

poderia reduzir sua capacidade de, pela fuga, sobreviver aos perigos.

No fascismo, entretanto, o comportamento projetivo ¢ levado ao extremo: o mundo torna-se

material para o delirio de um sujeito que se considera o centro do mundo:

O eu que projeta compulsivamente ndo pode projetar sendo a propria infelicidade,
cujos motivos se encontram dentro dele mesmo, mas dos quais se encontra separado
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em sua falta de reflexdo. Por isso os produtos da falsa projecdo, os esquemas
estereotipados do pensamento e da realidade, sdo os mesmos da desgraca. Para o ego
que se afunda no abismo de sua falta do sentido, os objetos tornam-se as alegorias de
sua perdicdo encerrando o sentido de sua propria queda (HORKHEIMER;
ADORNO, 1944/1985, p. 179)

Os judeus s3o alvo de violéncia dos fascistas e sdo continuamente imitados por eles. A
satisfacdo do impulso mimético pode ser realizada, j& que o pacto com a ordem est4 garantido.
E possivel imitar o judeu, pois ele esta destinado a morrer: “O impulso recusado é permitido
na medida em que o civilizado o desinfeta através de sua identificacdo incondicional com a

instancia recusadora” (HORKHEIMER; ADORNO, 1944/1985, p. 172).

Porém a escolha de uma ou outra vitima ndo ¢ aleatéria: o fascismo busca como inimigos
aqueles que podem, real ou imaginariamente, indicar uma alternativa ao existente. E, em

ultima andlise, a loucura do esclarecimento que, para manter a ordem, regride a barbérie.

Em contrapartida, podem ser encontrados na dialética entre mimesis e racionalidade os
elementos que permitem a arte e a experiéncia estética se configurarem como forma de
conhecimento, revelando os obsticulos objetivos e subjetivos a formacdo do individuo,

entendido como aquele capaz de autoconsciéncia e autodeterminagao.

Em Teoria Estética, Adorno (1970/1988, p. 19) afirma que “[...] a arte ¢ a antitese social da

sociedade, e ndo deve imediatamente deduzir-se desta”.

Diante desse entendimento, ressalta-se a importancia da tensdo entre 0 momento objetivo e o
momento subjetivo, os quais sdo constitutivos da arte, uma vez que ela, por ndo se depreender
imediatamente da sociedade, traz a necessidade de considerar a apropriagdo subjetiva da

objetividade presente no processo de criagdo artistico.

Ainda sobre a criagdo artistica, destacando o conceito de expressdo, Adorno (1970/1988, p.

134) expde que a tensdo requerida nesse processo “[...] conduz a um paradoxo subjetivo da
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arte: produzir algo cego — a expressdo — a partir da reflexdo e pela forma; nio racionalizar o
que € cego, mas produzi-lo primeiramente de modo estético; ‘fazer coisas acerca das quais

ndo sabemos o que sdo’ .

O artista, por esse motivo, pode ser entendido como um representante das impossibilidades e
das possibilidades que cercam o processo de formacao do individuo, e “[...] os que levam isso
a cabo tém sem excecdo de pagar caro por isso enquanto individuos, permanecendo
desamparados atras de sua propria expressdo, a qual escapou a sua psicologia” (ADORNO,

1951/1993, p. 187).

Acerca das disposicdes psicologicas presentes no processo de criagdo artistico, Freud
(1911/1974) considera que o artista ¢ aquele que se afasta da realidade por ndo concordar com
a renuncia a satisfacdo pulsional que ela exige, dando a seus desejos liberdade na vida da
fantasia. Porém ele encontra o caminho de volta ao transformar suas fantasias em verdades de
um novo tipo, valorizadas como reflexos preciosos da realidade, porque sua propria
insatisfacdo faz parte da realidade. O artista compartilha com os outros uma mesma

insatisfacdo, o que pode ser lembrado no momento da recepcao da obra realizada.

Contudo, Freud (1930/1974) deixa claro também que sdo poucos os que podem contar com a
sublimagédo’ para fazer parte da comunidade humana, beneficiando-se da vida da imaginagéo,
seja na dedicag@o ao conhecimento cientifico, a criagdo artistica ou até mesmo na recepcao e

fruicdo das obras de arte.

Para Adorno (1970/1988, p. 20), trata-se de entender a obra de arte ndo “[...] apenas como
algo de semelhante ao artista, mas como alguma coisa diferente, como trabalho em algo que

resiste”. Nela persiste, por suas proprias tensoes, a possibilidade do trabalho contra o proprio

" No aforismo 136, “O Exibicionista”, da obra Minima Moralia (1951/1993), Adorno discute o conceito de
sublimagdo. Para o autor, a sublimacdo, ou seja, a transformag¢do dos desejos em produtos socialmente
desejaveis, ¢ uma ilusdo da psicanalise e as obras de arte legitimas sdo, na verdade, socialmente indesejaveis.
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trabalho, elemento de verdade que fornece critérios objetivos a critica a uma praxis que
mantém inacessivel a vida como fruicdo do prazer entrelagado com o entendimento. Isso
porque a mimesis resiste na arte ndo como na magia ou na regressao a mimesis originaria, mas

por meio do processo de criagdo artistica que a possibilita e na qual se mantém, modificada.

Nesse sentido, para que seja possivel o contato com a arte como historiografia do sofrimento,
¢ requerida uma rigorosidade diante do objeto, que, por sua vez, requer daqueles que entram
em contato com as obras disposi¢des especificas para a fruicdo: para além da proje¢do, pede-

se o controle da proje¢ao.

Adorno (1970/1988, p. 259) considera que “[...] a arte, mimese compelida a consciéncia de si
mesma, esta porém ligada & emocdo, a imediatidade da experiéncia; de outro modo, nio se
poderia distinguir da ciéncia [...]”. Ele frisa ainda a necessidade de a experiéncia estética
ultrapassar os proprios limites da arte: “[...] a experiéncia s6 ndo basta, € preciso que ela seja

alimentada pelo pensamento” (ADORNO, 1970/1988, p. 384).

Valendo-se da faculdade da imaginacao, ¢ possivel produzir obras que possuam um potencial
liberador diante da insatisfacdo pulsional a que os homens estdo submetidos. Como instancia
que pode reconciliar desejo e realidade, lembra aqueles que a exercitam que a existéncia como
sofrimento injustificado nao precisa ser assim. Seu movimento mimético - a relacdo possivel
entre sujeito e objeto - quando genuino, aciona capacidades sensiveis e intelectuais de contato
com um objeto: torna o estranho familiar, ¢ o familiar, estranho. Na reconciliagdo

diferenciada, faz-se justica ao sujeito e ao objeto.

Porém assiste-se hoje a intensificacdo da falsa mimese, uma assimilagdo totalizante do
individuo pela sociedade. O impulso mimético, satisfeito em sua parodia, opera a catarse que se

harmoniza com a repressdo, quando esta satisfaz os desejos de forma paliativa.
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A mimese ¢ parte da formagdo, mas ndo a esgota. Se o sujeito se restringe apenas a um registro
de dados sem levar a si proprio em consideragdo, enrijece o seu ego. Sem a fruicdo de algum
prazer, prende-se o entendimento a submissdo a realidade petrificada; sem entendimento, a

frui¢do nao libera a sua real potencialidade como critica a cultura.

Em meio & contraposi¢do entre arte e positivismo residem as discussdes sobre teatro e
educacdo. A separagdo entre ciéncia e arte remonta a separagdo entre individuo e natureza, a
qual, desconsiderando o que de natural existe no individuo, possui sempre um elemento

regressivo.

Neste estudo, colocam-se as seguintes questdes: a inser¢do do teatro no contexto escolar tem
possibilitado efetivamente que essas instancias, hd tempos separadas, dialoguem? Ou se repde
a fruicdo descrita em Ulisses, em que os alunos tém a possibilidade de fruir desde que essa

fruicdo ndo subverta a ordem vigente?

Alias, cabe pensar em que medida a arte teria condigdes de dialogar com os demais contetidos
escolares sem questiond-los. E, sobretudo, considerando a arte em suas plenas condi¢des de
revelar os limites da organizacao social, nos quais se insere também a escola, pode ser posto em
questdo se os alunos, por meio desse entendimento, ndo questionariam também a educagdo
escolar em suas promessas, como a possibilidade de passar no vestibular, de cursar uma boa

faculdade e de conseguir depois um bom emprego.
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Industria cultural e obras de arte: Contrapontos

O termo industria cultural, cunhado por Horkheimer e Adorno (1944/1985), no tocante ao
aspecto tecnologico, refere-se a produgao de bens culturais de forma padronizada, remetendo

ao modo de producao industrial.

H4 quem defenda a padronizagdo como uma consequéncia das necessidades dos
consumidores, ja que “[...] o fato de que milhdes de pessoas participam dessa industria
imporia métodos de reproducdo que, por sua vez, tornam inevitavel a disseminacao de bens
padronizados para a satisfacdo de necessidades iguais” (HORKHEIMER; ADORNO,
1944/1985, p. 114), o que justificaria a adesdo sem resisténcia por parte dos consumidores.

Entretanto o que se verifica ¢ a subordinagao da produgao a reproducao:

[...] circulo da manipulacdo e da necessidade retroativa, no qual a unidade do
sistema se torna cada vez mais coesa. O que ndo se diz € que o terreno no qual a
técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o poder que os economicamente
mais fortes exercem sobre a sociedade (HORKHEIMER; ADORNO, 1944/1985, p.
114).

Dessa forma, esses autores referem-se a industria cultural como um sistema coerente que
exige a execucao de um mesmo ritmo: o ritmo de ago; a racionalidade técnica da propria
dominagdo, e que, na inversao dos meios em fins, traca o cardater compulsivo da sociedade

alienada de si mesma.

Diante de tal dindmica, pode-se pensar nos elementos que revelam as falacias da
“democratica” sociedade atual, sem perder de vista a contradi¢ao entre o que se tem € 0 que se

poderia ter.

r

Se na mimesis aristotélica a vida ¢ imitada pela arte, na industria cultural obra e vida
confundem-se. Sua estética ndo visa mais a representacao do real, mas a fusdo: “A velha

experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como um prolongamento do filme
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que acabou de ver, porque este pretende ele proprio reproduzir rigorosamente o mundo da
percepcao quotidiana, tornou-se a norma da producdo” (HORKHEIMER; ADORNO,

1944/1985, p. 118).

Tomando por base esse entendimento, deve-se refletir se e como a atual hegemonia da
industria cultural pode obliterar a possibilidade de producdo e frui¢do de obras com um
potencial critico, j& que a atrofia da imaginacdo, discutida anteriormente por meio da

proscri¢do da mimesis, € ratificada também em seus produtos.

Como um exemplo desse processo, pode-se citar um jingle veiculado pela Rede Globo de
Televisao no inicio de 2008, e que vem sendo reeditado, o qual diz “[...] a vida imitando a

'97

arte, isso ¢ globalizacdo!”. Cabe ressaltar a presenca do termo “globaliza¢do”, que se refere ao
entendimento de que o canal de televisdo, no caso a Rede Globo, esta presente e influencia
efetivamente a vida de todas as pessoas. Especialmente no que se refere a telenovela, seu
produto de maior audiéncia, que ratifica uma forma de identificagdo dos personagens com o
publico a qual ¢ afirmada e negada ao mesmo tempo — afirmada na ilusdo e negada na
realidade: “[...] s6 uma pode tirar a sorte grande, s6 um pode se tornar célebre, € mesmo se
todos t€ém a mesma probabilidade, esta ¢ para cada um tdo minima que ¢ melhor risca-la de

vez e regozijar-se com a felicidade do outro, que poderia ser ele proprio e que, no entanto,

jamais o ¢” (HORKHEIMER; ADORNO, 1944/1985, p.136).

O que se encontra, na verdade, ¢ uma identificagdo com um produto cultural que, ao se

apresentar como uma extensdo da realidade, culmina na identificagdo com o mundo como tal.

Como possibilidade de resisténcia por meio da critica ha a ciéncia, a filosofia e a arte, as
quais, em suas diferentes dimensdes, por conterem em seu processo o primado do objeto,

trazem o conhecimento da realidade social e historica.
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O primado do objeto se estabelece de modo especifico no conhecimento proporcionado pela
arte, mediante sua propria organizacdo, garantindo contato com a realidade e critica a ela.

Para Adorno (1970/1988, p. 289):

O objeto na arte e 0 objeto na realidade empirica sdo algo de inteiramente diferente.
O objeto da arte ¢ a obra por ela produzida, que contém em si os elementos da
realidade empirica, da mesma maneira que os transpde, decompde e reconstroi
segundo a sua propria lei. SO através de semelhante transformago, e ndo mediante
uma fotografia de qualquer forma sempre deformadora, ¢ que a arte confere a
realidade empirica o que lhe pertence, a epifania da sua esséncia oculta ¢ o justo
estremecimento perante ela enquanto monstruosidade. O primado do objeto so se
afirma esteticamente no carater da arte como historiografia inconsciente, anamnese
do subterraneo, do recalcado e do talvez possivel. O primado do objeto, enquanto
liberdade potencial do que ¢ emancipagdo da dominagdo, manifesta-se na arte como
sua liberdade relativamente aos objetos.

As reflexdes acerca da industria cultural em meio a discussdo sobre teatro e educagdo podem
elucidar em que medida as producdes realizadas na escola possibilitam alguma reflexdo sobre
o carater afirmativo da industria cultural, estabelecendo a critica, sem desconsiderar, no

entanto, os limites da arte quando atravessada por uma instituigao.

Neste contexto especifico, o escolar, poderiam as produgdes artisticas realizadas permitir o
contato com a realidade e, desse modo, com as (im)possibilidades de individuagdo, em
contraposicdo a aceitagdo e a acomodacdo diante da realidade, promovidas pelos produtos

culturais, como se nao pudesse ser diferente?

Adorno e Simpson (1941/1986) indicam alguns aspectos que se perdem no processo de
massificagdo cultural. Colocando em tensdo a musica séria com a musica ligeira e analisando
o material musical como estimulos que podem manter e suscitar reagdes requeridas pelo ritmo
da sociedade industrial em seus possiveis ouvintes, eles argumentam que a musica ligeira
“[...] induz ao relaxamento porque ¢ padronizada e pré-digerida. Sendo padronizada e pré-
digerida serve, na psicologia familiar das massas, para poupar-lhes o esforgo dessa participagao

(mesmo de ouvir ou observar), sem o qual ndo pode haver receptividade a arte” (p. 136).
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Sob essas condigdes, retira-se do ouvinte (e do espectador) a espontaneidade e a possibilidade
de reflex@o, pré-requisitos para um contato formativo, pois “[...] a composi¢ao escuta pelo
ouvinte” (ADORNO; SIMPSON, 1941/1986, p. 121) e promove uma distracdo que o prepara

para permanecer submisso a ordem social.

Para Adorno (1967/1986), nos produtos da industria cultural hd uma sobreposicdo da “arte
superior” e da “arte inferior” com prejuizo para ambas, visto que “[...] a arte superior se vé
frustrada de sua seriedade pela especulacdo sobre o efeito; a inferior perde, através de sua
domesticacdo civilizadora, o elemento de natureza resistente e rude, que lhe era inerente

enquanto o controle social ndo era total” (p. 93).

Adorno (1963/2005), em outro texto, O fetichismo na musica e a regressdo da audigdo,
ressalta ainda que “[...] o fato de que ‘valores’ sejam consumidos e atraiam afetos sobre si,
sem que suas qualidades especificas sejam sequer compreendidas ou apreendidas pelo

consumidor, constitui uma evidéncia da sua caracteristica de mercadoria” (p. 77).

Desse modo, convertidas em mercadorias, as obras sdo consumidas compulsivamente, “[...]
transformam-se em um conglomerado de idéias, de ‘achados’, que sdo inculcados aos
ouvintes através de amplificagdes e repeti¢des continuas, sem que a organizagdo do conjunto

possa exercer a minima influéncia contraria” (ADORNO, 1963/2005, p. 81).

A impossibilidade de contato com a contradi¢do, com aquilo que poderia remeter a
questionamentos, garante uma aceitacdo e submissdo ticitas. Percebem-se, entdo, obras que
correspondem a ideologia da industria cultural, j& que seguem uma perspectiva de

comercializa¢do e ndo uma estruturagdo propria.

Enquanto na obra de arte existe uma configura¢do baseada na tensdo entre o seu conteudo e a

forma estética necessaria, nos produtos da industria cultural encontra-se o lucro como a
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motivacdo maior. Mesmo ndo podendo negar que o principio de comercializacdo se faz

presente em expressoes artisticas, na industria cultural isso ¢ elevado ao extremo:

A partir do momento em que essas mercadorias asseguram a vida dos seus
produtores no mercado, elas ja estdo contaminadas por essa motiva¢do. Mas eles ndo
almejavam o lucro sendo de forma mediata, através de seu carater autbnomo. Novo
na industria cultural ¢ o primado imediato e confesso do efeito, que por sua vez ¢
precisamente calculado em seus produtos mais tipicos (ADORNO, 1967/1986, p.
93).

Cabe questionar se este tem sido o mote da recep¢do de obras de arte: esfacelada, a primazia
do efeito parece substituir a possibilidade do contato com a totalidade da obra, o que resulta
em uma recep¢do baseada no registro de apenas alguns momentos, os quais sdo guardados

como prova de que houve contato.

Esse tipo de recepgdo da obra ¢ facilitado em produtos da industria cultural, que sdo, em si,
esfacelados, fragmentarios, sem que a parte tenha qualquer relagdo com o todo; e ainda,

muitas vezes, nem se pode falar de um todo.

Desse modo, poderia a arte — ou, mais especificamente, o teatro na educagdo — se contrapor a

regressao dos sentidos, enfrentando a hegemonia da industria cultural?
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3. THEODOR W. ADORNO E O TEATRO: REFLEXOES SOBRE O POTENCIAL SUBVERSIVO DA ARTE

Tal como pdde ser observado no historico do teatro, o entrelacamento entre arte e educagao
ndo se da somente quando as discussdes versam sobre a educagdo escolar. Alias, ¢ anterior a
esse movimento uma busca pelas expressdes artisticas — e que no teatro encontra forte
repercussdo — de educar por meio de suas obras. Isso aponta em outro sentido: por que existe
a ansia por dizer algo de cunho educativo? E por que esse tipo de vertente encontra tamanho

€co no teatro?

O que veio a ser denominada Poética dos Géneros e que se tornou, em particular na Franca, a
norma para a producdo de textos artisticos até o modernismo europeu, ¢ aqui apresentado
como forma de enriquecimento da discussdo. As reflexdes de Peter Szondi (1965/2001) em
Teoria do drama moderno [1880-1950], em didlogo com a obra de Theodor W. Adorno,
indicam como a forma instituida pela Poética dos Géneros ao género dramatico foi se

tornando incompativel com os novos conteudos que o teatro buscava representar.

O género dramatico surge no Renascimento: “[...] ele representou a audacia espiritual do
homem que voltava a si depois da ruina da visdo de mundo medieval, a audacia de construir,
partindo unicamente da reproducdo das relagdes intersubjetivas, a realidade da obra na qual

quis se determinar e espelhar” (SZONDI, 1965/2001, p. 29).

Essa perspectiva ¢ debatida por meio das novas questdes que a sociedade passa a enfrentar na
modernidade. Discutindo a relagdo entre a Poética dos Géneros ¢ o Drama Moderno, José

Antonio Pasta Jr., autor da apresentagdo da edigdo brasileira do livro, comenta:
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Colocado sistematicamente em confronto com a pureza dialégica de seu proprio
modelo — na qual se manifesta a centralidade das relagdes intersubjetivas —, o drama
moderno, rondado pelo soliléquio e pela mudez, pela objetivag@o e pela reificacdo,
da testemunho, em sua propria crise formal, de um estado de coisas que Adorno
chamaria de “a vida danificada” (Apresentacdo, em SZONDI, 1965/2001, p. 15).

Com base nessas reflexdes, ¢ possivel depreender o contexto no qual surgem dramaturgos
como Brecht, e, em meio ao esfacelamento das relagdes intersubjetivas — consequéncia de
uma sociedade cada vez mais administrada —, cabe discutir a posicao dos artistas, os quais se
sentem convocados a agir, o que em muitos casos os faz perder exatamente a mediagdo que

lhes garante a critica.

Essa breve apresentacdo de parte da historia do teatro busca evidenciar como essa forma de
expressdo artistica esteve atrelada ao carater engajado da obra de arte. Tal debate abre espaco
para a reflexdo sobre a maneira como o carater de negatividade da arte pode ser ofuscado por

investidas pedagobgicas.

A tensido forma e contetido a partir da Poética dos Géneros: O trabalho de
Peter Szondi

Para que se possa pensar o teatro em sua especificidade como forma de expressdo artistica, ¢
fundamental retomar, ainda que brevemente, a Poética dos Géneros, resultado das diferentes
apropriacdes realizadas ao longo da histéria que consolidaram trés géneros: épico, lirico e

dramatico.

A primeira divisdo das obras literarias segundo géneros foi realizada por Platdo (2006), que,

no livro Il de A Republica, sugere:

[...] em poesia e em prosa ha uma espécie que é toda imitagdo, como tu dizes que € a
tragédia e a comédia; outra, de narracdo pelo proprio poeta — é nos ditirambos que
pode encontrar-se de preferéncia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na
composi¢do da epopéia e de muitos outros géneros [...] (PLATAQ, 2006, p. 85).
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Aristoteles (2004), na Arte Poética, segue sem maiores modificagdes a teoria de seu mentor.
No capitulo III, em que discute as variadas espécies de poesia por meio das diversas formas

de imitar, ele afirma:

Com efeito, ¢ possivel imitar os mesmos objetos nas mesmas situagdes, numa
simples narrativa ou pela introdugdo de um terceiro, como faz Homero, ou
insinuando-se a propria pessoa sem que intervenha outra personagem, ou ainda
apresentando a imitagdo com a ajuda de personagens que vemos agirem ¢
executarem elas proprias (ARISTOTELES, 2004, p.28).

Na recepgdo dessas obras, a partir do Renascimento, essas indicagdes se consolidaram como

normas na Poética dos Géneros. O género lirico passa a ser considerado aquele em que:

[...] uma voz central exprime um estado de alma ¢ o traduz por meio de oragdes. [...]
A intensidade expressiva, & concentragdo e ao carater ““imediato” do poema lirico,
associa-se, como trago estilistico importante, o uso do ritmo e da musicalidade das
palavras e dos versos (ROSENFELD, 1965, p. 11-2).

No género épico, mais objetivo que o lirico:

[...] o mundo objetivo (naturalmente imaginario), com suas paisagens, cidades e
personagens (envolvidas em certas situagdes), emancipa-se em larga medida da
subjetividade do narrador. Este geralmente ndo exprime os proprios estados de alma,
mas narra os de outros seres (ROSENFELD, 1965, p. 12).

Ja no género dramdtico, “[...] estando o autor ausente, exige-se no drama o desenvolvimento
autonomo dos acontecimentos, sem intervengao de qualquer mediador, ja que o 'autor' confiou o
desenrolar da a¢do a personagens colocadas em determinada situacao” (ROSENFELD, 1965, p.
18).

,

E interessante ressaltar que toda essa discussdo acerca da normatizacao dos géneros, que
resultou em uma dramdtica rigorosa, nasceu antes, em Platdo e Aristoteles, de uma

dramaturgia que pouco atendia a tais exigéncias:

A tragédia e a comédia gregas conservaram sempre o coro, conquanto sua fungao
pouco a pouco se reduzisse. No coro, por mais que se lhe atribuam fungdes
dramaticas, prepondera certo cunho fortemente expressivo (lirico) e épico
(narrativo)” (ROSENFELD, 1965, p. 29).
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Quando, na Franga, a dramaturgia classica encontra o seu auge, com caracteristicas bastante

precisas no que se refere a uma dramatica pura, baseada, sobretudo, nas unidades de tempo,

lugar e acgdo, “Aristoteles € interpretado como se tivesse estabelecido, na sua Arte Poética,

prescricdes eternas para toda a dramaturgia possivel, independentemente de espago

geografico, tempo histérico ou génio nacional” (ROSENFELD, 1965, p. 43).

Encontram-se, assim, tragos estilisticos precisos na obra dramatica pura, tal como sdo

condensados por Rosenfeld (1965), e que, se comparados as pecas teatrais comumente

encenadas na atualidade, recheadas de elementos épicos, dao ideia da rigorosidade requerida

no drama;

O comego da pega ndo pode ser arbitrario, como que recortado de uma parte
qualquer do tecido denso dos eventos universais, todos eles entrelacados, mas ¢
determinado pelas exigéncias internas da ag¢@o apresentada. E a peca termina quando
esta acdo nitidamente definida chega ao fim. Concomitantemente impde-se um
rigoroso encadeamento causal, cada cena sendo a causa da proxima e esta sendo o
efeito da anterior: o0 mecanismo dramatico move-se sozinho, sem a presenga de um
mediador que o possa manter funcionando. Ja na obra épica o narrador, dono do
assunto, tem o direito de intervir, expandindo a narrativa em espago e tempo,
voltando a épocas anteriores ou antecipando-se aos acontecimentos, visto conhecer o
futuro (dos eventos passados) e o fim da estoéria. Bem ao contrario, no drama o
futuro é desconhecido; brota do evolver atual da ag¢do que, em cada apresentagdo, se
origina por assim dizer pela primeira vez. Quanto ao passado, o drama puro néo
pode retornar a ele, a ndo ser através da evocacdo dialogada dos personagens; o
flash back (recurso antiquissimo no género épico e muito tipico do cinema que ¢
uma narrativa) que implica ndo s6 a evocacdo dialogada e sim o pleno retrocesso
cénico ao passado, ¢ impossivel no avango ininterrupto da agdo dramatica, cujo
tempo ¢ linear e sucessivo como o tempo empirico da realidade; qualquer
interrupgdo ou retorno cénico a tempos passariam a intervengdo de um narrador
manipulando a historia (ROSENFELD, 1965, p. 18-9).

A revolugdo politica francesa, no século XVIII, traz consigo um questionamento da ordem

vigente que tem consequéncias no campo da estética. Surge um grande debate sobre

antiguidade e modernidade, colocando em questdo a subordinacdo cega as regras classicas:

A luta contra os cénones cldssicos da dramaturgia rigorosa iniciou-se no século
XVIII, na fase do pré-romantismo alemao. Ela travou-se sobretudo contra a tragédia
classica francesa, a qual foi oposta a obra de Shakespeare, como modelo supremo
(ROSENFELD, 1965, p. 53).



54

Como nos lembra Berthold (1968/2008), o teatro reflete as mudangas pelas quais passa a
Europa no século XVIII. Em meio as mudangas na ordem social e nos modos de pensar
instauradas pelo iluminismo, o teatro busca contribuir para a reflexdo qualificada sobre um
século que seria tao cheio de contradi¢des. Para tanto, “[...] tornou-se uma plataforma do novo
autoconhecimento do homem, um pulpito de filosofia moral, uma escola ética, um tema de
controvérsias eruditas e também um patriménio comum, conscientemente desfrutado”

(BERTHOLD, 1968/2008, p.381).

Surge uma crescente contradicdo entre as formas consolidadas no drama classico e as novas
problematicas que se apresentam como conteudos. Tais problemadticas levaram até alguns
artistas a trazer para suas obras elementos pedagdgicos. As mudangas pelas quais passa o
teatro na modernidade s3o apresentadas em detalhe por Szondi (1965/2001) e estdo

intimamente relacionadas com o texto Filosofia da Nova Musica (1958/2007), de Adorno.

Costa (1998), estudando o drama e discutindo as contribui¢des de Adorno e Szondi, ressalta
que a apropriacdo das contribui¢des de Adorno sobre a nova musica para se pensar as

mudangas pelas quais passa o drama ndo € arbitraria. Segundo a autora:

[...] as consideragdes de Adorno sobre a linguagem tonal da musica sdo tdo
esclarecedoras e tdo proximas das que podem ser feitas sobre a forma do drama que
a sua enumeragdo permite aproximar as conclusdes. Nado se trata de dar por
demonstrado o que efetivamente ndo foi, mas de sugerir alguns raciocinios a partir
desse material (COSTA, 1998, p. 51-2).

Esse ¢ o entendimento que subsidia uma aproximacdo entre os trabalhos de Szondi
(1965/2001) sobre o drama moderno e os de Adorno (1958/2007) sobre a nova musica. Tal

como Szondi (1965/2001, p. 25) afirma:

[...] aqui [Filosofia da Nova Musica de Theodor. W. Adorno] a concepgao dialética
de Hegel rendeu bons frutos, ao se compreender a forma como contetido precipitado.
A metafora expressa ao mesmo tempo o carater solido e duradouro da forma e sua
origem no conteudo, ou seja, suas propriedades significativas.
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Essas propriedades significativas ndo podem ser apreendidas prescindindo de uma reflexao
filosofica. Segundo o proprio Adorno (1958/2007, p. 30), “[...] a idéia das obras e de sua
conexdo deve ser construida filosoficamente, ainda que a custa de fazé-lo as vezes mais além
do que se realiza na obra de arte. Tal método descobre os elementos implicitos dos

procedimentos técnicos e das obras”.

Em Adorno (1958/2007, p. 25-6), as reflexdes acerca da nova musica, representada na obra
citada por Stranvinski e Schoenberg, indicam, considerando a tensdo entre forma e conteudo,

que:

Atualmente, nenhuma musica poderia falar no tom de Dir werde Lohn®. Nio
somente a propria idéia de humano como a de um “mundo melhor” perdeu essa
for¢ca sobre os homens que vivem essa imagem de Beethoven, mas também a
severidade do contexto musical, gracas ao qual a musica pode afirmar-se frente a
ubiqiiidade do uso, enrijeceu-a de tal maneira que a realidade exterior a ela ja ndo
lhe atinge, quando antes era esta circunstancia que lhe dava um contetido absoluto
que a tornava verdadeiramente absoluta. As tentativas de reconquistar esse conteudo
de um s6 golpe chocam-se em geral com a atualidade mais superficial e menos
exigente do material; somente as ultimas obras de Schdéenberg, que constroem e
elaboram tipos expressivos e formam as configuragdes seriais segundo o modelo
destes, expde de novo substancialmente a questdo do “conteudo”, embora sem
pretender chegar a unidade orgdnica com procedimentos puramente musicais. A
musica de vanguarda ndo tem outro recurso sendo persistir em seu proprio
enrijecimento, sem concessdo alguma a esse elemento humano que, na ocasido em
que continua exibindo sua simpatia, reconhece aquela como mascara de
inumanidade. A verdade dessa musica parece mais exaltada porque desmente,
mediante uma organizada vacuidade de significado, o sentido da sociedade que ela
repudia, do que pelo fato de ser em si mesma capaz de um significado positivo. Nas
condigdes atuais atém-se a negacdo arrojada.

A relagdo possivel entre o trabalho de Adorno (1958/2007) e o de Szondi (1965/2001) ressalta
a maneira como a tensdo entre forma e contetido atua em diferentes linguagens artisticas e em
que medida a tensdo entre a tradicdo e o movimento historico configura os caminhos que a
arte percorre: a nova musica, que extrapolou a linguagem tonal a fim de ampliar as

possibilidades da musica; o teatro moderno, que extrapolou as regras bem delimitadas do

¥ Segundo ato de Fidelio, de Beethoven.
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género dramatico em busca de novos caminhos. Seguindo rumos diferenciados, revelam como

arte e sociedade se relacionam por meio da tensdo entre forma e contetido.

As discussdes apresentadas sobre a Poética dos Géneros fundamentam o surgimento de um
novo teatro. Passando por autores como Ibsen, Tchékhov, Strindberg, Maeterlink e Hauptmann,
a descricao de Szondi (1965/2001) percorre, em um primeiro momento, a crise do género
dramatico que vinha se tornando manifesta nas obras desses autores — a crescente separacao
entre sujeito e objeto, manifestada nas obras pela impossibilidade de didlogo, e a emersdo de

elementos €picos:

Em Ibsen, o passado domina no lugar do presente. Ndo ¢ tematico um
acontecimento passado, mas o proprio passado, na medida em que ¢ lembrado e
continua a repercutir no intimo. Desse modo, o elemento intersubjetivo € substituido
pelo intrasubjetivo. Nos dramas de Tchékhov, a vida ativa no presente cede a vida
onirica na lembrang¢a e na utopia. O fato torna-se acessorio, e o didlogo, a forma de
expressdo intersubjetiva, converte-se em receptaculo de reflexdes monologicas. Nas
obras de Strindberg, o intersubjetivo ou é suprimido ou ¢ visto através da lente
subjetiva de um eu central. Com essa interiorizac¢ao, o tempo presente e 'real' perde o
seu dominio exclusivo: passado e presente desembocam um no outro, o presente
externo provoca o passado recordado. [...] O drame statique de Maeterlinck dispensa
a acdo. Em face da morte, a qual ele se dedicou exclusivamente, desaparecem
também as diferengas intersubjetivas e, assim, a confrontacdo entre homem e
homem. A morte se contrapde um grupo de andnimos, mudos e cegos. Finalmente, a
dramatica de Hauptmann descreve a particularidade da vida intersubjetiva por meio
do extra-subjetivo: as condi¢des politicas e econdmicas. A uniformidade ditada por
elas suprime a singularidade do que ¢ presente, este ¢ também o que passou € o que
vird. A ag@o cede ao estado condicionado, do qual os homens se tornam vitimas
impotentes (SZONDI, 1965/2001, p. 91-2).

A tens3o entre forma e conteudo, que comeca a se esbogar nas pecas escritas por esses
autores, na medida em que aponta para a impossibilidade de os homens engendrarem uma
acao por meio do didlogo, reitera como os aspectos sociais residem nas obras de arte, tal como
Adorno (1970/1988, p. 16) lembra em Teoria Estética: “[...] os antagonismos ndo resolvidos
da realidade retornam as obras de arte como os problemas imanentes da sua forma. E isto, e

ndo a trama dos momentos objetivos, que define a relagdo da arte a sociedade”.
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Na segunda parte de seu livro, Szondi (1965/2001) trata das tentativas de salvamento da
forma dramatica, levando a crise entre forma e conteiido ao limite. Ganha destaque nessa
investigacdo a pega de conversacdo, que, como o nome indica, transforma o didlogo —
vigoroso € que engendra consequéncias — em conversagdo — uma a¢do que nao leva a lugar
algum — e, assim, converte-se em mera parddia do drama classico. Entretanto sua critica
esbarra no momento em que o elemento formal se converte em elemento tematico, “[...]

quando a conversagao se v€ no espelho” (SZONDI, 1965/2001, p. 107).

Como exemplo, encontra-se Esperando Godot, de Beckett, em que ficam claras as ruinas do
diadlogo, do todo da forma e, em ultima andlise, da existéncia humana. Nessa peca teatral, o
enunciado presta-se apenas a negatividade, a fala automatizada, a impossibilidade de se
cumprir a forma dramadtica, ¢ o seu potencial critico ressurge, uma vez que o “didlogo”, ou

melhor, a sua impossibilidade, remonta ao modo como vém se configurando as relagdes

sociais.

Outra forma teatral que ganha destaque nesse momento sdo as pecas de confinamento, que
propdem que os homens sejam obrigados por fatores externos a estabelecer, pelo dialogo,

relagdes intersubjetivas.

O confinamento ndo oferece a0 homem o espago necessario para estar a sOs com seus
monodlogos ou seu siléncio — o discurso exige do outro uma réplica e quebra o seu
confinamento — o que inaugura algo inteiramente diferente no drama: os didlogos jamais
foram dolorosos ou problematicos e, assim, a “[...] propria condi¢do formal do drama passa a

ser tematica” (SZONDI, 1965/2001, p. 115).

Essa dramaturgia sofre, entretanto, de artificialidade: sdo numerosos os meios empregados

com o intuito de torna-la possivel, o que causa danos no espago tematico. E, nesse ponto, o
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existencialismo parece mais bem sucedido. Por meio das intengdes tematicas dos
dramaturgos, a situacdo de confinamento e o carater acidental dessa situacdo ganham razao de
ser: “[...] o meio torna-se a situa¢do; o homem, ndo mais atado ao meio, esta doravante livre,

em uma situagdo estranha e, no entanto, caracteristica” (SZONDI, 1965/2001, p. 118).

Essa liberdade, porém, nao se refere ao sentido meramente privado: o homem “[...] s6
confirma sua liberdade — de acordo com o imperativo existencialista de engagement — quando

se decide por uma situagdo, vinculando-se a ela” (SZONDI, 1965/2001, p. 118).

Desse modo, o carater pedagdgico torna-se explicitamente o objetivo da obra e um
questionamento faz-se pertinente: nesse caso, tem-se um artista ou um educador? E em que

medida, ao estarem em meio a tal situacdo, os dois sdo perdidos?

Pode-se dizer que essas tentativas de conciliagdo entre forma e conteido apontam para os
elementos formais tematicamente encobertos, os quais ja se encontravam na antiga forma que
se tornou problematica, e que a transi¢do de estilos ¢ realizada no momento em que “[...] 0s
contetidos, desempenhando uma fun¢do formal, precipitam-se completamente em forma e,

com isso, explodem a forma antiga” (SZONDI, 1965/2001, p. 95).

Na tultima e mais extensa parte de seu trabalho, Szondi (1965/2001) examina as tentativas de
solugdo da antinomia entre forma e contetido, em que merece destaque, nesta dissertagdo, a

obra de Brecht.

Na obra desse dramaturgo, o teatro épico retoma elementos naturalistas, como o “drama
social”, e algo que ndo vigorava de maneira efetiva no naturalismo: a entroniza¢do do
principio cientifico: “Em seu Pequeno organon para o teatro, ele exige que o olhar cientifico,
ao qual a natureza tinha de submeter-se, volte-se aos homens que submeteram a natureza e

que agora destinam sua vida a explora-la”. (SZONDI, 1965/2001, p. 133-4).
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Além disso, o processo sobre o palco, que antes se esgotava na encenacao, no teatro épico se
apresenta como um objeto de narrativa do teatro, assim como o narrador épico relaciona-se

com o seu objeto.

Para Szondi (1965/2001), ¢ nessa contraposicdo de ambos que resulta a totalidade do
espetaculo. Se na forma dramatica o que estd em questdo sdo os conflitos oriundos das
relacdes intersubjetivas, no teatro épico a relagdo intersubjetiva ¢ deslocada da falta de

problematicidade da forma para uma falta de problematicidade do conteudo.

Assim, o novo principio formal remete a “[...] distancia reveladora do homem em relacdo a
esse elemento questionavel; dessa maneira, a contraposicdo épica entre sujeito e objeto
aparece no teatro €pico de Brecht na modalidade do pedagodgico e do cientifico” (SZONDI,

1965/2001, p. 139).

No que se refere ao teatro épico de Brecht, ¢ interessante indicar o lugar ocupado pelo
dramaturgo e sua obra nas discussdes realizadas por Szondi. Na apresentagdo do livro, Pasta
Jr. aponta para o fato de que, sendo a Teoria do drama moderno um estudo acerca da emersao
de elementos épicos em meio ao drama, “[...] ¢ no minimo curioso que Szondi passe de modo
tdo célere e francamente redutor justamente pelo dramaturgo que colocou sua obra sob a
rubrica englobante de 'teatro épico’, teorizando e praticando as formas correspondentes em

todos os niveis de suas pegas e encenagdes’” (Apresentacdo, em SZONDI, 1965/2001, p. 18).

Sem responder definitivamente a essa indagagdo, Pasta Jr. (em SZONDI, 1965/2001, p. 18)
levanta trés possibilidades de elucidacao: “Szondi, analista e historiador da emersdo do épico,
encontrara em Brecht o 'acabamento' de sua propria perspectiva e, assim, [...] s6 poderia
recuar para antes desse final, ultrapassa-lo para tras”, ou “[...] dado o contexto alemdo dos

anos 50, tal como jamais questiona Marx (embora impregnado dele) pela 'razdo muito fina de
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distinguir os valores emancipatérios do marxismo das diferentes realizagdes que se
reivindicam dele', assim também Szondi (1965/2001) evita deter-se sobre Brecht”, ou ainda
“[...] se poderia levar em conta o seu vinculo com Adorno, além de uma possivel antipatia em

relacdo as posigdes politicas de Brecht”. Fica o questionamento.

As argumentagdes de Szondi (1965/2001) acerca da dramaturgia moderna ndo trazem a
pretensao de finalizar a discussdo ou indicar o percurso que o teatro deve seguir. Trata-se da
apresentacdo das novas formas, consequéncia do vir-a-ser formal da historia da arte e de seu
entrelacamento com as mudangas sociais, € ndo simplesmente de ideias, pois o que ¢ possivel
fazer restringe-se a uma elaboragdo tedrica acerca do que foi produzido. E respondendo ao

que € possivel esperar do futuro, o autor ressalta:

[...] a mudanga historica na relagdo sujeito e objeto colocou em questdo, junto com a
forma dramatica, a propria tradi¢do. [...] Assim, para que fosse possivel um novo
estilo, seria necessario solucionar nio so a crise da forma dramatica, mas também a
da tradigdo como tal (SZONDI, 1965/2001, p. 183).

Remonta-se a relacdo entre arte e sociedade, em que, tal como Adorno (1970/1988, p. 256)
lembra, “[...] ao abster-se da préxis, a arte torna-se esquema de uma praxis social: toda a obra

de arte auténtica opera uma revolugdo em si”.

As obras de Sartre e Brecht em Theodor W. Adorno: Sobre a relacao arte e
sociedade

As reflexdes apresentadas até aqui sdo fundamentais para que se possa entender o contexto
historico no qual determinadas obras de arte, na tentativa de efetivar uma critica social,

podem perder a mediagdo necessaria a realizagdo desse objetivo.

Bosi (2002), discutindo o momento histérico em que surgem as obras modernistas, diz que era

como se a inquietude das vanguardas do comego do século voltasse a interessar aos escritores,
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“[...] mas agora, depois da experiéncia da Segunda Guerra Mundial, exigisse uma escolha
sobria, lucida, sem ilusdes literarias, sem individualismos extremados, € comprometida tao-so

com o que libera 0 homem junto com seu semelhante” (p. 128).

Considerando o contexto da Segunda Guerra Mundial e referindo-se a uma forma de
organizagdo social que privilegia o individualismo em detrimento da individua¢do, Adorno

(1945/2001) ressalta as discussdes que se instauram no ambito das expressoes artisticas:

Numa época como a nossa, estragalhada por antagonismos de grupos e por toda
sorte de discriminacdo social, uma era em que a religido positiva e a filosofia
tradicional perderam grande parte de seu apelo junto as massas, parece atraente a
muitos que a forga de integracdo daqueles dominios tenha passado para a arte. A arte
deveria, como dizem, ‘transmitir uma mensagem' de solidariedade humana, de amor
fraternal, de universalidade onibarcante. Parece-me que o valor dessas idéias so
pode consistir em sua verdade inerente, ndo em sua aplicabilidade social e muito
menos na maneira como sdo, de fato, propagadas pela arte. Por outras palavras,
enfrenta-las como tais permanece tarefa do pensamento filoséfico autébnomo (p. 22).

Para a argumentacdo que Adorno (1973/1991) propde em seu texto Engagement, sobre a
relagdo entre a intencionalidade do artista, o engajamento politico de uma obra de arte e a sua
funcdo social, o autor parte das pecas teatrais de Sartre e de Brecht — entre todos os
dramaturgos que se destacaram no modernismo europeu, talvez os que produziram obras com
maior engajamento social, tal como ¢ possivel depreender das reflexdes tecidas por Szondi

(1965/2001).

Porém, antes de refletir acerca de suas obras, Adorno (1973/1991) questiona a histdrica cisao

entre arte engajada e arte pela arte. Para ele:

Cada uma das duas alternativas nega, ao negar a outra, também a si propria: a arte
engajada porque, como arte necessariamente distinta da realidade abole essa
distingdo; a da arte pela arte porque, pela sua absolutizag@o, nega também aquele
relacionamento irrecorrivel para com a realidade, que no processo dindmico de sua
independentizacdo do real, entende-se como seu a priori polémico (p. 52).

H4é que se realizar também uma distingao tedrica entre engajamento e tendencionismo, ja que

nesse apresenta-se um carater moral e didatico mais explicito, diferentemente daquele
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presente na arte engajada, que “[...] no seu sentido conciso ndo intenta instituir medidas, atos

legislativos, cerimonias praticas [...]” (ADORNO, 1973/1991, p. 54).

Referindo-se a obra de Sartre ¢ fazendo a distingdo com o tendencionismo, Adorno indica
ainda que a arte engajada “[...] esforca-se por uma atitude: Sartre, por exemplo, pela decisdo,

como condicdo de existir frente a neutralidade espectadora” (ADORNO, 1973/1991, p. 54).

Nessa argumentagdo, o autor considera que o movimento empreendido pela arte engajada,
mais especificamente por Sartre, ocorre contra a degradacdo da arte em bens culturais

meramente consumiveis, caracteristica proeminente da sociedade industrial.

Entretanto, quando a inten¢do empreendida em tal engajamento da arte se perde na falta de

primazia do objeto, a obra “quase” realizada se presta aquilo que poderia criticar:

A fungdo social do tema engagement tornou-se até certo ponto confusa. Quem, com
espirito conservador, exige da obra de arte que ela diga algo estd aliando-se contra a
obra de arte desligada de finalidade, hermética, e com a contraposi¢do politica
(ADORNO, 1973/1991, p. 53).

E nesse sentido que Adorno (1973/1991), mantendo o respeito por toda a producio de Sartre,
ressalta que a complexidade e a seguranga do enredo e da ideia foram responsaveis por seu
grande sucesso, mas foram os responsaveis também por sua obra se tornar aceitavel para a

industria cultural, mesmo contra a sua vontade.

Se a experiéncia estética ¢ permeada tanto pela fruicdo como pelo entendimento por meio dos
mecanismos de introjecdo e projecao, a obra de arte deve permitir esse movimento ao publico,
desenvolvendo-se com base nas leis que fagam justica a sua propria verdade, e ndo seguindo a

linha da menor resisténcia entre ela e seu publico.

No texto O artista como representante, Adorno (1974/2003) reflete sobre a obra de Valéry,
mais especificamente a obra em que esse autor discute a arte de Edgar Degas. Nela, Valéry

indica como as obras de arte modernas exploram exaustivamente a sensibilidade sensorial em
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detrimento de uma sensibilidade geral ou afetiva, por meio de contrastes, intensidades,

enigmas ou surpresas, € considera que isso tem um prego. Para Adorno (1974/2003, p. 162-3):

[...] apenas aqui se desvenda por inteiro o objetivo teor social de verdade de Valéry.
Ele constitui a antitese as mudangas antropoldgicas que ocorrem no interior da
cultura de massas na era industrial tardia, guiada por regimes totalitarios ou
corporagdes gigantescas, que reduzem os homens a meros aparatos receptores ¢
pontos de referéncia de conditioned reflexes, preparando assim o caminho para um
estado de dominacdo cega e nova barbarie. A arte que ele oferece como
contrapartida aos homens, tais como eles sdo, significa fidelidade a imagem possivel
do homem. A obra de arte que exige o maximo de sua logica e coeréncia, assim
como o maximo de concentragdo de seus receptores, ¢ para ele uma analogia do
sujeito consciente e mestre de si mesmo, que ndo capitula. [...] Toda sua obra é um
protesto Unico contra a tentag@o fatal de tornar as coisas mais faceis, renunciando a
felicidade plena e a toda verdade.

Nao se trata, entretanto, de defender a arte pela arte, a arte pura; aquela que, diametralmente
oposta a arte engajada, ndo pretende nada, ¢ apenas arte. A arte que se retira, como se nao
fizesse parte da sociedade da qual retirou subsidios para ser realizada, renunciando a si

mesma, culmina em ideologia.

Alias, a propria discussdo historica, resultado da antitese entre arte engajada e arte pela arte &,
para Adorno (1974/2003, p. 152), “[...] um sintoma da tragica tendéncia ao esteredtipo, ao
pensamento enrijecido em formulas esquematicas, que a Industria Cultural produz por toda

parte e que invadiu ha muito tempo o ambito da reflexdo estética”.

Ja no que se refere a Brecht, Adorno (1973/1991, p. 57) indica que tal dramaturgo, em
contrapartida, “[...] queria as vezes, pelo menos segundo suas obras teoricas, (des)educar para
uma atitude distanciada, intelectiva, experimental, para o oposto da ilusionista de
sentimentalizacdo e identifica¢do”. E ressalta: “[...] no pendor para a abstracdo, sua obra

dramatica desde 'Johanna' triunfa consideravelmente sobre Sartre”.

Ainda segundo Adorno, Brecht buscava apreender a esséncia do capitalismo. Nao postulava,

como Sartre, uma identidade entre os individuos e a esséncia social, ou ainda a primazia do
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sujeito: “Brecht desconfia da individualizacdo estética como de uma ideologia. Por isso ele
quer fazer a degener-esséncia da sociedade comportar-se como uma apari¢do teatral, dis-

torcendo-a sem disfarces para vir a tona” (ADORNO, 1973/1991, p. 57).

No entanto a politica possui mediagdes que a obra de Brecht ndo abarca, o que culmina em
uma reducdo estética que trai essa mesma verdade politica. Ou seja, na medida em que, a
favor de um engajamento politico, da-se pouca relevancia a realidade politica, ocorre a
reducdo de seu efeito politico. Ao perderem o seu efeito politico, suas pegas perdem também o

seu potencial formativo. A medida que perdem a tensdo com a realidade, sdo neutralizadas.

Em Brecht, hd uma primazia da doutrinacdo sobre a forma, que se converte em aspecto formal
por exceléncia — a pega didatica como um principio artistico. O proprio Brecht conseguia
nomear isso. Nas palavras de Adorno (1973/1991, p. 60), “[...] soberano, escreveu certa vez
que quando ele ndo se ilude, para ele ¢ o teatro que ¢ mesmo mais importante do que aquela

transformag¢ao do mundo a que nele diz servir”.

Ainda discutindo o carater mediado que deve residir na obra de arte, Adorno (1970/1988, p.
254) diz que “[...] nenhum elemento social na arte ¢ assim imediato, mesmo quando o
ambiciona. Nao ha muito, o socialmente empenhado Brecht teve de afastar-se da realidade

social, que suas pecas miravam, a fim de fornecer a sua atitude uma expressao artistica”.

Nesse sentido, as pecas de Beckett e os textos de Kafka sdo mais “engajados com a
realidade”, j& que retratam uma situacdo histérica concreta: a do desaparecimento do

individuo na sociedade administrada:

Todo engajamento em favor do mundo deve dar seu aviso prévio, para que se¢ faga
justica a idéia de uma obra de arte engajada, ao distanciamento polémico que o
teorico Brecht pensou, e que praticou tanto menos quanto mais se inscreveu na causa
humana. Esse paradoxo, que provoca o protesto dos sutis, apoia-se sem mais
filosofia, na mais simples experiéncia: a prosa de Kafka, as pecas de Beckett, ou o
verdadeiramente terrivel romance 'Der Namenlose' ('O sem nome') provocam uma
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reacdo frente a qual as obras engajadas desbancam-se como brinquedos; provocam o
medo que o existencialismo apenas persuade. Como desmontagem da aparéncia,
fazem explodir a arte por dentro, que o engagement proclamado submete por fora, e
por isso sO aparentemente. Sua irrecorribilidade obriga aquela mudanca de
comportamento que as obras engajadas apenas anseiam. Aquele a quem as rodas de
Kafka atropelaram um dia, para ele a paz com o mundo esta tdo perdida como a
possibilidade de acomodar-se com a senten¢a de que o giro do mundo ¢ ruim:
aspecto confirmativo inerente a comprovacao resignada da supremacia do real é
corroido. Entretanto, quanto maior a pretensdo, maior a chance de naufrigio e
insucesso (ADORNO, 1973/1991, p. 67).

o

Por meio dessas discussoes, ¢ possivel depreender que as contribui¢des do teatro a educagdo
ndo estdo relacionadas simplesmente a possibilidade de permitir aos estudantes a elaboragdo
de uma visdo critica acerca da realidade. Trata-se de uma configuracdo estética qualificada,
que revela uma forma de organizagdo social injusta e opressiva, na qual somos, a0 mesmo

tempo, algozes e vitimas.

Com base nessa perspectiva, deve-se argumentar em que medida ¢ possivel um
relacionamento pacifico entre as aulas de teatro e os conteudos pragmaticos abordados na

escola.

Se o campo educacional ndo resiste a tentacdo de pacificar contradi¢des, a insercdo do teatro
nesse contexto pode tornar-se mais danosa do que a sua completa auséncia. Um contato
danificado ¢ mais danoso do que o desconhecimento, na medida em que pode impossibilitar
qualquer contato legitimo futuro. E mais, favorece a formag¢do de consciéncias facilmente

dadas a manipulacao.

Costa (1998) ¢ categoérica ao afirmar que:

[...] da mesma forma que o consumidor de drogas tem em seu fornecedor um
inimigo que o explora, o consumidor das emocdes baratas tem nos seus
dramaturgos, atores ¢ diretores, traficantes inimigos. A exploragdo desse publico
viciado ndo tem limites e a prova mais cabal da periculosidade do trafico de
emocdes foi a espetacular ascensdo democratica de Hitler ao poder, cujas técnicas
de propaganda foram inteiramente desenvolvidas a partir do repertério dramatico (p.
73, grifos da autora).



66

Apresentado esse historico, o qual revela como a historia do teatro, mais especificamente, do
teatro moderno, estd permeada de tentativas de contato e transformacdo social, deve-se
analisar se e como tais concepgdes se encontram subjacentes ao ensino de teatro na educagao

escolar.
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4. TeaTRO, TEORIA CRiTICA E EDUCACAO

Em um de seus breves ensaios criticos publicados no Jornal do Brasil, Heliodora (1961)
avalia o que ela designa como a grave responsabilidade do teatro infantil, tendo como pano
de fundo a proliferagdo de pegas teatrais encenadas por adultos para o publico infantil da

época. A autora destaca o que considera como causas dessa proliferacao:

[...] um grupo comegou a fazer teatro infantil bom, integro, e fez sucesso’. Com a
descoberta daquela fonte inesgotavel de bilheteria, ndo houve quem ndo visse o
golpe que era fazer teatro infantil e toca a fazé-lo, de qualquer maneira, para
aproveitar o fildo. Pior do que isto, inventou-se que escrever teatro infantil ¢ facil,
acessivel a quem ndo consegue escrever para teatro sem limite de idade, e
multiplicaram-se os textos que variam do estarrecedor ao inenarravel”
(HELIODORA, 1961/2007, p. 191).

Sobre o Tablado, grupo ao qual se refere Heliodora, cabem algumas consideragcdes. Em
primeiro lugar, porque Maria Clara Machado, sua diretora, foi responsavel pela elaboragao
das principais pecas teatrais elaboradas para criangas no Brasil, como O rapto das cebolinhas
(1953) e Pluft — o fantasminha (1955). O Tablado também foi responsavel pelo periddico
Cadernos de Arte, uma importante referéncia para os profissionais de teatro, que trazia textos
explicativos acerca de aspectos teatrais como iluminagdo e figurino, pequenas notas sobre as
mais diversas abordagens teatrais e, ao final, uma ou duas pecas teatrais na integra. Foram

veiculados de 1956 até 1984 e posteriormente retomados.

Uma breve pesquisa sobre esse material revela facetas do teatro na segunda metade do século

XX no Brasil. No primeiro nimero da revista, datado de 1956, ¢ possivel encontrar um

® O grupo de teatro que, segundo Heliodora, era um dos principais referenciais para teatro infantil na década de
1960 ¢ o Tablado, fundado em 1951 e dirigido por Maria Clara Machado.
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pequeno texto de Machado (1956) sobre os jogos dramaticos, abordando o teatro feito por

criangas.

Preocupada com as “inocentes” pegas teatrais recorrentemente apresentadas nas escolas em
datas comemorativas, ela afirma que expor a crianga a critica ou mesmo aos aplausos de uma
plateia seria desvirtuar o jogo dramatico, que deveria ser espontaneo. Isso porque, segundo a
autora, uma representacdo teatral feita por criangas para um publico ndo passa de uma
imitacdo mal feita de espetaculos de adultos, pois o papel decorado ¢ dito de uma maneira

formal (ensaiada pela professora) e limitado pelo texto e pela marcagao.

Além de cercear a criatividade infantil, o espetaculo teatral decorado, visando a uma plateia
sobretudo formada de pais complacentes, ¢ uma escola de exibicionismo, uma competi¢cao
desleal entre os pequenos atores. Assim, a autora destaca que “[...] o teatro feito por criancas
deve ter por unica finalidade educar e distrair as criangas. Deve ser, portanto, uma atividade
interna, nunca um espetdculo, uma maneira de pais e professores exibirem seus filhos”

(MACHADO, 1956, s. p.).

Mesmo ja presentes na educagdo escolar, apenas com a lei 5692, de 11 de agosto de 1971, ¢

inaugurada oficialmente a entrada das expressdes artisticas nos curriculos de 1° € 2° graus'.

Merece destaque, no entanto, que essa legislacdo foi implementada durante a ditadura militar
no pais. As aulas de arte foram nomeadas como “atividade educativa” — ndo constituiam uma
disciplina — e sua inser¢ao no curriculo previa o ensino do teatro junto com a musica, a danga e

as artes plasticas, durante 50 minutos por semana.

1% A lei 5692/71 foi a primeira a propor a inser¢do das diversas formas de expresséo artistica na educagdo escolar.
Contudo a primeira inser¢ao nesse sentido ocorreu, na verdade, em 1854, momento em que foi constituido, por
decreto federal, o ensino de musica, abrangendo nogdes de musica e exercicios de canto.
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Como descrito na lei 5692, “[...] serd obrigatoria a inclusdo de Educacdo Moral e Civica,
Educacdo Fisica, Educaciao Artistica e Programa de Saude nos curriculos plenos dos

estabelecimentos de 1° e 2° graus” (BRASIL, 1971, p. 7, grifo nosso).

Nao ¢ por acaso que a inser¢do da arte na educacdo ocorre em um periodo de ditadura,
marcado pela repressdo da possibilidade de critica, dado que algumas atividades, como o
teatro, ja se faziam presentes no ambiente escolar, tal como ¢ possivel perceber na andlise

realizada por Machado (1956).

Na verdade, essa necessidade de delimitar um lugar para arte na sociedade reflete uma
tentativa de organizacdo progressiva de todos os dominios sociais. E mais, reflete a violéncia
de um olhar que analisa os fendmenos para comprovar a sua funcdo e, assim, atestar o seu

direito a existéncia.
Para Adorno (1970/1988, p. 280):

Com a organizacdo progressiva de todos os dominios culturais, cresce o apetite de
assinalar a arte, tedrica e até mesmo praticamente, o seu lugar na sociedade;
inumeraveis mesas redondas e simpdsios giram em torno desse tema. Depois de a
arte ter sido reconhecida como facto social, o complemento de lugar sociologico
sente-se-lhe por assim dizer, superior e dispde dela. Supde-se muitas vezes que a
objetividade do conhecimento positivista axiologicamente neutro se situa acima dos
pontos de vista estéticos particulares pretensamente subjetivos. Tais tentativas
exigem, por sua vez, a critica social. Querem o primado da administracdo, do mundo
administrado, implicitamente oposto ao que ndo deseja ser abrangido pela
socializacdo total ou, pelo menos, contra ela se rebela.

A forte critica da classe de professores da area a lei 5692/71 - baseada sobretudo nas
controvérsias sobre qual expressdo artistica deveria ser privilegiada e na problemadtica de nao
existirem cursos para formar profissionais aptos a assumir essa disciplina, somada ao
movimento da Arte-Educagdo, surgido nos anos 1980, fez crescer a luta por uma

reformulacao do ensino de artes.
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O movimento teatro-educa¢do também ganhou forca na década de 1980, caracterizado pela
dentincia da defasagem do ensino de teatro em relacdo ao das artes plasticas e da musica, e,

obviamente, com o objetivo de garantir mercado de trabalho para os professores de teatro.

No inicio de tal movimento, surgiram diversas expressdes para nomear a relacao entre teatro e
educacdo, que refletiam a diversidade de percepcdes elaboradas sobre o assunto: teatro-
educacdo, teatro/educacdo, teatro na educagdo, teatro aplicado a educagdo e pedagogia do

teatro''.

Koudela (1986), ao analisar o histérico das leis acerca do ensino de teatro até aquele
momento, aponta para um preconceito em relagdo ao teatro: nas aulas de Historia da Arte,
havia uma primazia da histéria das artes plasticas e era dificultosa a abertura de cursos de

Licenciatura Plena em Artes Cénicas.

Nesse sentido, o movimento Arte-Educagdo acarretou um fortalecimento da classe
profissional e das discussdes sobre o assunto. Ao estabelecer e consolidar fortes criticas a lei
de 1971, impulsionou a aprovacao da Lei de Diretrizes e Bases (LDB), em 1996, que resultou
na implantacdo dos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), em 1998. Conforme a

descri¢ao de Koudela (1984/2001, p. 18-9):

[...] o ensino de teatro na escola foi revolucionado a partir do movimento da Escola
Nova. Ele ndo se refere a um so tipo de escola ou sistema didatico determinado, mas
a todo um conjunto de principios tendentes a rever as formas tradicionais de ensino.
No século XIX, o educador preocupava-se mais com os fins da educagdo do que
com o processo de aprendizagem. O modelo a ser atingido era mais importante do
que a crianga e as leis do seu desenvolvimento. A pedagogia contemporanea leva em
conta a natureza da propria crianga e apela para as leis da constituigdo psicoldgica

' Os usos e entendimentos subjacentes a essas terminologias foram abordados por Koudela (2003, p. 16): “No
inicio da década de setenta eu utilizava a grafia teatro/educacdo. A barra buscava deixar em aberto relagdes a
serem tecidas através do bindmio. Com a traduc@o do termo Art Education para o portugués, oriundo da area de
Artes Visuais nos EUA, passamos a grafar Teatro-Educacdo, termo que se tornou corrente durante a década de
setenta, nos congressos da FAEB — Federagdo de Arte-Educadores do Brasil e na AESP — Associagdo de Arte-
Educadores de Sao Paulo, dos quais vinhamos participando. O anglicismo ¢ evidente, mas foi largamente
utilizado. O termo Arte-Educagdo passou a ser utilizado de forma genérica, sendo as areas do conhecimento do
Teatro, da Danca, da Mtsica e das Artes Visuais concebidas como linguagens”.
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do individuo e de seu desenvolvimento. A idéia evolucionista do desenvolvimento
infantil e o fato de que a mente da crianca ¢ qualitativamente diferente da mente
adulta, desenvolvida anteriormente por Rousseau e articulada por Pestalozzi e
Froebel, considera a infincia como estado de finalidade intrinseca e ndo como
condicdo transitoria, de preparagdo para a vida adulta. Institui-se assim o respeito a
crianga, a sua atividade pessoal, aos seus interesses e necessidades.

Dentro dessa concepgao progressista de educacdo, o professor ¢ convidado ndo apenas a ensinar
uma determinada disciplina, mas a incitar um ambiente fomentador de iniciativas e
experimentacdo: “Assim, a partir dos avangos proporcionados pela Escola Nova os caminhos
que levam a expressdo criativa foram abertos, com o objetivo de desenvolver a criangca como

um todo, e ndo somente o seu intelecto” (UBIALIL, 2004, p. 71).

Esse novo entendimento sobre a infancia esta nos alicerces dos PCNs (BRASIL, 1998). E ainda
nesse sentido, as expressoes artisticas sao abordadas no documento, indicando de que maneira
o aprendizado de arte deveria se inserir na formagdo do estudante como cidaddo. Tal como

descrito no Caderno de Artes dos PCNs (BRASIL, 1998, p. 19):

A area de Arte que se esta delineando neste documento visa a destacar os aspectos
essenciais da criagdo e percepgdo estética dos alunos e o modo de tratar a
apropriagdo de conteudos imprescindiveis para a cultura do cidaddo contemporaneo.
As oportunidades de aprendizagem de arte, dentro e fora da escola, mobilizam a
expressdo ¢ a comunicacdo pessoal e ampliam a formagdo do estudante como
cidaddo, principalmente por intensificar as relagdes dos individuos tanto com seu
mundo interior como com o exterior. O aluno desenvolve sua cultura de arte
fazendo, conhecendo e apreciando produgdes artisticas, que sdo agdes que integram
o perceber, o pensar, o aprender, o recordar, o imaginar, o sentir, 0 expressar, o
comunicar. A realizacdo de trabalhos pessoais, assim como a apreciagdo de seus
trabalhos, os dos colegas ¢ a produgdo de artistas, se da mediante a elaboragdo de
idéias, sensagdes, hipdteses e esquemas pessoais que o aluno vai estruturando e
transformando, ao interagir com os diversos contetidos de arte manifestados nesse
processo dialdgico.

Essa perspectiva de ensino de artes estd vinculada a uma nova proposta, fundamentada na
chamada abordagem triangular do ensino de Arte, que prevé o conhecimento de arte entrelacado
a trés agOes bdsicas, executadas quando sdo estabelecidos contatos com a arte: fazer arte,

contextualizar e apreciar.
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Segundo Rizzi (2008, p. 338), “[...] a abordagem triangular ao relacionar trés agdes basicas e
suas respectivas areas de conhecimento considera arte como cogni¢do e expressdo. Pode ser
operacionalizada a partir da articulagdo pertinente, organica e significativa dos dominios de

conhecimento”.

Essa abordagem vem superar as concepgdes de ensino de arte propostas no pos-guerra, nos anos
1940 e 1950, relacionadas a concep¢ao moderna de teatro e, assim, vinculadas a ideia de livre

expressao, que:

[...] enfatiza a visdo pessoal como forma de interpretar a realidade; a emogdo como
principal contetdo da expressdo e a busca do novo, do original como um ideal a ser
alcangado, o que resultou, segundo seus criticos, em uma defasagem entre a arte
produzida no periodo e a arte ensinada nas escolas (RIZZI, 2008, p. 337).

Deve-se, no entanto, destacar a impoténcia de reformulacdes pedagdgicas, as quais, por si so,

ainda que importantes, acabam desconsiderando as condi¢des sociais.

Adorno (1966/1996) argumenta que as reformulacdes poderiam até, em certas ocasides,
reforcar a crise, porque abrandam as necessarias exigéncias a serem feitas aos educandos e
porque indicam uma inocente despreocupacdo diante do poder que a realidade social, para

além da realidade pedagdgica, exerce sobre eles.

No que se refere ao teatro, os PCNs mencionam brevemente o teatro moderno brasileiro,
surgido na primeira metade do século XX, e que se consolida com os movimentos dos teatros
Arena e Oficina, caracterizados tanto por seu impulso criador quanto por sua atuagdo social.
Sdo abordagens teatrais que surgem amplamente inspiradas nas concepgdes teatrais
brechtianas de engajamento politico, sobre as quais a critica de Adorno aponta para o risco

que se corre de se posicionar “inocentemente” diante da realidade social'.

12 Nesse sentido, vale destacar um aspecto interessante dos Cadernos de Teatro. Durante os anos em que foram
subsidiados financeiramente pelo INACEN - Instituto Nacional de Artes Cénicas — sdo recorrentes as
publicagdes de pegas de Brecht nos periddicos, € em apenas uma das edi¢des, a 102, é publicada uma pega de
Beckett. Em 1984, esse nimero traz na pagina de apresentagdo, com o titulo /984: sem numeros, sem verba;
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Para Telles (2004, p. 22), “[...] a compreensdo da importincia da arte na formagdo do
individuo emancipado, como instrumento capaz de atuar criticamente em prol da
transformacgdo, estd presente em todas as agdes pedagdgico-teatrais desenvolvidas em

comunidades brasileiras”.

Ainda segundo Telles (2004), tais agdes estdo fundamentadas, basicamente, nas reflexdes
sobre a realidade brasileira do educador Paulo Freire e do teatr6logo Augusto Boal. Em suas
propostas, ambos se mostram preocupados em incitar nos oprimidos uma visdo critica em

relacdo a realidade, que permitisse a superagao do estado de alienagdo a que estdo submetidos.

Para Freire, esse € um processo que vai além da simples transmissdo de informagdes: “[...] o
papel fundamental dos que estdo comprometidos numa agao cultural para a conscientiza¢ao
ndo ¢ propriamente falar sobre como construir a idéia libertadora, mas convidar os homens a
captar com seu espirito a verdade de sua propria realidade” (FREIRE apud TELLES, 2004, p.

23).

Boal (1977/1979), que trabalha com pressupostos semelhantes, propde “[...] um teatro que
seja realmente libertador e que comece por libertar o espectador da sua passividade, da sua
condic¢ao de testemunha, e que o converta em ser ativo, em protagonista do espetaculo teatral”

(p. 9). A proposta de Boal visa, portanto, romper com a divisdo entre os atores, entendidos

1985: sempre vivos, uma breve apresentacdo dos problemas pelos quais o periddico estava passando: “[...] o
INACEN nos havia comunicado estar em dificuldades para manter o compromisso de patrocinar nossa
publicag@o, como vinha fazendo com corregéo e dedicagdo desde os tempos do SNT” (MACHADO, 1984).
Entre cartas de Maria Clara Machado ao INACEN e respostas do INACEN a revista, ambas disponiveis no
nimero 102 do periddico, Machado informa que ndo enviara ao INACEN o orcamento para patrocinio dos
nimeros 102 ¢ 103 da revista, previstos para aquele ano, ja que outra empresa, privada, havia concordado em
realizar tal patrocinio.

Toda essa histdria pode iluminar um detalhe interessante: ao final dessa edi¢do, encontra-se publicada uma pega
de Samuel Beckett, Catastrofe, na qual um diretor, com ajuda de uma assistente, molda o ator, que nada
questiona. Sobre as pecas de Beckett, Adorno (1970/1988) ja afirmava: “[...] os novos tiranos gregos sabiam
porque ¢ que proibiam as pegas de Beckett, nas quais ndo se encontra nenhum termo politico” (p. 263). Dificil
imaginar que tenha sido aleatéria a escolha dessa peca para integrar uma edigdo tdo polémica do periddico, em
um periodo de abertura politica no pais.
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como aqueles que atuam, e espectadores, caracterizados como aqueles que assistem, com o
objetivo de “[...] que o espectador participe ativamente da realizagdo cé€nica e possa, nela,

defender sua posicao de mundo” (TELLES, 2004, p. 23).

Essa proposta teatral € herdeira das concepgdes de Brecht sobre a peca didatica, a qual leva a

proposta do Teatro Epico ao limite:

[...] criada a partir de teorias musicais, dramaticas e politicas, visando exercicios
artisticos coletivos, foi feita para autoconhecimento dos autores e daqueles que dela
querem participar. Ela ndo estd sequer concluida. Portanto, aquele publico que ndo
estd diretamente empenhado no experimento nido devera ter o papel de receptor,
estando presente simplesmente (BRECHT apud KOUDELA, 1996, p. 14).

As perspectivas teatrais propostas por Brecht foram apropriadas por Boal e resultaram em sua
teoria sobre o Teatro do Oprimido e, ainda, em exercicios e jogos que foram compilados por
ele no livro 200 exercicios e jogos para o ator e para o ndo-ator com vontade de dizer algo
atraves do teatro (1977/1979), que possui um titulo bastante autoexplicativo acerca de seus

pressupostos.

Tais exercicios e jogos, nas palavras de Boal (1977/1979, p. 9), podem ajudar o “[...] ndo-ator
(operério, camponés, estudante, paroquiano, empregado publico, todos) a desentorpecer o

corpo, alienado, mecanizado, ritualizado pelas tarefas quotidianas da sociedade capitalista”.

Com esse forte apelo politico, que pode ser observado pelo carater engajado da proposta,
esses exercicios e jogos foram a base para parte significativa do teatro realizado no Brasil,
especialmente na segunda metade do século XX. Segundo o proprio Boal (1977/1979, p. 10-
11), sdo “[...] uma descricao 'a frio' de exercicios inventados e praticados 'a quente', durante os
ensaios em que se lutava pela criacdo de uma arte nacional e popular, uma arte combativa”.

Fundamentaram, entre outras, as experiéncias do Teatro Arena, de Sdo Paulo".

Y Sobre a importincia do Teatro de Arena, tanto na época em que foi realizado, quanto em repercussdes
posteriores, Rosenfeld (1982/1996, p. 8) destaca que “[...] a experiéncia de Augusto Boal e Gianfrancesco
Guarnieri foi marco importante na histéria do teatro brasileiro da época. Seria impossivel, hoje em dia,
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Esse historico pode iluminar a importancia dada aos jogos nos PCNs (BRASIL, 1998) para o

ensino de teatro.

No Caderno de Artes dos PCNs (BRASIL, 1998), o teatro ¢ abordado a partir de sua génese,
em rituais de diferentes culturas e tempos, ¢ vem atrelado ao jogo, conceituado a partir das
fases da evolucdo genética do ser humano e entendido como instrumento de aprendizagem,
promotor do desenvolvimento da criatividade em direcdo a educagdo estética e a praxis

artistica.

Koudela (1996) elucida a aproximagdo entre as atividades teatrais e o jogo. Para a autora, o
jogo teatral permite que o teatro seja trabalhado para além da mera exibicdo e da apropriagdo

mecanica, pelos alunos, das técnicas teatrais:

O teatro, como proposta educacional, necessita passar por um processo de
transformag@o e democratizagdo para ser novamente inserido nas malhas apertadas e
complexas da moderna sociedade de massa. Trata-se de um longo caminho a ser
percorrido em meio a serializagdo da producgdo e a massificagdo do consumo, para
chegar ao reino da esteticidade [...] buscar o ludus da arte nos jogos populares é uma
estratégia que permite dessacralizar a linguagem artistica, sem incorrer em uma
“tecnicizagdo” e escapar de receitas a serem aplicadas por professores e imitados por
alunos (KOUDELA, 1996, p. 89).

Dessa contextualizagdo historica, ¢ possivel depreender duas perspectivas, que se encontram
como pano de fundo para a abordagem realizada sobre o teatro nos PCNs (BRASIL, 1998).
Por um lado, destaca-se o teatro infantil, tanto o teatro de criancas - aquele teatro
desenvolvido nas escolas, que visa apenas a comemoragao de datas especiais -, como o teatro
para criangas - a proliferagdo de pegas para criancas, que, muitas vezes, tal como destacou

Heliodora (1961), pecam pela precariedade da producdo. Por outro lado, no teatro de ¢ para

abstrairmos essa experiéncia, tanto em termos de continuidade, quanto de representatividade. Se a continuidade
foi ceifada por questdes alheias a0 movimento teatral em si, a representatividade ¢ indiscutivel. No que se refere
a influéncia dessas experiéncias no movimento geral posterior de nosso teatro, ao emergirmos de anos de
censura ¢ bloqueio cultural, ainda estdo por reatar-se alguns dos fios do fenémeno teatral mais fecundo e
vanguardista”.
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adultos, existem as tentativas de incorpora¢do de um viés politico as pecas teatrais nacionais,

heranga do movimento modernista'*.

Do encontro do teatro com o contexto escolar e da tentativa de aprimoramento do que ¢
desenvolvido por esse campo na educagdo, surge o terreno fértil para a apropriacdo do jogo
teatral, fundamentado em improvisagdes, que, por serem elaboradas pelas criangas tomando
por base o seu cotidiano, trazem contetidos de facil entendimento, a0 mesmo tempo em que
podem agregar questdes de transformagdo social, em func¢do da possibilidade de reflexao

sobre o cotidiano mesmo, que fornece os elementos para os jogos.

O ensino de teatro por meio dos jogos teatrais parte de uma tentativa de desenvolvimento da
criatividade, em que “[...] o participante desenvolve liberdade pessoal dentro do limite de
regras estabelecidas e cria técnicas e habilidades pessoais necessarias para o jogo. A medida
que interioriza essas habilidades e essa liberdade ou espontaneidade, ele se transforma em um

jogador criativo” (KOUDELA, 1984/2001, p. 43).

Os jogos sdo apresentados como problemas que precisam de uma solugdo: “[...] o problema a
ser solucionado ¢ o objeto do jogo. As regras do jogo incluem a estrutura (Onde, Quem, O

Que) e o objeto (Foco) mais o acordo de grupo” (KOUDELA, 1984/2001, p. 43).

O Foco ¢ o referencial para a avaliagdo do processo, uma vez que a avaliacdo gira em torno da
solugdo de um problema na atuacdo. Assim, “[...] através do Foco, a matéria (teatro) ¢
apresentada de maneira segmentada, sendo a 'técnica' substituida pela exploracdo e descoberta

de unidades minimas da linguagem teatral” (KOUDELA, 1984/2001, p. 47).

Sobre as contribui¢cdes do teatro a formagao dos alunos ¢ de acordo com o entendimento

subjacente ao jogo teatral, o Caderno de Artes dos PCNs destaca que:

!4 Para mais detalhes sobre o Teatro Moderno, ver capitulo 3.
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[...] o teatro promove oportunidades para que adolescentes e adultos conhecam,
observem e confrontem diferentes culturas em diferentes momentos historicos,
operando com um modo coletivo de produgdo de arte. Ao buscar solugdes criativas e
imaginativas na constru¢do de cenas, os alunos afinam a percepgdo sobre eles
mesmos ¢ sobre situagdes do cotidiano (BRASIL, 1998, p. 88).

Abordando os conteudos do teatro, o documento destaca-o como comunica¢do e producio
coletiva, como apreciagdo e como produto historico-cultural. Por meio da articulagdo entre
essas trés abordagens dos contetdos teatrais, os PCNs (BRASIL, 1998) indicam que o aluno

deve, ao final do curso:

. Saber improvisar e atuar nas situacdes de jogos, explorando as capacidades do corpo e
da voz;
. Estar capacitado para criar cenas escritas ou encenadas, reconhecendo e organizando

0S recursos para a sua estruturacao;

. Estar capacitado a emitir opinides sobre a atividade teatral, com clareza e critérios

fundamentados, sem discriminacao estética, artistica, étnica ou de género;

. Identificar momentos importantes da historia do teatro, da dramaturgia local, nacional

ou internacional, refletindo e relacionando os aspectos estéticos e cénicos;

. Valorizar as fontes de documentagdo, os acervos e os arquivos da produgdo artistica

teatral.

Ainda de acordo com o documento, o teatro possibilita descobertas de ideias, sentimentos e
atitudes com base em pontos de vista diversos, o que acarretaria em uma melhor socializagao:
“A experiéncia do teatro na escola amplia a capacidade de dialogar, a negociagdo, a

tolerancia, a convivéncia com a ambigiiidade.” (BRASIL, 1998, p. 88).

Em uma perspectiva critica, observa-se no documento uma visao que privilegia a formacao de

uma plateia que conhega minimamente os meandros do teatro, saiba improvisar cenas teatrais,
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tenha condi¢des de elaborar pequenas enquetes e ainda possa emitir opinides sobre o assunto.
E, como “ganho subjacente”, no contato com visdes diversificadas, o aluno pode ainda se

tornar mais tolerante e adaptado ao convivio social.

Esse entendimento do teatro ratifica a instrumentalizacdo contida na proposta, na medida em
que “[...] quanto mais os homens individuais sdo reduzidos a fungdes da totalidade social por
sua vinculagdo com o sistema, tanto mais o espirito, consoladoramente, eleva o homem, como
principio, a um ser dotado do atributo da criatividade e da dominagdo absoluta” (ADORNO,

1969/1995, p. 185).

Vale lembrar que, neste estudo, parte-se do entendimento de que a experiéncia estética pode
trazer, em si, um potencial formativo. Porém a formac¢ao cultural ndo ¢ um valor invariante.
As discussdes entre arte e educagdo aqui tecidas buscam destacar o potencial emancipatorio
dessas instancias, muito mais que o adaptativo, e, para tanto, devem considerar as
ambiguidades entre arte e sociedade. Na explicitagdo dessas ambiguidades reside o potencial
emancipatdrio, que vem sendo suprimido por um otimismo pedagdgico e que se percebe, por

exemplo, na forma como a oficializacdo do ensino de arte tem ocorrido.

Nesse sentido, Adorno (1966/1996) ¢é categorico: se o espirito estd reduzido simplesmente a
dependéncia das relagdes reais de vida e de seu pertencimento a configuracao delas, bem como
a sua propria origem natural, e conforma-se por si mesmo ao papel de mero meio, entdo se torna

preciso reafirmar o contrario.

Impdem-se, no atual momento histérico, discussdes sobre formagdo que possibilitem um
confronto com o que, de fato, tem obstado o individuo. Esse movimento deliberado permitiria
aos homens pararem de dar cotoveladas uns nos outros e acertar o alvo; apontar para os grilhdes

e ndo para outras vitimas.
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5. METODOLOGIA

Para a apresentacdo da metodologia adotada na selecdo do material para analise, vale retomar
o objetivo deste estudo: discutir como o teatro vem sendo apropriado pela educagdo escolar
com objetivos formativos, levando em consideragdo um histérico de acentuado

posicionamento politico que o fez, muitas vezes, perder exatamente a rigorosidade requerida.

Visando compreender como os educadores vém se apropriando do teatro no contexto escolar,
foram selecionadas quatro pesquisas realizadas na Universidade de Sao Paulo, as quais
discutem, por meio da pratica do ensino de teatro, aspectos referentes ao ingresso do teatro na
educacdo escolar apos a implementagao da LBD, em 1996, que subsidiou a elaboragdo dos

PCNs, publicados em 1998.

A implementacdo dessa legislacdo configura-se como um dos “pontos de corte” utilizados
para selegdo do material, em razdo da sua importincia para o delineamento das atividades de

ensino de teatro no Brasil".

A escolha de produgdes da USP refere-se a importancia dessa institui¢do para a produgdo de
conhecimento no Brasil, incluindo nisso trabalhos sobre as interseccdes entre teatro e

educacao.

O processo de selecdo das quatro pesquisas que tratam da inser¢do do teatro na educacdo

escolar no universo das produgdes da USP sobre o tema encontra-se pormenorizado a seguir.

" No universo das produgdes académicas encontradas pelo Dedalus, caracterizadas como vinculadas ao tema
Teatro e Educacdo, foi assumido um marco cronoldgico: producdes anteriores a 1999 e posteriores a 1999.
Considera-se que tal marco permite que sejam separadas as pesquisas realizadas ainda na vigéncia da legislacao
antiga e as que partem da nova legislacdo. Desse modo, a delimitagdo a partir do ano de 1999 busca englobar as
pesquisas realizadas por alunos que se vincularam a atividades de pds-graduagdo entre 1996 e 1997, anos de
implementagdo da nova legislagdo.
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Procedimento de pesquisa e plano de amostragem

Como foi mencionado, o levantamento do material da pesquisa foi realizado por meio do
sistema Dedalus. Consistiu em buscar, no dominio de teses USP, em um primeiro momento, a
quantidade e em quais unidades de ensino estdo concentrados os trabalhos de pds-graduacao
strictu sensu defendidos, utilizando a ferramenta de busca com as palavras ‘“teatro” e
“educacdo”. Assim, o universo de produgdes defendidas na USP que tratam de alguma
maneira da relacdo entre teatro e educacdo ¢ de 62 obras — 38 dissertagdes e 24 teses —
produzidas em diversas unidades de ensino, como pode ser visto na Tabela 1, na qual os dados

encontram-se separados por unidades e tipo de produgao (dissertagao ou tese).

Tabela 1 — Numero de dissertacdes e teses que relacionam teatro e educacao
defendidas por Unidade da USP

Unidades Dissertacoes Teses  Total Proporc¢ao

ECA - Escola de Comunicacio e Artes 20 11 31 0,50

FE — Faculdade de Educacao 08 10 18 0,29

FFLCH - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias 03 01 04 0,05
Humanas

IP — Instituto de Psicologia 01 01 02 0,03

EERP - Escola de Enfermagem de Ribeirdo Preto 01 01 02 0,03

EE - Escola de Enfermagem 01 - 01 0,02

ENSCIENC - Interunidades em Ensino de Ciéncias 01 - 01 0,02

FAU - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo 01 - 01 0,02

FMVZ - Faculdade de Medicina Veterinaria e 01 - 01 0,02
Zootecnia

FPS — Faculdade de Saude Publica 01 - 01 0,02

Total 38 24 62 1,00
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Como indica a Tabela 1, a Escola de Comunicagdo e¢ Artes (ECA) lidera a produgdo de
trabalhos acerca da relacdo entre teatro e educacdo, seguida pela Faculdade de Educac¢ao (FE).

Juntas, elas respondem pela proporgao de 0,79 do material.

Além disso, deve-se destacar a diferenca entre a propor¢ao de produgdes da ECA — 0,50 — e
da FE — 0,29. O fato de a ECA ter produzido mais trabalhos do que a FE sugere que, nos
estudos que relacionam teatro e educagdo, o acento maior ainda estd no teatro. Pode indicar
também uma grande preocupacdo dos pesquisadores do teatro em trata-lo como objeto de

formagao.

Na Tabela 2, as produgdes foram divididas pelo periodo — antes ou depois de 1999'¢ — e
unidades da USP em que foram defendidas. Busca-se, com isso, perceber a relagdo existente

entre a implementacdo da LDB, em 1996, e a producao de material sobre teatro e educacao.

Tabela 2 — Numero de produgdes defendidas por periodo e unidade

Unidade
Periodo ECA FE FFLCH [IP EERP EE ENSCIENC FAU FMVZ FSP Total Propor¢io
Até 1999 09 04 01 01 - - - - - - 15 0,24
Apos 1999 22 14 03 01 02 01 01 01 01 01 47 0,76
Total 31 18 04 02 02 01 01 01 01 01 62 1,00

Tal como pode ser constatado na tabela acima, 0,76 do material produzido sobre o tema foi
defendido apds o ano de 1999. No entanto nao ¢ possivel afirmar que a implementagdo dos
PCNss seja responsavel pelo aumento na quantidade de producdes sobre o assunto, na medida
em que nem todas as 47 produgdes tratam do teatro em meio aos demais conteudos escolares,

tal como ¢ possivel perceber na Tabela 3.

'® A opcdo por delimitar o ano de 1999 como corte refere-se a uma tentativa de abranger apenas pesquisas que
estivessem circunscritas aos novos parametros curriculares. Se o ano de implementacdo da LDB ¢é 1996,
possivelmente, as pesquisas defendidas a partir de 1999 ja discutem as aulas de teatro na educagdo tendo por
referéncia a nova legislacao.
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Isso porque, se a proposta dos PCNs (BRASIL, 1998) versa sobre a inser¢do do teatro, entre
outras formas de expressao artisticas preservadas em sua especificidade, na educacao escolar,
as propostas de ensino de teatro que ndo se referem ao contexto educacional, promovendo
educacdo pelo palco, ou mesmo aquelas inseridas nesse contexto, mas que o utilizam como
instrumento para ensino de outras disciplinas, como histéria ou matematica, por exemplo,

ndo podem ser relacionadas diretamente a implementacdo da nova legislagao.

Mesmo tendo sido caracterizadas como pesquisas sobre teatro e educacdo, as
producdes encontradas tratam dos mais variados temas dentro desse grande campo e nem

sempre estdo relacionadas diretamente ao objeto desta pesquisa.

Na Tabela 3, encontram-se sistematizados os principais assuntos abordados e o nimero de
produgdes que versam sobre cada um deles. Tal organizacgao foi possivel por meio da leitura

dos resumos das produgdes, que estdo disponiveis no sistema Dedalus.
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Tabela 3 — Numero de obras por assunto e periodo

Nimero de Obras  Nimero de Obras Proporgdo (a

Assunto até 1999 ap6s 1999 Total  partir do
total)
Educacao dos espegta}giores de pegas 0 12 14 0.22
teatrais
Teatro como suporte para aprendizagem 03 06 09 0,15
Ensino de teatro na escola 03 04 07 0,11
Teatro na for’magaoide profissionais de 01 05 06 0.10
areas diversas
Teatro e movimentos sociais - 04 04 0,06
Outros campos .de estudo subsidiando o 01 0 03 0.05
ensino de teatro
Teatro na elaboragdo de problemas pessoais 03 - 03 0,05
Escolas de Arte - 03 03 0,05
Nio-encontrada'® 02 01 03 0,05
Teatro na prisdo - 02 02 0,03
Aproximagdes ~entre t'eaFro € outras } 02 02 0,03
expressoes artisticas
Outros" - 06 06 0,10
Total 15 47 62 1,00

Na analise do universo de produgdes, ¢ interessante ressaltar que a maior parte das obras que
relaciona teatro e educagao insere-se no item Educa¢do dos espectadores de pecas teatrais. A
constatacdo de que a maioria dos trabalhos — 0,22 — versa sobre esse tema remete a discussao
realizada no capitulo 3 deste estudo, sobre a insercao de discussdes pedagogicas no teatro, e

ratifica a importancia da questao.

!7 Ressalta-se que, das 14 obras sobre este assunto, duas discutem, além da educacdo dos espectadores de pecas
teatrais, o ensino de teatro para a formacao de atores.

'8 As obras ndo se encontram disponiveis na biblioteca e os resumos ndo estdo disponibilizados no sistema
Dedalus.

' Duas apenas citam o teatro em meio a outras atividades para ilustrar aspectos do objeto de pesquisa; outras
duas discutem a formagdo de professores de teatro e as duas restantes discutem teatro e cidade e a representagéo
social do teatro.
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O grande nimero de obras sobre Educagdo dos espectadores de pegas teatrais levou a
necessidade de reorganizar a diversidade de propostas dentro desse tema. Assim, tais obras

foram compiladas de acordo com as diversas abordagens realizadas, conforme a tabela:

Tabela 3.1 — Numero de obras por subtema no item Educagdo dos
espectadores de pegas teatrais

Numero de obras que o

Tema abordaram Proporc¢io
Contribui¢do Cultural 05 0,36
Conduta Moral 04 0,28
Transformacao Social 03 0,21
Outros® 02 0,15
Total 14 1,00

Tal como pode ser observado na Tabela 3.1, as principais questdes discutidas em relacdo a
educacdo pelo palco foram as possibilidades que o teatro oferece de contribuir culturalmente
para a formagdo dos espectadores, sua possibilidade de servir de pardmetro para a conduta

moral®' e de potencializar algum tipo de transformagio social.

Das pesquisas que tratam de conduta moral, uma chama a aten¢do pelo fato de propor o teatro
para a formacdo moral de criancas e adolescentes. Diferentemente das outras, que estdo
circunscritas a momentos histéricos anteriores, essa pesquisa discute tal possibilidade em fins

do século XX.

% Uma trata o teatro como instrumento educacional de maneira geral e a outra traz uma historiografia da relagdo
entre teatro e educacdo.

2! Das quatro pesquisas que relacionam teatro e conduta moral, trés se referem a momentos historicos
especificos: século XVI, em Portugal; século XVI, no Brasil; e século V a. C., em Atenas.
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Apos esse adendo, necessario para uma apresentacdo mais detalhada dos subtemas inscritos
no item FEducac¢do dos espectadores de pegas teatrais, retoma-se os demais temas

apresentados na Tabela 3.

No item Teatro como suporte para aprendizagem, aparece como tema dos trés trabalhos
anteriores a 1999 o teatro subsidiando reflexdes sobre cultura popular, em duas das obras, e
subsidiando o ensino de disciplinas curriculares de um modo geral na obra restante. Nas cinco
produgdes posteriores a 1999, o teatro aparece como instrumento pedagogico para a producao
de textos, para o ensino de fisica, para a discussdo com adolescentes de questdes como
drogas, doencas sexualmente transmissiveis e violéncia; e, em trés obras, para o ensino das

disciplinas escolares de um modo geral.

Nao existindo diferengas significativas entre a quantidade e os assuntos abordados nas
produgdes anteriores e posteriores a 1999, pode-se concluir que, mesmo depois da criagdo da
LDB, a qual apresenta o teatro como forma de conhecimento preservado em sua

especificidade, ainda resiste a tendéncia de toma-lo como instrumento didatico.

J& nos trabalhos que apresentam o teatro como ferramenta para a formagdo de profissionais,
encontra-se apenas uma producdo defendida antes de 1999, que discute o teatro como parte da
formagdo necessaria de universitarios. Das cinco posteriores a 1999 que se encaixam nesse
perfil, quatro sdo sobre o teatro na formacdo de profissionais de enfermagem e uma sobre a
formag¢do de jornalistas. Das quatro produgdes que relacionam teatro, educacdo e

enfermagem, trés foram orientadas pela mesma pesquisadora.

Os trabalhos que tratam da relag@o entre teatro € movimentos sociais sdo posteriores a 1999 e
englobam as contribui¢cdes do teatro no trabalho com grupos de baixa renda: criangas e

adolescentes de bairros periféricos de Campo Grande (MS), adolescentes com deficiéncia
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visual, residentes na Bahia, e jovens que participaram de atividades teatrais em Santo André
(SP). Neste ultimo, na perspectiva do pesquisador, os participantes passaram a visualizar uma
atuacdo profissional por meio do trabalho como artista. O outro trabalho que se encaixa nesse
perfil é uma pesquisa acerca do Teatro do Oprimido, de Augusto Boal, que propos o teatro
como lugar privilegiado para discussdo de questdes politicas e culturais. Em trabalhos como
esse, retomam-se questdes referentes a formacdo pelo palco, j4 permeadas pela realidade
brasileira. Ressalta-se a importancia de Augusto Boal nessa perspectiva, ja que foi ele que,
tomando por base o teatro didatico de Brecht, criou o Teatro do Oprimido, que alia teatro e

acao social.

No que se refere a Outros campos de estudo subsidiando o ensino de teatro, a produgdo
anterior a 1999 traz a literatura como subsidio; nos trabalhos defendidos depois de 1999,

aparecem a musica e a percepg¢do corporal como instrumentos na formacgao de atores.

O item Teatro na elaboragdo de problemas pessoais s6 apresenta trabalhos anteriores a 1999.
Um propde o teatro como instrumento para a elaboracio de questdes emocionais de um grupo
de presidiarios; em outro, as questdes sdo trazidas por funciondrios do Instituto do Coragdo -
InCor, de Sao Paulo; e o ultimo discute as contribui¢des do psicodrama pedagogico. Deve-se
ressaltar que apenas o ultimo tem como referencial tedrico a obra de Jacob Levy Moreno, que

criou um método de intervengdo psicologica que alia psicologia e teatro.

J4& as trés obras que discutem Escolas de Arte sdo posteriores a 1999 e tém como preocupacgao

central discutir cursos que visam a formagao de atores profissionais.

Os dois trabalhos que abordam o tema Teatro na prisdo sdo também posteriores a 1999 e
discutem a possibilidade de criagdo artistica em meio ao ambiente carcerario, pensando a

liberdade do processo criativo em contraposicao as grades da cadeia.
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No item As aproximagoes entre teatro e outras formas de expressdo artisticas, ha pesquisas que
englobam relagdes entre as artes cénicas e as artes plasticas em um dos trabalhos, e entre teatro
e musica, em outro. Em ambos, as discussdes versam sobre pontos de contato no que se refere a

producdo e a recepgdo da obra.

As pesquisas que interessam a este estudo, no entanto, sdo aquelas que consideram o teatro
preservado em sua especificidade e inserido na educagdo escolar — Ensino de teatro na Escola
- discutindo assim, a abordagem dos professores de teatro e a proposta dos PCNs (BRASIL,

1998), no caso das que foram defendidas ap6s 1999.

A selecdo do material para anélise foi realizada pelo critério de exclusdo: tomando por base o
universo de produgdes sobre teatro e educacdo, foram sendo excluidas aquelas que nao
traziam um didlogo com a LDB. O procedimento de elimina¢do estd discriminado

pormenorizadamente neste capitulo.

Das sete producdes classificadas nesse item, trés foram defendidas antes de 1999 e discutem:
as possibilidades de relacdo entre o teatro e a escola (defendida em 1985); uma experiéncia de
insercdo do teatro em uma escola de Ribeirdo Preto, SP (defendida em 1989) e uma
abordagem historica da relacdo entre teatro e escola (defendida em 1994). Por meio da leitura
de seus resumos, percebe-se que essas producdes buscam dar ao teatro o lugar de

conhecimento, o que so ¢ ratificado oficialmente por meio da PCNs em 1998.

As producdes defendidas apds 1999 que discutem a relagdo entre teatro e educacdo escolar ja
estdo inseridas no contexto da nova LDB e, por isso, foram selecionadas como material para

analise estdo dispostas na Tabela 4.
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Tabela 4 — Trabalhos selecionados sobre o ensino de teatro na educagao escolar

Unidade Titulo Autor Ano Tipo

Ensino de teatro nas séries iniciais da . .
~ L. ~ Ricardo Ottoni Vaz . ~
educacdo basica: a formagdo de . 1999 Dissertacao
; .. . Japiassu
conceitos sociais no jogo teatral

Produto teatral: a velha-nova historia:

. . Joaquim Cesar Moreira
experimento com alunos do ensino

2000 Dissertagdo

médio Gama
Escola de
Comunicacao e
Artes Poética da pequena pedagogia do
teatro: protocolos ¢ mediagdes em Mauro Roberto Rodrigues 2004 Tese

experimentos de aprendizagem de
teatro

A construgdo cénica como pratica
teatral escolar: a experiéncia do
Prémio Cultura de Teatro Escolar

Maria Cristina Noguerol

Catalan 2007 Dissertagdo

A Tabela 4 permite observar uma questdo levantada anteriormente: a totalidade das
investigacoes sobre teatro e educacao, no recorte assumido nesta investigagdo, foi realizada na
ECA. Isso permite depreender a amplitude que a relagdo entre teatro e educacao tem para os
pesquisadores em teatro € que suas preocupacdes nao se restringem a educagdo pelo palco,

mas voltam-se a especificidade do teatro, onde quer que ele se encontre.

Procedimentos de analise

Os dados apresentados para analise foram obtidos por meio da leitura integral das obras
selecionadas. Foram selecionados trechos transcritos das pesquisas, que permitiram, em um
primeiro momento, evidenciar e analisar aspectos tais como: a relacdo do pesquisador com o
seu objeto de pesquisa; uma breve apresentacdo das pesquisas selecionadas; as propostas de

ensino de teatro e os PCNs (BRASIL, 1998) e os referenciais tedricos utilizados.
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Era previsto, no entanto, que a leitura do material fornecesse outros elementos para analise.
Assim, ap0s a leitura sistematica do material, surgiram discussdes como: 0s jogos teatrais e a
leitura de mesa; contrapontos entre teatro e industria cultural; aproximacdes entre as

atividades teatrais e as atividades esportivas.

Por meio dessas categorias de andlise, buscou-se elucidar como os professores de teatro vém

se apropriando do teatro na educagdo.

A inser¢do do teatro como disciplina, tal como ocorre com as ja tradicionais disciplinas
curriculares, em uma perspectiva ingénua, poderia ser considerada interessante, uma vez que

o coloca como forma de conhecimento.

No entanto ndo se pode ignorar a existéncia de limites nessa insercdo, ja que o conhecimento
potencializado pelo teatro ndo ratifica o das disciplinas curriculares, mas esta criticamente
relacionado ao produzido por elas. Qualquer tentativa de minimizar esse contraponto, de
reduzir o teatro a mero instrumento pedagogico, transforma-o. Ao transformar o teatro em

instrumento para a educagao, perdem-se os dois.
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6. DiscussOEs SOBRE TEATRO E EDUCACAO NAS PRODUCOES ACADEMICAS DA USP

O pesquisador e o seu objeto de pesquisa

Por meio da leitura das dissertagdes e da tese, verifica-se que trés dos quatro trabalhos
analisados apresentam propostas de atuagdo no ensino de teatro realizadas pelos proprios
professores. Isso ocorre nos trabalhos Japiassu (1999), Gama (2000) e Rodrigues (2004). J&
no trabalho de Catalan (2007), o estudo aborda o ensino de teatro realizado por terceiros.

Ressalta-se, no entanto, que a pesquisadora atua na area.

Ou seja, os principais estudiosos da inser¢do do teatro na educacdo sdo os proprios
professores de teatro. Esse aspecto, que poderia ser levantado como hipdtese no momento em
que se percebe a primazia de estudos sobre o assunto produzidos na ECA, fica ainda mais
evidente ao analisar os elementos sobre a relacdo dos pesquisadores com o seu objeto de

estudo.

Sobre a metodologia de coleta de dados, também coincide em Japiassu (1999), Gama (2000) e
Rodrigues (2004) a abordagem utilizada para a realizacdo das pesquisas — observagdo
participante. Nesses trés trabalhos, os pesquisadores atuaram como professores de teatro e,

das aulas, extrairam o material de analise.

Japiassu (1999) afirma que realizou observacao direta das atividades em grupo e entrevistas
com pessoas proximas aos alunos. Para o registro, optou pelo uso de gravagdes em video e

fotografias.
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Gama (2000), que também utilizou fotografias e videos para o registro das atividades, afirma

que “[...] o registro assumiu o papel de organizar, sistematizar e apontar futuros caminhos”
(p-87).

Além dos registros, Gama (2000) propods aos alunos a elaboracdo de “protocolos”, uma forma
de elaboracdo de relatério proposta por Brecht. Segundo o autor, tais protocolos ndo tinham
uma forma unica; “[...] eles eram sistematizados a partir de depoimentos e relatos escritos, de

imagens e desenhos e apresentagdes de pequenas cenas improvisadas” (GAMA, 2000, p. 90).

Os protocolos também foram adotados por Rodrigues (2004); segundo o pesquisador, ndo
apenas para o registro das atividades, mas também para permitir as criangas “[...] figurarem
seus referenciais estéticos, sua compreensdo de forma significante, o signo grafico (icone) que
ela mesma interpreta como algo além das idéias também esta unido por sentimentos que as
situacdes cénicas representadas e assistidas lhes proporcionaram” (RODRIGUES, 2004, p.

101).

No trabalho de Catalan (2007), como foi mencionado, a pesquisadora ndo atuou como
professora de teatro, mas analisou o Prémio Cultura de Teatro Escolar. Para isso, ela fez
registros do projeto por escrito e em video, entre os anos de 2001 e 2006, contemplando o

depoimento dos alunos e dos professores responsaveis pelas atividades.

Em sua investigacdo, “[...] As principais questdes eram: 'Como foi participar do projeto’; 'O
que mudou em sua vida escolar e particular'; 'Se ja haviam participado de teatro em outros

momentos'; 'Pontos positivos, negativos e sugestdes' ” (CATALAN, 2007, p. 22).

Vale destacar, no entanto, que, na apresentacdo desse material, ndo se encontram
disponibilizados os pontos negativos apresentados pelos alunos, nem uma justificativa para tal

auséncia.



92

Objetivos que nortearam as investigacoes realizadas

Japiassu (1999) analisa sua atuagdo como professor de teatro em turmas multisseriadas das
séries iniciais do ensino fundamental, com base no entendimento de que tais turmas oferecem
excelentes condigdes para a instalagdo da zona de desenvolvimento proximal®, conceito

desenvolvido por Vygotsky.

Discutindo as possibilidades de interacao entre os alunos e as solu¢des cénicas que resultaram
do convivio entre alunos de diferentes faixas etarias e séries, Japiassu (1999, p. 19-20) revela

que:

[...] a observagdo e acompanhamento de alunos regularmente matriculados em séries
distintas, em interatividade com os jogos teatrais numa mesma sala de aula, traz a
discussdo da organizagdo de turmas multisseriadas enquanto espacos institucionais
privilegiados na organizagdo de area social de desenvolvimento potencial,
particularmente no processo de ensino-aprendizagem do Teatro.

Japiassu (1999) utiliza a palavra “Teatro” com letra maiGscula ndo apenas nessa passagem,
mas ao longo de seu texto. Sem se referir ao porqué de tal opgdo®, o pesquisador destaca que
seu trabalho busca somar-se aos esfor¢os de reconhecimento da especificidade das linguagens

artisticas por parte das institui¢cdes de ensino. Para ele, seu estudo, ao

[...] examinar a natureza do aprendizado no jogo featral, poderd fornecer pistas
importantes para a implementagdo de projetos pedagdgicos escolares que pretendam
demarcar o espago do Teatro em seus componentes curriculares, valorizando-o
como forma superior de ag@o e funcionamento mental do ser humano” (JAPIASSU,
1999, p. 19).

2 O conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) avalia que a aprendizagem acontece no intervalo
entre o conhecimento real e o conhecimento potencial. Assim, a ZDP ¢ a distancia existente entre o que o sujeito
jé sabe e aquilo que ele tem potencialidade de aprender. Seria nesse campo que a educacdo atuaria, estimulando
a aquisicdo do potencial, fundamentada no conhecimento da ZDP do aprendiz, para assim intervir. O
conhecimento potencial, ao ser alcangado, passa a ser o conhecimento real, e a ZDP ¢ redefinida com base no
que seria o novo potencial (VYGOTSKY, 1934/2001).

» Vale ressaltar que uma opgdo parecida esta presente nos PCNs (BRASIL, 1998), em que estd discriminado que
o termo “arte” serd utilizado com letra mintGscula quando se referir & area de conhecimento humano e com
maitscula quando a area for componente curricular.
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Sua pesquisa, assim, vai ao encontro dos objetivos descritos nos PCNs (BRASIL, 1998) em
relacdo a insercdo do teatro na educagdo, destacando a necessidade de que o teatro tenha o

mesmo status das demais disciplinas curriculares.

O mesmo ocorre na pesquisa desenvolvida por Gama (2000), em que a proposta ¢ relatar as
experiéncias realizadas em duas escolas particulares com alunos do ensino médio. Sua
perspectiva estd fundamentada na relagdo entre o “produto”— entendido como o espetaculo
teatral — e o “processo” — como o processo de montagem de um espetaculo: “[...] nosso
objetivo era trabalhar com o teatro para ampliar as relagdes de grupo e da expressdo artistica,
na qual a representagdo de uma peca teatral ndo se fazia necessdria, uma vez que o

PROCESSO por si s6 ja seria PRODUTO” (GAMA, 2000, p.12, grifo do autor).

Para ele, o ensino de teatro realizado por meio dos jogos teatrais exclui os textos dramaticos e

a elaboragdo de um espetaculo, porque:

[...] a constru¢do de um espetaculo poderia transformar o ensino de teatro em
simples produgdes e em ensaios de pecas. Nao me parecia interessante reproduzir
com os alunos procedimentos desenvolvidos em algumas produgdes teatrais, tais
como: processo de criagdo e atores limitados a atuagdo de um diretor teatral, talento
artistico como pressuposto basico para a representacao, ou o palco a italiana como
unica forma de encenagdo e comunicagdo com a platéia (GAMA, 2000, p. 13).

A busca de Gama (2000) por uma alternativa ao espetaculo teatral tradicional, segundo o

proprio pesquisador, refere-se a uma recusa ao pressuposto, por ele destacado, de que “[...] a

verdadeira arte estd intimamente ligada a expressdo de dons e habilidades inatas em alguns

individuos” (GAMA, 2000, p.186).

Sua proposta parte do entendimento de que a producao artistica esta relacionada a capacidade
de todo individuo de criar simbolos e, por meio deles, ressignificar o social. Nas palavras do

autor:



94

[...] o ensino de arte estd muito mais ligado ao desenvolvimento, a organizagdo ¢ ao
entendimento da capacidade simbolica existente em cada um de noés, como forma de
expressdo e comunicacdo artistica, do que o aprimoramento de dons que alguns
individuos teriam (GAMA, 2000, p. 186).

Ja a pesquisa de Rodrigues (2004) foi desenvolvida com criangas que cursavam as primeiras
séries do ensino fundamental, com idades entre sete e nove anos. Fundamentado mais
especificamente na pedagogia teatral de Brecht, o objetivo de sua investigagcdo ¢ discutir a

recepcao teatral, entrelacando-a com a aprendizagem de teatro na escola. Em sua proposta:

A questdo ¢ criar-se um espago que possibilite as criangas experiéncias sociais no
processo de elas tomarem partido em multiplas ocasides, nos debates sobre suas
relagdes com a encenagdo teatral e nas demais praticas de aprendizagem em
experimentos pedagogicos” (RODRIGUES, 2004, p. 73).

Desse modo, essa pesquisa inaugura um entendimento que difere do indicado por Gama
(2000) e por Japiassu (1999) no que se refere aos objetivos propostos, ao apontar que as
atividades teatrais podem incitar um posicionamento critico dos alunos em relagdo aos demais

conteudos escolares.

Finalmente, o trabalho de Catalan (2007) discute o desenvolvimento do Projeto Prémio
Cultura de Teatro Escolar, um evento que retne escolas da regido de Suzano — SP,

convidadas a montar um espetaculo teatral para ingressar em uma competicao.

Para a autora, o teatro permite a transmissao de valores basicos, em razao de possibilitar a
vivéncia de situagdes cotidianas. E, ao participar ativamente do grupo, o aluno “[...] é capaz
de influenciar a¢des da equipe de trabalho, decidir o que deve ser feito diante de uma situacao
problema, planejar e executar acdes. Isso pode contribuir para a formagdo de um ser mais

criativo, autdbnomo, autoconfiante e determinado” (CATALAN, 2007, p. 20).

Por meio da apresentacdo dos objetivos destacados nas investigagdes, pode-se perceber em
todas elas um entendimento sobre a arte que a destaca como forma diferenciada de

conhecimento.
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Na pesquisa de Japiassu (1999), valoriza-se a importancia do teatro como forma superior de
acdo e funcionamento mental do ser humano, fundamental ao desenvolvimento cultural

humano.

Sao questdes que, de modo geral, também sdo abordadas por Gama (2004), que relaciona as
atividades teatrais ao desenvolvimento, a organizagdo e ao entendimento da capacidade

simbdlica.

Tais acepgdes, assim colocadas, apresentam as atividades teatrais como complementares as
previstas nos contetdos escolares, levantando consideragdes sobre as quais se pode

depreender um ensino de teatro vinculado a promessas de socializago e criatividade.

Catalan (2007) vai mais longe ao indicar o teatro como capaz de potencializar a formagao de
sujeitos capazes de atuar em grupo e de tomar decisdes. Sua abordagem, se analisarmos
atentamente, em muito se aproxima das caracteristicas que vém sendo continuamente exigidas

dos funciondarios de uma empresa: dinamismo, autoconfianca, autonomia e determinagao.

Ja o trabalho desenvolvido por Rodrigues (2004), ainda ratificando a concepc¢ao do teatro
como forma de conhecimento, destaca que tal conhecimento vem atrelado a um consequente
posicionamento critico dos estudantes em sua relagdo com o teatro, em especifico, e com a

educacdo escolar, de modo geral.

As propostas de ensino de teatro e os PCNs

Tal como delimitado na selecdo do material de andlise, as quatro pesquisas foram realizadas ja
na vigéncia da legislagdo da nova LDB, que legitimou um lugar historicamente reivindicado

pelos professores de arte.
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O Caderno de Artes dos PCNs (BRASIL, 1998), que resultou da implementacdo da nova
LDB, atribui para si a tarefa de apresentar um quadro de referéncias conceituais e

metodoldgicas que sirva como alicerce para agdo pedagdgica de arte-educadores™.

Ao apresentar como seu trabalho se relaciona com a nova legislacdo, Gama (2000) indica que
as duas escolas de ensino médio em que desenvolveu a investigacdo estruturaram as suas
grades curriculares de acordo com a nova LDB, com 75% de disciplinas formando o curriculo

minimo nacional e 25% de disciplinas optativas, em carater compulsorio para os alunos:

Sobre a introdugdo da arte no curriculo, ele diz: “Os colégios [...] implementaram os 25% de
disciplinas optativas no curriculo, retomando as atividades artisticas como disciplinas”
(GAMA, 2000, p.25). E discutindo as justificativas para a inser¢ao das disciplinas artisticas

no curriculo, afirma que:

[...] o desenvolvimento de competéncias ¢ habilidades a serem buscadas no ensino
da Arte estd intimamente ligado a possibilidade dos alunos humanizarem-se no
espago social, como cidadaos inteligentes, sensiveis, estéticos, reflexivos, criativos,
responsaveis e éticos. Através da arte é possivel lidar com as diferengas, com a
pluralidade, criando um campo de respeito e consciéncia da necessidade de se
preservarem as manifestagdes artisticas presentes na sua cultura e na de outros
grupos (GAMA, 2000, p. 26).

Japiassu (1999) realizou sua investigagdo em turmas do ensino fundamental. O autor acredita
que a implementacdo dos PCNs (BRASIL, 1998) representa um avango para o ensino de
artes, explicitando que as diretrizes propdem uma articulagdo entre fazer artistico, apreciagdo

estética e contextualizacdo historica da produgao artistica.

No entanto o autor ressalta que a inser¢ao do teatro no contetido curricular da educacio basica

permanece um desafio, se analisada pela perspectiva do ensino publico:

* Vale destacar a presenga da denominagio de arte-educadores para os professores de arte nos PCNs. Foi a partir
da década de 1980, quando houve o fortalecimento do movimento arte-educagdo, que se estabeleceram as bases
para a formulacdo da legislacdo atual, tal como foi abordado no capitulo 4 desta investigagao.
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Na rede publica constata-se que o gerenciamento autoritario das unidades de ensino,
a caréncia de espagos adequados para o trabalho com as Artes, a superlotacdo das
classes, instalacdes escolares precarias e os baixos salarios pagos aos trabalhadores
da educacdo concorrem para afugentar das salas de aula a competéncia profissional.
Por outro lado, as pressdes sociais e politicas da economia de mercado (em processo
de globalizago ¢ automacdo crescente da producdo de bens) exigem uma formacéo
holistica, total, multilateral do educando, sinalizando a valoriza¢dao do teatro e das
artes na formagao escolar dos sujeitos [...] JAPIASSU, 1999, p. 19).

Em sua discussdo, Japiassu (1999) sugere que cabe ao teatro oferecer aos alunos tais
competéncias. Com isso, ele desconsidera o cardter de negatividade presente na arte,

afirmando a realidade instituida.

Ratificando a ilusdo propagada na educacao — a de que a educagdo ainda teria condigdes (se €
que um dia teve) de garantir um bom emprego aos alunos no futuro — Catalan (2007) afirma
que ¢ dever da escola oferecer aos alunos uma educacdo basica que lhes fornega “[...] as
condi¢des necessarias para o exercicio da cidadania e qualificacdo para o trabalho, assim

como diz a LDB [...]” (CATALAN, 2007, p. 19).

A autora destaca que a criagao do Prémio Cultura de Teatro Escolar ndo desvincula o teatro
da educacdo escolar. Ao contrario, “[...] a autonomia do teatro pode propiciar melhores
condi¢des de aproximagdo e colaboracdao institucional. E principalmente garantindo os
conceitos, desenvolvendo competéncias e habilidades bésicas desta linguagem” (CATALAN,
2007, p. 21). E, assim, ela conclui que “[...] a pratica teatral no contexto escolar, quando bem
realizada, tendo claros os objetivos e conteudos proprios, resulta, efetivamente, no

aprimoramento estético da linguagem cénica” (p. 21).

Rodrigues (2004) refere-se a LDB apenas no momento em que apresenta os critérios que
adotou para a sele¢dao da instituicdo de ensino na qual realizaria suas investigacdes. O autor
indica que a escola selecionada ndo dispunha de profissionais com formacgdo especifica em

teatro, mas apenas em artes visuais € musica, “[...] os quais atuam nas primeiras séries do
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ensino fundamental, como professores alfabetizadores” (RODRIGUES, 2004, p. 78),

afirmando, em nota de rodapé, que a presenca de tais professores ¢ consequéncia da

implementagdo da LDB.

O referencial tedrico comum a todas as pesquisas — jogos teatrais

O elemento comum a todas as pesquisas ¢ a utiliza¢ao dos jogos teatrais como referéncia para

o ensino do teatro.

Sistematizados por Viola Spolin, os jogos teatrais apresentam um programa de trabalho com a
linguagem teatral destinado a qualquer pessoa interessada em fazer teatro. Isso porque, na
perspectiva de Spolin (1963/1978, p. 3), “[...] todas as pessoas sdo capazes de atuar no palco.
Todas as pessoas sdo capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sdo capazes de jogar e

aprender a ter valor no palco”.

Japiassu (1999) apresenta a proposta de Spolin e destaca que o sistema de jogos teatrais
consiste em uma abordagem do ensino do teatro direcionada a apropriacdo da linguagem
teatral em uma perspectiva improvisacional, por meio de atividades que tém como finalidade
a interagcdo ludica e o envolvimento ativo dos sujeitos, na busca das solugdes para os
problemas de atuacgdo teatral que lhes sdo apresentados. Ele afirma ainda que tal sistema de
jogos ¢ baseado na concep¢do comum de jogo com regras, o que favorece as interagdes
intersubjetivas e permite a construg¢do do significado das representagdes cénicas dos jogadores

e o aprendizado de algumas convengdes € conceitos especificamente teatrais.

Sobre a proposta de Spolin, segue uma longa citagdo de Japiassu (1999)%:

5 Japiassu (1999) é, entre os pesquisadores, aquele que pormenorizou a proposta de Spolin. Por essa razdo sua
descricao foi escolhida para a apresentacdo dos jogos teatrais.
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Os problemas de atuagdo apresentados no bojo de sua proposta metodologica
exigem objetividade e clareza de propdsitos, tanto da parte do coordenador dos
trabalhos, como dos jogadores empenhados em resolvé-los cenicamente. Para isso,
ela introduziu alguns procedimentos fundamentais na operacionalizagdo do seu
sistema de jogos teatrais:

1) O foco ou ponto de concentracdo do jogador para a busca das solugdes possiveis
aos desafios propostos pelo professor ou coordenador dos trabalhos;

2) A instru¢do do coordenador durante a resolugdo do problema pelos participantes
na area do jogo;

3) A platéia do jogo teatral, constituida por parte dos participantes que integram o
grupo em atividade com a linguagem teatral;

4) A avaliacdo coletiva dos resultados obtidos pelos jogadores, na busca das
solugdes encontradas para os problemas de atuagdo propostos, imediatamente apds
terem-se apresentados na area do jogo aos demais participantes do grupo.

Cada jogo, no sistema de Spolin, ¢ constituido sobre um foco especifico ou
problema. O detalhamento do foco da atividade se constitui numa estratégia util e
eficaz no combate tanto a artificialidade, como a atuagdo cénica estereotipada.
Através dos jogos criados por ela, o desempenho teatral se da de forma espontanea,
num campo relaxado de atuagdo — independente da idade, experiéncia ou
conhecimento do Teatro que possam eventualmente possuir os jogadores
(JAPIASSU, 1999, p. 36-7).

Japiassu (1999) esclarece ainda que os jogos teatrais partem de trés nogdes: que, que se refere
a acao desenvolvida no jogo teatral; onde, que € o espago da agdo; e quem, que sao os papéis
emergentes no jogo. A proposta ¢ que haja um nivel crescente de complexidade na articulagao

dessas nogoes até que elas se insiram definitivamente nas representacoes.

Destacados alguns dos aspectos presentes nos jogos teatrais € comuns a todas as pesquisas, €

possivel apresentar como as aulas teatrais foram realizadas.

No trabalho de Rodrigues (2004), a organizacao dos encontros propunha: o levantamento do
horizonte de expectativas das criancas, o trabalho de aquecimento por meio de jogos
propostos pelas criangas, a realizagdo de jogos teatrais para a exploracdo do espaco
(direcionados as tematicas quem/onde), a avaliacdo coletiva e a autoavaliagdo das agdes

realizadas nos jogos e um circulo de discussoes, que encerrava os trabalhos do dia.

No ultimo encontro, os alunos realizaram uma montagem teatral para os colegas. As historias

escolhidas foram: “[...] os trés porquinhos e o lobo; os pintinhos que passeavam e apanhavam
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de suas mies por terem caido numa poga de lama; uma cantiga da pega assistida®® e uma

anedota ouvida por um dos garotos, contada por seu avo [...]” (RODRIGUES, 2004, p. 122).

Tendo também como referencial as propostas de Spolin, conforme foi destacado

anteriormente, 0 mesmo procedimento foi adotado por Japiassu (1999, p. 82):

As aulas-sessdes de teatro cumpriam o seguinte ritual: 1) Circulo de discussdo que
instalava a sessdo; 2) Jogos tradicionais infantis nos quais eram enfatizados aspectos
originais de teatralidade; 3) Jogos teatrais direcionados especificamente para
apropriagdo do conceito teatral de fisicalizacdo; 4) avaliacdo coletiva e auto-
avaliacdo das agdes desenvolvidas pelas equipes, a partir das atividades propostas,
imediatamente apds o seu desempenho na area de jogo; 5) Circulo de discussdo que
encerrava os trabalhos do dia.

Nao houve elaboragdo de um espetaculo teatral ao final das aulas de teatro coordenadas por
Japiassu (1999). Por meio das aulas de teatro, o pesquisador analisa a apropriacdo por parte
dos alunos dos conceitos de fisicalizagcdo, cooperacdo e ainda a aprendizagem de alguns

conceitos matematicos.

No trabalho de Gama (2000), foi incluida nas aulas a possibilidade de contato dos alunos com
pecas escritas para o teatro, mas com o objetivo bem delimitado de contrapor-se as técnicas

tradicionais de montagem de espetaculos teatrais:

O texto foi inserido no experimento tendo como objetivo contrapor-se ao processo
tradicional de leitura de mesa. Nesse processo de leitura, enfatiza-se a teoria de que
o texto deve ser estudado minuciosamente, antes de ser transposto a cena.
Normalmente, os envolvidos na encenagao (atores, diretores ¢ produgdo), sentam-se
em torno de uma mesa com a inten¢do de ler o texto escrito. Nesses ensaios de
leitura de mesa, o diretor, juntamente com os atores, busca analisar € compreender o
conteudo expresso no texto, estabelecendo alguns principios para a interpretacao e
para a concepgio estética do espeticulo. E comum também, nesse momento,
ocorrerem leituras acompanhadas por uma contextualizagdo histérica, social e
politica com a fung@o de abranger um estudo mais aprofundado sobre as idéias do
autor e do texto (GAMA, 2000, p. 131, grifo do autor).

Assim, a leitura de mesa, que pressupde a leitura sistematica do texto, ¢ substituida pelo

estudo da pega teatral por meio do jogo.

% No inicio das atividades propostas por Rodrigues (2004), foi prevista a apresenta¢do de uma peca teatral por
um grupo de teatro profissional. Uma das cantigas dessa pega resultou em uma encenacao pelos alunos.
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A proposta de Gama (2000), buscando romper com uma montagem tradicional de um
espetaculo, prevé um contato diferenciado com o texto teatral. E, posteriormente, o texto
teatral ¢ substituido por um texto produzido pelas proprias criangas: “Durante as duas etapas
do experimento, o texto sempre esteve presente. Inicialmente, jogando com fragmentos de
textos da Peca Didatica de Bertold Brecht e alguns trechos de seus poemas e, posteriormente,

com trechos escritos pelos proprios alunos” (GAMA, 2000, p. 131).

A pesquisa desenvolvida por Catalan (2007) apresenta peculiaridades que merecem destaque.
A comecar pelos professores responsaveis pelas aulas de teatro, que ndo eram
necessariamente profissionais graduados em artes cé€nicas. Além disso, em razao de o objetivo
ser a participagdo em um concurso, 0 Prémio Cultura de Teatro Escolar, o projeto foi

organizado da seguinte maneira:

No inicio do ano sdo abertas as inscri¢des para todas as escolas da rede publica
estadual, que fazem parte da jurisdicdo da Diretoria de Ensino Regido — Suzano
(cidades de Suzano e Ferraz de Vasconcelos). A participacdo ¢ por adesdo e ¢
preciso que um professor seja o responsavel pelo grupo, que sera o diretor de teatro.
Este professor pode ministrar qualquer componente curricular, ndo necessariamente
arte — o importante ¢ que tenha afinidade com a linguagem teatral ou tenha alguma
experiéncia. [...] Durante o ano letivo sdo promovidas mais de 60 horas de cursos
aos professores, que sdo os diretores de teatro, dentre as agdes, sdo organizadas
visitas a diferentes teatros em Sdo Paulo e regido para conhecerem os diferentes
tipos de espagos cénicos e assistirem aos espetaculos em cartaz. Sdo realizadas
oficinas para elaboragdo de folder e visitas a locais de venda de materiais e
equipamentos especificos para teatro. Os cursos sdo ministrados por profissionais
com amplo conhecimento em praticas teatrais, que atuam como atores, cenografos e
diretores teatrais. Diversos assuntos sdo abordados durante o curso, e todos
referentes a composi¢ao dos diversos elementos da linguagem teatral. As aulas sdo
pratico-tedricas e sempre ilustradas por meio de multimidia e outros recursos
visuais. Sao entregues materiais impressos tendo como referéncia bibliografica
nomes significativos em cada linguagem, a maioria destes faz parte da referéncia
bibliografica deste trabalho de pesquisa (CATALAN, 2007, p. 3-4).

Ao longo do texto, ndo foram encontradas indicagdes que explicitassem os limites objetivos
desses pequenos cursos oferecidos aos responsaveis pelas pegas teatrais. Indo na contramao

das demais propostas, Catalan (2007) propde uma rapida formacdo aos professores para que
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possam assumir a direcdo dos espetaculos e apresenta uma proposta de teatro na perspectiva

de uma educagdo competitiva.

Sobre tal concepg¢ao, vale contrapor uma analise realizada por Adorno (1968/2006) a respeito
de competi¢cdes no ambiente escolar. Questionado sobre o assunto em um debate com Hellmut
Becker, promovido pela rddio de Hessen e transmitido em 14 de abril de 1968, Adorno
argumenta que “[...] a competicdo € um principio no fundo contraditério a uma educacio
humana. De resto, acredito também que um ensino que se realiza em formas humanas de
maneira alguma ultima o fortalecimento do instinto de competi¢cao” (ADORNO, 1968/2006,

p. 161).

Japiassu (1999) ndo propde a apresentacdo de pecas teatrais pelos alunos ao final das
atividades. J& as atividades de ensino de teatro realizadas por Gama (2000) e Rodrigues
(2004) foram concluidas com a apresentacdo de pegas teatrais. No entanto ndo optaram por
textos teatrais, mas por construcdes tecidas pelas proprias criangas. Foram construgdes que,

em alguns momentos, ratificaram o entendimento de que a pega teatral deve “dizer” algo.

Segundo Gama (2000), varios textos escritos pelos alunos nas aulas de Teologia e Redagao,
por escolha deles mesmos, acabaram determinando a criagdo de um texto teatral. E “[...] o que
havia, em comum a todos ¢les era o carater critico em relacao ao Natal. Diversas criticas eram
formuladas ao consumismo, ao sentimentalismo produzido pela televisdo, as relacdes

familiares e as tradigdes religiosas” (GAMA, 2000, p. 164).

Assim, em uma das pecas encenadas, os alunos elaboraram um espetaculo com o declarado
objetivo de criticar o consumismo da época de Natal. Produziram um espetaculo agressivo,

com forte apelo catartico e imediato.
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Outro referencial teorico subjacente as atividades com os jogos teatrais — Pedagogia do
teatro de Brecht

A tese de Rodrigues (2004), além dos jogos teatrais, tem como referéncia a pedagogia do
teatro de Brecht. Para o pesquisador, essa perspectiva prevé que sejam tecidas relagdes entre o
teatro, a sociedade e as diferentes culturas que a formam: “Pedagogia que tem buscado, entre
outras coisas, transcender ao que ¢ mercantil, efémero e imediato, para compreender e atingir

qual seja o projeto de espiritualidade representado nas situagdes do jogo teatral no entorno do

futuro proximo” (RODRIGUES, 2004, p. 64, grifo do autor).

Para discutir essa possibilidade, o autor refere-se a pequena pedagogia do teatro, um conceito
presente na obra tedrica de Brecht. Segundo Rodrigues (2004), em sua concepgdo de
pedagogia do teatro, Brecht diferencia grande pedagogia e pequena pedagogia como partes de

seu projeto estético-politico.

A grande pedagogia corresponde a fun¢dao que o teatro cumpriria em uma sociedade sem
classes sociais, em que atores e espectadores desempenhariam uma funcdo produtiva em
relagdo a encenagao. Assim, “[...] a grande pedagogia forneceria meios para alcangar o estado
em que todos os co-participantes da relagdo teatral se soubessem agentes dos acordos feitos na

representacao dramatica” (RODRIGUES, 2004, p. 66).

A pequena pedagogia corresponde ao meio para atingir a grande pedagogia, “[...] acdo
minima, inicial, o teatro visto como uma situacao singular do trabalho humano que pode ser

realizado por todos” (RODRIGUES, 2004, p. 65).

Valendo-se desse entendimento, Rodrigues (2004) indica que as aulas de teatro possibilitam
aos alunos a reorganizagao de suas experiéncias estéticas e a ampliagao dos referenciais sobre

teatro. Além disso, o pesquisador entende que a pequena pedagogia possibilita a criacdo de
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um espago social que permite, entre outras coisas, questionar a natureza do trabalho
pedagbgico e a fungdo social do teatro na educagdo, considerando as relagdes entre educacao

e cultura.

Para Rodrigues (2004, p. 70), “[...] superar a cisdo entre problemas complexos, como
recepgdo ou o fazer artistico, fere ndo apenas as relagdes e produgdes teatrais, mas vai ao
centro dos problemas atuais da escolarizagdo, entre outros, relacionados propriamente a

formagao cultural da crianga”.

Os jogos teatrais e a leitura de mesa

Outro aspecto que ganha destaque na leitura dos relatos de pesquisa selecionados ¢ a
contraposi¢cdo dos jogos teatrais a leitura de mesa, e ainda mais especificamente no trabalho
de Gama (2000), um rechaco da leitura de mesa, vista como menos interessante que 0s jogos

teatrais.

Em primeiro lugar, hd que se apresentar o que se entende por leitura de mesa. Segundo o

proprio Gama (2000, p. 131, grifo do autor):

[...] nesse processo de leitura, enfatiza-se a teoria de que o texto deve ser estudado
minuciosamente, antes de ser transposto para a cena. Normalmente, os envolvidos
na encenagdo (atores, diretor e produgdo), sentam-se em torno de uma mesa com a
intengdo de ler o texto escrito. Nesses ensaios de leitura de mesa, o diretor,
juntamente com os atores, busca analisar e compreender o conteudo expresso no
texto, estabelecendo alguns principios para a interpretagdo e para a concepgao
estética do espeticulo. E comum também, nesse momento, ocorrerem leituras
acompanhadas por uma contextualizagdo historica, social e politica com a fungdo de
abranger um estudo mais aprofundado sobre as idéias do autor e do texto.

Com base nesse entendimento e também buscando uma apropriagdo do texto que se
contraponha a leitura de mesa, destaca-se a apresentacao que Gama (2000) realiza de uma das

pecas didaticas de Brecht.
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Partindo de frases retiradas de um trecho da peca Aquele que diz sim, Aquele que diz ndo, os
alunos compuseram trés grupos e cada grupo recebeu a instrucdo de selecionar frases com o
fim de transformé-las em imagens congeladas, quadros de cena, em que os alunos deveriam

focar gestos e atitudes.
O professor indica o objetivo dessa abordagem e os resultados alcancados:

[...] os quadros de cenas instauraram uma reflex@o sobre o contetido apresentado no
texto e auxiliou [sic] os jogadores a analisarem a estrutura da cena. Cada grupo foi
buscar uma forma estética, gestual para estabelecer significados para o texto.
Diversos pontos de vista foram apresentados para o mesmo fragmento. Assim, foi
possivel discutir com o grupo as diversas possibilidades que podem ser investigadas
em um texto. A preocupa¢do primeira foi jogar com o texto e estabelecer uma
intimidade com as palavras contidas nele. A investigagdo ndo se iniciou com o
estudo sistematico sobre o autor ou a sua época, mas com a descoberta das relacdes
humanas existentes nele, a partir da atuag@o dos jogadores com o texto (GAMA,
2000, p. 137).

Nessa citacdo, o pesquisador explicita a contraposicao realizada entre o jogo teatral e a leitura
de mesa, uma vez que o trabalho corporal baseado no texto ¢ privilegiado em detrimento de

seu estudo sistematico.

Essa perspectiva estd prevista na concep¢do de Brecht acerca da peca didatica, em que
pequenas unidades do texto podem servir para a elaboragao do jogo. Nas palavras de Koudela
(1996, p. 19), “[...] o carater épico dessa dramaturgia, que pode ser cortada com a tesoura,
permite esse procedimento, sendo que as vezes pequenos fragmentos de algumas linhas

constituem-se em modelos de acao”.

Das pesquisas analisadas, apenas a de Catalan (2007) propde a realizacdo de leituras
dramaticas, mas ressaltando que devem ser complementadas por exercicios de improvisagao.
Para a autora, “[...] esses encontros [aulas de teatro] ndo podem der [sic] reduzidos a meros
ensaios, estes locais precisam de ser [sic] transformados em novos ambientes de

aprendizagem” (CATALAN, 2007, p. 16).
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Japiassu (1999) entende que a escalacdo de atores para desempenharem personagens pode ser
utilizada no ensino de teatro, sobretudo quando o objetivo for a realizacdo de apresentagdes
publicas. No entanto o pesquisador apresenta uma ressalva a tal abordagem, por entender que
sua apropriagdo “[...] pode levar a crer que seja necessaria a definicao prévia do elenco para

que se possa ensaiar a atuacao dos estudantes em cena” (JAPTASSU, 1999, p. 103).

Na tentativa de se contrapor a uma relacdo “engessada” dos alunos com os personagens
teatrais, ele defende a realizagdo dos jogos teatrais por considerar que constituem “[...] um
modelo de enquadramento da participacdo dos jogadores mais democratico, porque aponta
para novas relacdes de trabalho e engajamento na producdo da comunicagdo cénica”

(JAPIASSU, 1999, p. 103).

Gama (2000) apresenta um didlogo que retrata como os alunos receberam a proposta de
trabalhar o texto por meio de jogos teatrais. Os alunos estdo discutindo, especificamente, o
trabalho com quadros de cena e mostram-se insatisfeitos com a ideia de continuar realizando
jogos teatrais com fragmentos da peca Exame, de Brecht. Do didlogo apresentado, destaca-se

a seguinte passagem (em negrito, a fala do professor):

[...] - Mas pelo que pude avaliar com vocés havia uma satisfacio e ocorreram
muitas descobertas com o trabalho que estivamos fazendo. E além do mais, as
nossas investigacoes trazem um jeito atualizado de trabalhar com o texto e com
a construcio teatral. Ou nao?

- Traz. Mas queremos também trabalhar com algumas coisas do teatro profissional.
- Por exemplo?
- Pegar um texto e encena-lo. Preparar personagem, cenario, essas coisas todas.

- (irritada) Eu ndo quero fazer isso. Acho que estamos caminhando muito legal [sic].
Nao estou a fim de ficar trabalhando dessa forma.

- (exaltada) Eu ndo curto fazer isso.

- Espera ai. Parece que temos que esclarecer alguns pontos. O primeiro, é que
h4 um impasse, alguns querem realizar outras formas de conduzir o trabalho e
uma parte quer manter o que esta. Segundo, ja discutimos que algumas pessoas
se sentem muito seduzidas em trabalhar com a idéia de show e isso eu, por
principio e ideologia pedagégica, nio acho interessante. Quando falo de show,
estou dizendo sobre a forma de conduzir o trabalho para os resultados
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imediatos de um PRODUTO teatral, sem nenhum PROCESSO [...] (GAMA,
2000, p. 152-3, grifo do autor).

Esse dialogo apresenta o estranhamento dos alunos em relacdo a proposta do professor e
indica que o processo de montagem subsidiado pelo texto teatral ¢ o referencial que os alunos

tém da montagem de espetaculo de teatro profissional.

Em contrapartida, fica claro o posicionamento do professor, que nao tem interesse em um tipo
de abordagem mais tradicional do texto teatral e, igualmente, que a sua abordagem
diferenciada estd intimamente relacionada a um posicionamento que ele considera politico

contra as concepgoes teatrais tradicionais para o ensino de teatro.

No entanto cabe indagar em que medida seu rechago em relagdo ao espetaculo, subsidiado por
uma ideologia pedagogica, ndo se torna, exatamente por seu carater inflexivel, ainda mais
ideoldgico. O impacto de tal postura pode ser observado nas escolhas que os alunos fazem ao
final do curso, culminando em um objetivo imediato, inflexivel, verificado na pega sobre o

consumismo no Natal.

O estranhamento dos estudantes em relacdo a proposta aparece de forma similar em outra
pesquisa. Ao questionar os alunos a respeito do trabalho com teatro por meio dos jogos
teatrais, Japiassu (1999) estabelece com eles o seguinte didlogo (em negrito, a fala do

professor):

Eu — Que tipo de aula é essa?

Felipe (8 anos/2" série) — Aula de brincadeira...
Evanilson (14 anos/4® série) — Aula de aprendimento.
Eu — O que a gente faz aqui tem a ver com teatro?

Felipe — Acho que ndo tem muito a ver ndo, porque no teatro a gente faz coisa
séria...

Evanilson — Eu acho que quando noés ensinando a aula... c¢€ manda a gente fazer
assim, tipo na apresentacao...

Janaina (11 anos/3? série) — Tem a ver...
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Andreia (13 anos/4* série) — Depende da brincadeira que a pessoa faz... Tem umas
que faz parte do teatro, outras nao...

Neumaria (13 anos/4® série) — Acho que tem a ver [com teatro] ... Porque no teatro a
gente faz brincadeira também...

Eliane (8 anos/2? série) — A gente faz mais brincadeira que teatro!
Daiane (7 anos/1? série) — Acho que ndo tem a ver [com teatro]...

Mauricio (11 anos/2* série) — Tem a ver... No teatro eu fago coisas engracadas e na
brincadeira também... (JAPIASSU, 1999, p. 104).

Nesse trecho, surgem duas falas bastante significativas: o “aprendimento” e o “n6s ensinando
a aula”. O autor destaca o neologismo “aprendimento” e acredita que o termo esteja

relacionado a natureza do trabalho desenvolvido, ja que ¢ realizado com jogos teatrais:

[...] vai muito além do ensino de uma modalidade especifica de atuagdo artistica:
apresenta ao aluno um modelo dialdgico de pratica pedagogica na qual ele encontra
de fato espago para uma participagdo ativa no coletivo, conscientizando-se cada vez
mais da importancia de serem desenvolvidas formas de comportamento socialmente
desejadas no/pelo grupo (JAPIASSU, 1999, p. 105).

Sobre o “nds ensinando a aula”, Japiassu (1999) insere uma nota de rodapé, relatando que, por
estarem no terceiro encontro de trabalho, preferiu ndo indagar ao aluno a que ele se referia.

Porém o autor supde que estivesse querendo dizer ensaiando ou encenando.

Ja que essas duas falas aparecem em um mesmo didlogo, pode-se pensar que estejam
relacionadas a um mesmo entendimento por parte dos alunos, vale dizer, o de que aquelas
aulas de teatro diferiam substancialmente das aulas ministradas nas demais disciplinas, e,
assim, eles acabavam dando a elas, mesmo que possivelmente por ato falho?’, novas

nomeacoes.

O “aprendimento” pode referir-se ao carater diferenciado da aprendizagem. O didlogo
apresentado versa exatamente sobre o que ha de diferente nessas aulas e sobre o que estava

sendo ensinado. J4 o posicionamento ativo dos alunos nas aulas, além da duvida sobre se

27 Ato falho € um conceito psicanalitico apresentado por Sigmund Freud (1856-1939) no texto Psicopatologia da
vida cotidiana (1901) e refere-se a um erro na fala, na memoria ou em uma acéo fisica, que seria supostamente
causado pelo inconsciente.
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realmente estava sendo ensinado teatro ali, pode ser o responsavel pelo “nds ensinando a

aula”.

Essas discussdes vao ao encontro das acepgdes de Adorno (1970/1988). Para o filésofo, a
historia da arte moderna ¢ a historia de um esforco pela maioridade, como antipatia
organizada e crescente do infantilismo da arte, que se torna infantil apenas se analisada pelo

critério de uma estreita racionalidade pragmatica:

Contudo, a arte ndo se rebela menos contra o proprio tipo de racionalidade que,
passando por cima da relagdo fim-meios, esquece os fins e feiticiza os meios em
fins. Semelhante irracionalidade no proprio principio da razdo ¢ desmascarada pela
irracionalidade independente e ao mesmo tempo racional da arte em seus
procedimentos técnicos. Ela pde em evidéncia o infantil no ideal adulto. A
imaturidade a partir da maturidade ¢ o protdtipo do jogo (ADORNO, 1970/1988, p.
57).

Para Adorno (1970/1988), a técnica ¢ aquela que faz da obra de arte mais do que um
aglomerado de aspectos da realidade e isso que ela agrega constitui seu conteudo. A arte € o
refugio do comportamento mimético expulso pela razdo instrumental, mas isso ndo quer dizer

que dispense a técnica.

Os jogos teatrais podem ser entendidos, na proposta de Spolin (1985/2004, p. 15), como
técnicas teatrais que, “[...] foram inicialmente desenvolvidos para dirigir atores que
trabalhavam com o texto escrito”. A autora acrescenta ainda: “Por muitos anos, meu trabalho
no desenvolvimento de jogos forneceu uma técnica importante para grupos de teatro

improvisacional em todo o mundo”.

Sobre a apropriagdo dos jogos teatrais por grupos amadores ou infantis, ela considera que os
jogos teatrais vieram auxiliar na resolu¢do de problemas de produ¢do, que “[...] incluiam a
representacdo de personagem ¢ da emogao, ¢ o uso da linguagem e convengdes de palco
relacionadas com o texto escrito, com o qual o grupo trabalhava” (SPOLIN, 1985/2004, p.

15).
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Apropriando-se da técnica oferecida pelos jogos teatrais e contrapondo-os ao espeticulo
teatral, Koudela avalia os aspectos formais que a apresentacdo teatral exige e que sao
“exteriores” a crianga: “[...] o aluno que simplesmente decora um texto classico e o espetaculo
que se preocupa apenas com a producdo ndo refletem valores educacionais, se o sujeito da

representacdo nao foi mobilizado para uma agdo espontanea” (KOUDELA, 1984/2001, p. 25).

No entanto ela pondera que também ha que se tomar cuidado com o extremo oposto: “[...] a
visdo puramente espontaneista também corre o risco de reduzir a proposta de educacdo
artistica a objetivos meramente psicologicos, o que afasta a possibilidade de entender a arte

como forma de conhecimento” (KOUDELA, 1984/2001, p. 25).

Chega-se entdo a um paradoxo acerca da questdo social da obra de arte, que é assim
explicitado por Adorno (1970/1988, p. 266): “[...] se [a arte] diminui a sua autonomia,
entrega-se a0 mecanismo da sociedade existente; se permanece estritamente para si, nem por
isso deixa de se integrar como campo inocente entre outros. Na aporia aparece a totalidade da

sociedade que absorve tudo o que acontece”.

Nesse sentido, o que se pode observar por meio da analise das pesquisas ¢ que had uma
tendéncia a que os jogos teatrais tomem o lugar do teatro na educacdo. Para Adorno

(1970/1988, p. 76):

[...] a técnica pode tornar-se adversaria da arte na medida em que esta representa, em
graus flutuantes, o ndo factivel oprimido. Contudo, mesmo na factibilidade, ndo se
esgota a tecnificagdo da arte, como desejaria a trivialidade do conservadorismo
cultural. A tecnificagdo, brago prolongado do sujeito dominador da natureza, aliena
as obras de arte da sua linguagem imediata.

A técnica ¢ imprescindivel, mas ela deve servir a primazia do objeto. Sem isso, converte-se

em tecnificacdo.
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Contrapontos entre teatro e industria cultural

Rodrigues (2004) afirma que a apropriacao do teatro pela educag¢ao pode se consolidar como
um contraponto a industria cultural. Ressaltando a industria cultural como referéncia, o
pesquisador propde uma aprendizagem de teatro que se posicione diante dos processos de
recepcao e produtos teatrais por ela disseminados. Dessa maneira, destaca que a pedagogia do

teatro, tal como proposta por Brecht:

[...] busca, sim, a pratica artistica, desde a historiografia dela as manifestacdes
contemporaneas, mas ¢ para saber de que maneira a representagdo teatral podera vir
a contribuir para que se rompam os modelos dominantes de consumo espetacular na
sociedade capitalista, injusta e desigual (RODRIGUES, 2004, p. 64)

Rodrigues (2004) afirma ainda que, em sua pesquisa, a encenag¢ao foi buscada “[...] no sentido
de compor ndo um espetaculo na escola, mas um acontecimento teatral singular, ou seja,
expressao destinada a refletir ndo apenas a producao ou a tao s6 recepg¢dao de uma montagem

cénica, mas inter-relaciona-las” (p. 79).

Para Rodrigues (2004), o termo espetaculo pode ser relacionado ao conceito de sociedade
espetacular de Guy Debord: “[...] em sentido restrito, espetaculo seria sindnimo para 'cultura’,
' U M 4 1 L} 1a! 1 1 1

cultura espetacular', 'industria cultural', 'mass media' e o reino generalizado das imagens e

experiéncias de produgdo desses” (RODRIGUES, 2004, p. 79).

Nesse sentido, a perspectiva de Rodrigues (2004) pode iluminar o porqué do rechaco de
Gama (2000) ao espetaculo teatral, que pode referir-se a uma tentativa de diferenciacdo das

atividades teatrais em relacdo as producdes de massa da industria cultural.

Porém, tal como discutido no capitulo 3 deste estudo, € preciso mais do que boa vontade para

resistir a tendéncia de se tornar mais um produto da industria cultural.
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E nesse sentido que Adorno (1945/2001, p. 24) aponta que “[...] quem cria obras que sdo
verdadeiramente concretas e indissoluveis, que verdadeiramente se opdem as oscilagdes da
industria cultural e da manipulacdo calculista, ¢ quem pensa com maior rigor e
intransigentemente em termos de consciéncia técnica”. Essa andlise novamente ratifica a

importancia da técnica no processo de criagdo artistico.

Aproximacoes tecidas entre teatro e atividades esportivas

Por meio da leitura das pesquisas, € possivel observar uma significativa comparacao entre as

aulas de teatro e as de educagao fisica.

Ao apresentar a sua percep¢do do que seriam as atividades de ensaio, Gama (2000) ressalta

uma aproximacao entre o teatro e o esporte. Segundo o autor:

[...] como num treino esportivo, em que jogadores adquirem competéncias e
habilidades técnicas na propria acdo de jogar o jogo, criando partidas amistosas e
simulando jogadas, os alunos, a partir dos procedimentos de improvisagdo com o
texto, passaram a assimilar itens que eram importantes para o arranjo cénico da
encenagdo (GAMA, 2000, p. 210).

No trabalho de Japiassu (1999) tal correspondéncia ¢ analisada pelas criancgas. Questionadas
sobre com o que se pareciam as atividades realizadas, e apds vérias alusdes a brincadeiras e

aulas de educacao fisica, uma das criancas afirma:

[...] teve gente que falou que achava legal porque era igual a Educagdo Fisica... Eu
achei divertido, mais do que Educagdo Fisica, porque na Educagdo Fisica... tem
muitas regras. Por exemplo, no futebol tem aquelas regras do goleiro... Assim: vocé
tem que ficar aqui... tem que ficar ali... Entendeu? (p. 103).

O pesquisador acredita que a aproximagao entre as aulas de teatro e as de Educacao Fisica nao
esta relacionada apenas a quantidade de regras trabalhadas na tltima em comparagdo com o

que ocorre no primeiro, mas a permanéncia dos alunos em determinados “papéis”, “[...] fato



113

esse que reduz muito as possibilidades de deslocamento de 'status' ou atuagdo do jogador em
diferentes 'especialidades' (o que caracteriza a pratica desportiva, em geral, e o paradigma

competitivo dos festivais de teatro intra e interescolares)” (JAPIASSU, 1999, p. 104).

Essa caracteristica se relaciona diretamente a abordagem dos jogos teatrais. A propria palavra
“jogo” ja define a perspectiva adotada, em que, nas palavras da propria Spolin (1963/1978, p.
5), “[...] qualquer jogo digno de ser jogado ¢ altamente social e propde intrinsecamente um
problema a ser solucionado — um ponto objetivo com o qual cada individuo deve se envolver,

seja para atingir o gol ou para acertar uma moeda num copo”.

Interessante ressaltar, no entanto, que essa aproximagao entre teatro e esporte aparece também

no teatro profissional, ainda que em uma perspectiva diferenciada.

Indagada em entrevista concedida em julho de 2009* sobre a atuagdo no teatro, a atriz Andréa
Beltrao compara a entrada do ator no palco a entrada do jogador de futebol em campo. Nas
palavras da atriz: “[...] até que no dia do jogo, no Maracana lotado, vocé entra em cena — ou

entra em campo — € marca um gol. Quando ¢ muito bom, vocé faz7a0ou 10a 0”.

Uma breve andlise de um periodo recente da histéria do Brasil pode elucidar o porqué dessa

recorrente comparagao.

Em 19 de novembro de 1969, Pelé marcava seu milésimo gol, um fato historico que a radio

CBN comemorou exaustivamente no aniversario de quarenta anos do grande feito.

E por que tal fato ganhou tamanha notoriedade? Se, em 1969, no exterior, fervilhavam

movimentos culturais — o festival de musica Woodstock, por exemplo - e os Beatles estavam

 Entrevista concedida pela atriz ao programa Fantastico, da Rede Globo de Televisdo. Partes da entrevista estio

disponibilizadas no site da emissora: http:/fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,,MUL1236558-15605.00-
ANDREA+BELTRAO+DIZ+QUE+ANUNCA+TEVE+CHILIQUE+NO+CAMARIM.html.


http://fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,,MUL1236558-15605,00-ANDREA+BELTRAO+DIZ+QUE+NUNCA+TEVE+CHILIQUE+NO+CAMARIM.html
http://fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,,MUL1236558-15605,00-ANDREA+BELTRAO+DIZ+QUE+NUNCA+TEVE+CHILIQUE+NO+CAMARIM.html
http://fantastico.globo.com/Jornalismo/FANT/0,,MUL1236558-15605,00-ANDREA+BELTRAO+DIZ+QUE+NUNCA+TEVE+CHILIQUE+NO+CAMARIM.html
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em seu auge, no Brasil, que vivia momentos rigidos de ditadura, seus principais artistas

precisavam sair do pais em razao da perseguicdo politica instalada.

Obviamente havia, nas expressdes artisticas, aqueles que resistiam as pressdes constantes da
censura. Porém a grande possibilidade de diversdo alegre e despreocupada era o futebol. A
popularidade do esporte e o rigoroso controle sobre as expressdes culturais podem ter

marcado profundamente a historia do Brasil.

Como um dos grandes objetivos do ensino de teatro, tal como descrito nos PCNs, ¢
possibilitar e popularizar o acesso de todos a essa forma de expressdo artistica, ndo ¢ de se
estranhar que, para tanto, tenha-se tomado como referéncia a democratica neutralidade do

futebol.

Outro aspecto que pode ser destacado nesse sentido € se a nogdo de desempenho, presente nas
duas atividades, revela-se como um dos pressupostos que possibilita tal aproximagao.
Lembrando que o desempenho, presente nas propostas de Boal (1977/1979), refere-se a um

desempenho social.

Além disso, ¢ possivel depreender a relacdo entre a exposicdo em um espetaculo e na
participagdo em um esporte. O bom desempenho, nas duas atividades, estd relacionado aos

aplausos da plateia, afetada seja por um gol, seja por uma cena.
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CONSIDERAC()ES Finars

Apos a apresentacdo de discussdes propostas pelos pesquisadores em teatro e educacdo, que -
por haverem realizado suas investigagdes ja na vigéncia da nova legislacdo sobre o ensino de
artes na educagdo escolar brasileira, contida na LDB - tiveram seus trabalhos selecionados
como material de andlise, ¢ possivel depreender algumas consideragdes sobre o ensino de

teatro na educacao.

Neste estudo, foram elaboradas indagac¢des que dizem respeito aos modos como o teatro vem
sendo apropriado pela educagdo. Dessa maneira, ndo foi propdsito chegar a conclusdes
definitivas sobre o assunto. Tendo como referencial a Teoria Critica da Sociedade, buscou-se
apreender as concepgdes tecidas sobre arte, educagdo e teatro, em especial, as de Theodor W.
Adorno, na tentativa de colocar as reflexdes em movimento, fazendo-as continuar seu

caminho, discutindo novas problematicas.

A proposta desta pesquisa teve como procedimento a leitura, a sistematizacdo e a analise de
producdes da Universidade de Sao Paulo que versaram sobre teatro e educagdo, buscando

entender como os pesquisadores abordavam o ensino de teatro.

Por meio da leitura desse material, foi possivel evidenciar: quais sdo os principais referenciais
tedricos adotados pelos pesquisadores; quais sdo os entendimentos sobre as contribui¢des do
teatro a educagdo subjacentes as pesquisas e quais as relagdes existentes entre as propostas

descritas nos PCNs (BRASIL, 1998) e as atividades de teatro desenvolvidas.
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Surgiram ainda outras questdes: uma contraposi¢do entre jogos teatrais e leitura de mesa;
contrapontos entre teatro e industria cultural e aproximagdes entre atividades teatrais e

atividades esportivas.

No primeiro capitulo, discutiu-se o processo de formagdo do individuo, que vem estando
obstado pela imensa pressdo que as pessoas sofrem na forma de organizagdo social vigente.
As reflexdes sobre uma educagdo emancipatoria devem levar em consideragcdo essa forte

pressdo, se nao quiserem se tornar apenas um discurso retorico.

Além disso, destacando a cis@o entre elementos estéticos e cientificos, foi evidenciado que o
carater de negatividade da arte vem atrelado a uma perspectiva subversiva, que questionaria

os conhecimentos positivistas e a primazia do sujeito pela adaptagdo.

Nesse sentido, ao analisar, no capitulo quatro, a proposta de ensino de artes descrita nos PCNs
(BRASIL, 1998), destacou-se um viés em que esta previsto um didlogo entre as atividades
artisticas e cientificas. Essas atividades, mantidas separadas, formariam o individuo holistico,

o qual vem sendo continuamente exigido no mercado de trabalho.

Entretanto a relagdo entre essas instancias nao ¢ de opostos complementares. Novamente aqui,
cabe relembrar uma citagdo em que Adorno (1970/1988) nos alerta que a arte ndo é um

complemento da ciéncia, mas esta criticamente ligada a ela.

A analise do material revela um ensino de teatro afinado com as propostas dos PCNs
(BRASIL, 1998). Apenas em uma das quatro pesquisas analisadas, a de Rodrigues (2004), ¢
possivel encontrar uma referéncia a arte como contato com a realidade e critica a ela. Algo
que, obviamente, esta intrinsecamente relacionado ao referencial teérico adotado, a peca
didatica de Berthold Brecht. Pelo forte posicionamento politico desse autor, dificilmente uma

proposta embasada em seus pressupostos permitir-se-ia aderir ao sistema com tanta facilidade.
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No entanto ndo ¢ possivel afirmar que a proposta de Rodrigues (2004) resistiu a essa adesao,
uma vez que a tentativa de resisténcia aparece apenas nos objetivos do trabalho com teatro,

mas nao se consolida ao longo do texto.

Pode-se depreender disso a dificuldade de fugir a tendéncia apresentada - de que a sociedade

administrada busca neutralizar tudo o que acontece.

;e

Sobre as apresentagdes teatrais nas escolas, ¢ interessante destacar a critica de Machado
(1956), que questiona o teatro infantil como forma de exposi¢cdo das criangas, “[...] uma

imitacdo mal feita de espetaculos de adultos”, que resulta em exibicionismo e competicao.

Fécil compreender que seja com o rechago a esse tipo de atividade que o espetaculo tenha

sido tdo criticado pelos pesquisadores da area.

Ainda assim, apenas Japiassu (1999) termina suas atividades sem a proposi¢do de

apresentacdes. Nos outros, sdo realizadas apresentacdes ao publico.

Desse modo, pode-se questionar a prevaléncia dos jogos teatrais em vez de espetaculos
teatrais, com o objetivo de permitir que o teatro seja trabalhado democratica e ludicamente.
Isso ndo ¢ garantia de que ndo se esteja correndo o risco de assimilar e transmitir
acriticamente aqueles mesmos valores do espetaculo como exposi¢do que a proposta buscava

superar.

Da andlise do material, pode-se supor que as atividades teatrais inseridas no contexto escolar
encontram-se instrumentalizadas, tendo em vista que o seu potencial subversivo ndo vem
sendo contemplado nas propostas de ensino de teatro. As atividades teatrais encontram-se em

“comum acordo” com os demais conteudos curriculares.

Pode ser destacado ainda o rebaixamento do carater de negatividade, na medida em que o

trabalho com os jogos teatrais corre o risco de se converter em tecnificacdo, perdendo a
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necessaria primazia do objeto. Tal como foi enfatizado ao longo desta investigacdo, a critica
imanente a arte desmascara o carater afirmativo da cultura sacralizada ao contrapo-la as

condi¢des objetivas que a engendram e que impossibilitam a realizagdo de suas promessas.

A técnica ¢ fundamental nesse processo, tendo em vista que “[...] a técnica € constitutiva para
a arte, porque resume nela o facto de cada obra de arte feita por homens e ser seu produto o

respectivo aspecto artistico” (ADORNO, 1970/1988, p. 240).

No entanto € necessario diferenciar contetido e técnica, destacando que o contetdo transcende
a intencionalidade do artista, algo que vem sendo esquecido nas propostas de ensino de teatro:
“Porque o conteudo néo ¢ um elemento fabricado pelo homem, a técnica nao abarca o todo da
arte; o conteido deve unicamente extrapolar-se a partir de sua concre¢do” (ADORNO,

1970/1988, p. 240, grifo nosso).

Outro aspecto pode ser depreendido das reflexdes realizadas. Tal como foi destacado ao longo
deste estudo, a histéria do teatro ¢ marcada por apropriagdes que destacam um viés

pedagbgico, marcadamente politico.

No capitulo 3, discutiu-se como alguns dramaturgos buscaram, por meio de suas obras, incitar
um posicionamento politico em relacdo a realidade social, mas ao perderem a tensdo entre
forma e conteudo, ao tentarem realizar uma critica de maneira imediata, perderam exatamente
a mediaticidade necessaria. Avaliou-se ainda que o teatro, visto como potencialmente capaz
de incitar um posicionamento diferenciado das pessoas em relacdo as suas mazelas, também

pode pecar exatamente por depositar apenas nas pessoas a possibilidade de superacao.

E interessante colocar em destaque como o aspecto narrativo proposto pelo teatro moderno

retorna na proposta de ensino de teatro por meio dos jogos teatrais, se analisarmos sua
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perspectiva de buscar nas histdrias trazidas pelas proprias criangas os elementos necessarios

para a composi¢ao do espetaculo teatral.

Por outro lado, torna-se dificil afirmar que a falta de negatividade apresentada nas propostas
refira-se ao contexto escolar. Por meio da leitura do material, ndo se encontram indicagdes
dos pesquisadores acerca de limitagdes do contexto escolar, dado o atravessamento no teatro

pelos demais conteudos escolares e entendimentos de educacdo subjacentes a eles.

O trabalho de Japiassu (1999) aponta limites para o ensino de teatro na escola publica, mas ele
considera que eles se referem as limitagdes de espago e ao grande numero de alunos. Nada diz
sobre o atravessamento da educagdo escolar nas propostas de ensino de teatro. Mesmo
Rodrigues (2004), que apontou, em seus objetivos, para a possibilidade de o teatro fomentar a

critica, nada afirmou especificamente sobre esse aspecto.

Assim, pode-se questionar se a neutralizacdo da arte permeia a visdo desses pesquisadores
sobre arte. Ou seja, ndo € possivel afirmar que o contexto escolar tenha sido decisivo para a
instrumentalizagdo, mesmo que, no mesmo argumento, ndo se possa desconsiderar o terreno
fértil que a educagdo, tal como estd estruturada atualmente, oferece para a neutralizagdo das

instancias capazes de fomentar a critica.
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ANEXO0S

Anexo A

Autor: Japiassu, Ricardo Ottoni Vaz.

Titulo: Ensino do teatro nas séries iniciais da educagdo basica: a formagdo de conceitos
sociais no jogo teatral.

Imprenta: Sao Paulo, 1999.
Grau: Dissertagdo (Mestrado).

Resumo: A pesquisa acompanha e discute o ensino regular de Teatro em dire¢do a criangas e
pré-adolescentes das séries iniciais da educagdo basica (1* a 4* série do ensino fundamental),
reunidos numa turma multisseriada, em escola da rede publica estadual de Sao Paulo. A partir
de observacao etnografica sdo abordados de forma qualitativa fendomenos pedagogicos
emergentes no processo de trabalho do grupo com o teatro improvisacional, cujos
procedimentos didaticos foram ancorados no sistema de jogos teatrais proposto por Viola
Spolin. A proposta de ensino do Teatro sistematizada por Spolin oferece, neste caso, a
oportunidade de uma articulagio com a teoria histdrico-cultural do desenvolvimento de
Vygotsky, particularmente no que se refere a leitura vygotskiana do processo de formagao de
conceitos na ontogénese humana. Os conceitos de JOGO COM REGRAS, COOPERACAO e
FISCALIZACAO sio focalizados na pesquisa destacando-se: a) Aspectos teatrais de jogos
tradicionais infantis; b) A dimensdo sécio-educativa das relagdes de cooperagdo necessarias
ao jogo teatral; c) Implicagdes cénicas do conceito teatral de fiscalizagao.

Assunto: TEATRO (ESTUDO E ENSINO) — BRASIL.

Assunto: ARTE-EDUCACAO — BRASIL.

Assunto: TEATRO E EDUCACAO - BRASIL

Autor Secunddario: Pupo, Maria Lucia de Souza Barros, orientadora.
Data da Defesa: 17.02.2000.

Unidade: ECA - ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES DA UNIVERSIDADE DE
SAO PAULO (USP).
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Anexo B

Autor: Gama, Joaquim Cesar Moreira.

Titulo: Produto teatral: a velha-nova historia: experimento com alunos do ensino médio
Imprenta: Sao Paulo, 2000.

Grau: Dissertagdo (Mestrado).

Resumo: A pesquisa apresentada neste trabalho visa examinar a pertinéncia e o interesse em
estruturar os objetivos do ensino de teatro a partir da elaboragdo de PRODUTOS. Apoiado na
sistematizagdo dos jogos teatrais, proposta por Viola Spolin, trago caminhos que possibilitam
lidar com a Velha Historia da dicotomia existente entre o PROCESSO e o PRODUTO teatral,
obtendo assim um campo propicio para a criagdo de uma encenagdo: Uma Nova Historia.
Com base nas teorias estéticas do teatro épico, especialmente as defendidas por Bertolt
Brecht, encontrei muitas das inspiragcdes e diretrizes para o experimento aqui relatado.

Assunto: TEATRO.
Assunto: TEATRO E EDUCACAO — BRASIL.
Autor Secundario: Pupo, Maria Lucia de Souza Barros, orientadora.

Data da Defesa: 22.08.2000.

Unidade: ECA - ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES DA UNIVERSIDADE DE
SAO PAULO (USP).
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Anexo C

Autor: Rodrigues, Mauro Roberto.

Titulo: Poética da pequena pedagogia do teatro: protocolos € mediagdes em experimentos de
aprendizagem de teatro.

Imprenta: Sao Paulo, 2004.
Grau: Tese (Doutorado).

Resumo: O tema da recepcao teatral, no complexo contexto cultural, no século XX, ¢
explicitado diante de novos modos de co-participagdo do espectador, integrado na feitura da
obra cénica, presente nos debates sobre o teatro e em determinadas poéticas cénicas que
indicam trilhas abertas na direcdo de uma poética da pedagogia do teatro. Na perspectiva de
fornecer subsidios para a formulagdo desta, uma articulagdo entre recepgao teatral e situagdes
de aprendizagem de teatro ¢ analisada descritivamente aqui, a partir de processos de estudos
de teatro em que criangas de sete a nove anos de idade interagem, experimentando
procedimentos, como protocolos e jogos de improvisagdo teatral (Spolin Games).
Reorganizando suas experiéncias estéticas, as criangcas medeiam uma possivel ampliagdo de
seus referenciais sobre o teatro.

Assunto: TEATRO E EDUCACAO.

Assunto: JOGOS DRAMATICOS.

Autor Secundario: Koudela, Ingrid Dormien, orientadora.
Data da Defesa: 04.06.2004.

Unidade: ECA - ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES DA UNIVERSIDADE DE
SAO PAULO (USP).
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Anexo D

Autor: Catalan, Maria Cristina Noguerol.

Titulo: A construgdo cénica como pratica teatral escolar: a experiéncia do Prémio Cultura de
Teatro Escolar.

Imprenta: Sao Paulo, 2007.
Grau: Dissertacdo (Mestrado).

Resumo: A escola tem mostrado que o processo de ensino e aprendizagem formalmente
constituido parece ndo responder adequadamente as novas exigéncias da sociedade
contemporanea. No entanto, a arte sempre foi uma janela para a humanizagdo, tanto no
aprendizado quanto na construcdo da visdo de mundo com olhar mais humano. Neste sentido,
o teatro ¢ uma das grandes janelas para este objetivo, acima citado. Esta Dissertagdo traz a
experiéncia do Projeto que culminou com a implanta¢do do Prémio Cultura de Teatro Escolar,
na cidade de Suzano (SP), tendo a Diretoria de Ensino de Suzano como a grande alavanca da
proposta. A pesquisa apresenta a fundamentagdo teorica do processo e sua motivagdo, bem
como o histérico da trajetéria do Prémio Cultura, juntamente com os resultados da pesquisa
com os participantes, entre os anos de 2001 e 2006. A pesquisa revela que, especialmente para
os alunos, o Projeto foi de extrema relevancia para a compreensdo da constru¢ao de uma peca
teatral e seus meandros, bem como as dificuldades nela encontradas. De outro lado, mostra o
grande potencial do ponto de vista da sociabilidade do processo, no que tange as relagdes
humanas e sociais, e para os diretores, o ganho substancial no encontro e na articulacdo do
Projeto como um todo. A pesquisa revela que o teatro oferece condigdes de desenvolvimento
intelectual, corporal, sensitivo para aquém e além dos processos de ensino e aprendizagem
encontrados na escola e, por conseguinte, a experiéncia da montagem do espetaculo traz
ganhos importantes para o desempenho posterior dos alunos no ambiente escolar.

Assunto: TEATRO E EDUCACAO - SUZANO (SP).
Autor Secunddario: Pinto, Cyro Del Nero de Oliveira, orientador.
Data da Defesa: 02.04.2007.

Unidade: ECA - ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES DA UNIVERSIDADE DE
SAO PAULO (USP).
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