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NORMAS DE TRANSCRICAO

Utilizamos os seguintes critérios para compreensdo do texto:
1. Os nomes dos participantes nas observacdes realizadas sao ficticios.

2. Os nomes dos entrevistados foram preservados, e utilizamos as seguintes convengdes:
(P1, P2, P3, ... P11) — para psicodramatista entrevistado, de 1 a 11.
(T1, T2, T3, ... T7) — para teatro-educador entrevistado, de 1 a 7.
(J1, J2, J3, ... J17) — para jogador entrevistado, de 1 a 17.

3. Para as entrevistas com respostas escritas, mantivemos a redacdo original do entrevistado,
realizando apenas as corre¢Oes Obvias de digitacdo e gramatica. Elas poderdo ser acessadas

em http://contexturaseidel.blogspot.com.

4. Para as entrevistas degravadas utilizamos as seguintes convencgdes de fala:
XXX — palavra ou trecho incompreensivel
(+) — pausa curta
(+++) — pausa longa
MAIUSCULO — para marcar entonagao
Hum-Hum /Arra — afirmacdo positiva, geralmente substituida por “Sim”.
(=/=) — choro
Negrito (bold) — énfase da autora
Foram também utilizados os seguintes sinais convencionais de pontuacao grafica:

virgula (,); ponto (.); ponto de exclamacao (!); ponto de interrogacéo (?); aspas (“ ).



CONVITE

Convido vocé a fazer parte desta historia.

Da minha histéria...

A fazer parte do jogo.

Um jogo de luz, de cor, de magia, de sonho.

De questdes impossiveis, visiveis, imaginaveis. As inatingiveis.

Convido vocé que sonha, que cria, que se constitui em mulher, homem, crian¢a, adulto a cada novo
dia.

A cada nova manha que se inicia com um pedido para ser vivida até o anoitecer.

Que ao despertar, se projeta para as coisas.

Convido vocé que grita por um mundo diferente, um mundo Seu, interior, a reviver momentos de
crianga, quando brincava, jogava com as palavras e as idéias, sem medo de ser mal interpretada(o).
E que interpretava papéis maravilhosos.

Papéis que s6 existem no jogo de quem tem toda uma vida pela frente.

Fadas, principes, super-herois, mae, pai, rei, rainha.

Seres magicos, seres mitologicos, deus. Esse jogo que ndo tinha fim dentro da gente.

Mesmo guando dava a hora de entrar para o aconchego do lar, no calor da lareira, juntinho do
coracdo da mae e da seguranca do brago do pai, 0 jogo continuava vivo dentro do peito e da cabeca
da gente.

E a gente podia ser tudo.

Convido vocé que se aquece todos os dias, para iniciar mais um drama.

A fazer da sua vida uma narrativa Unica.

Um enredo fantastico.

A tomar a sua vida pela mao.

A fazer das tragédias uma comédia, uma ode, uma festa a Dionisio.

Convido vocé a fazer de seus dramas uma lenda mégica, a ser vocé a Gnica, o Unico a dar noticias
em primeira mao sobre sua existéncia.

Convido vocé a pensar como esta sendo protagonista da sua propria historia.

Quem escreve o enredo da sua vida.

Quem séo os personagens que fazem parte dela.



Convido vocé a esculpir o tempo.

O seu tempo.

A olhar para as coisas e pensar o que esta vendo ali.

A pensar se esta vivendo a sua vida na totalidade, deixando espaco para o desejo.

Convido vocé a sentir com o coracao.

Voltar a curtir, recordar. A olhar com outros olhos. Com olhos de quem faz sonhos reais numa tela
de cinema.

A integrar todos os espacos em sua narrativa. A pensar onde as coisas realmente a(o) afetam.

A ndo permitir que as coisas a(o) afetem.

A pensar em nome de quem esta falando. Esta interpretando.

Se esta delegando a outros(as) o ato de dizer o que é bom para vocé. Onde e como esta bom para
VOCé.

Convido vocé a centrar-se nas pessoas, no cenario. Mas principalmente no movimento das coisas.

Convido vocé a retirar a sua mascara. A colocar outras.

A olhar-se no espelho e ver a sua expressao.

E iniciar o caminho. Mesmo sem conhecé-lo. Mas sabendo que ele existe.

Convido vocé a ndo fazer tudo de novo. Mas a fazer novas construcdes.

Convido vocé a pensar se estd sendo autor de sua realidade, se esta conduzindo a sua propria idéia.

Convido vocé a pensar se esta sendo a(0) protagonista de seu proprio roteiro.

Se esta sendo protagonista-fogo, que contagia.

Ou protagonista-vento, arrebentando num e noutro lugar. Que se percebe, mesmo que levemente,
como brisa.

Como protagonista-chuva, que mesmo antes de cair faz-se percebida. Que precisa cair, penetrar e
amolecer a terra, germinar o gréo e fazer crescer a semente fecunda.

Como protagonista-mar, amplo e completamente misterioso.

Como protagonista-rio, movendo-se entre imagens estaticas, absorvendo outros tantos rios a
caminho do mar.

Como protagonista-floresta, dificil de penetrar sem esforco.

Convido vocé a combater na primeira fila. E mesmo sem querer, andar para frente. A lutar pelas
coisas. A sair do lar e alcancar o publico.

Convido vocé a sorrir largo, amplo e protagonicamente. Pois com 0 riso conseguimos abrandar o
coracdo, inclusive 0 nosso, e dar os proximos passos de nossa narracao.

Convido vocé, protagonista, a ser dotada(o) de pulsdo de vida. Pois a for¢a do que se encontra
atras impulsiona a gente.

Convido vocé, protagonista, a ajudar a resolver muitas intrigas, conflitos. E ajudando, resolver-se
também, ““desintrigar-se”” muito mais.

Convido vocé a ser hero6i, semi-deus, deus, centelha divina, corpo e alma das coisas. A portar a dor



do outro. Fazer dela a sua dor. Convido vocé a resolver a sua sorte. E de outras(os) tantas(os)
também.

A fazer escolhas.

A fazer perguntas, indagacdes, a pensar no fim. No desenlace. E pensar: o que vamos fazer depois
da ultima resposta?

Convido vocé a ter compromisso com a verdade. Mesmo que ndo absoluta. Mas com a verdade em
gue vocé acredita. Do seu eixo, do seu ponto de vista. Ainda assim, a verdade.

Convido vocé a jogar-se para frente. E assumir o seu destino. Com contexto, condi¢do, movimento,
escolhas.

Convido vocé, agora, a fazer parte da minha modesta narrativa. Sem palavras rebuscadas. Simples
COMO Vejo as coisas.

E espero que as palavras possam ser para vocé, como sdo para mim: luminosas.

Espero com sinceridade que aceite 0 meu convite.

Jussara Seidel

Texto redigido tendo por inspiracdo as aulas “Espacos de Cinema, Imagens e Som”, da Prof ?

Dr? Laura Coutinho, na Faculdade de Educagdo da UnB, em dezembro de 2007.

Dedico a meu esposo Daniel Seidel e as minhas filhas Isabela Fernanda e Julia Leticia,

que compdem a minha narrativa todos os dias.



SEIDEL, Jussara. O protagonista no psicodrama sécio-educacional e no teatro-educacao. Dissertacao

(Mestrado em Educacdo) — Faculdade de Educacdo, Universidade de Brasilia (UnB), 20009.

RESUMO

O objetivo deste trabalho é investigar o conceito “protagonista” e sua utilizacdo entre educadores de
psicodrama sécio-educacional e educadores de teatro-educacdo. Participaram desta pesquisa onze
profissionais de psicodrama socio-educacional e sete de teatro-educacdo, além de dezessete estudantes
de graduacdo da Universidade de Brasilia (UnB). Os principios questionadores foram: (1) a afirmacao
das semelhancas e diferencgas entre os grupos quanto a conceituacdo de “protagonista”; (2) como esses
grupos utilizavam esse conceito; (3) qual o objetivo de seu trabalho. Os dados foram coletados
mediante entrevista semiestruturada com questbes abertas. Algumas entrevistas foram gravadas e
outras foram concedidas por escrito, atendendo a preferéncia e a disponibilidade dos entrevistados.
Utilizou-se a Analise de Contelido de Bardin para as questdes subjetivas. Os resultados mostram
convergéncia em relacdo a importancia do termo “protagonista” como conceito fundamental, e
divergéncia em relacdo ao seu uso. De modo geral, para psicodramatistas sécio-educacionais o
protagonista é aquele que emerge do grupo num contexto dramatico e tem um carater de
transformacdo pessoal e do grupo em que esta inserido. A énfase recai na singularidade de cada
pessoa, nas suas configuracbes afetivas e redes de comunicacdo dentro do grupo; para educadores de
teatro-educacdo, o protagonista € ator do teatro formal, que estuda para exercer o melhor papel, e tanto
ele como todo o grupo trabalham para mostrar o enredo, a trama, o conflito em cena. A énfase recai
sobre o trabalho do grupo, apontando principalmente para uma preocupacdo estética. Sem que se
coloque um ponto final, conclui-se que as diferentes praticas tém contribuido para a definigdo, o
esclarecimento e a ampliacdo do conceito. Que as diferencas percebidas ndo sdo excludentes, muito
menos negativas; ao contrario, contribuem para tornar o termo “protagonista” um conceito vivo,
dindmico, que evolui continuamente, e que ha uma tendéncia a ampliacdo de sua utilizagdo nos

ambitos social e pessoal.

Palavras-chave: protagonista; sociodrama; teatro; jogo; educacao.



SEIDEL, Jussara. The protagonist in social-educational psychodrama and in theater-education.

Master’s Degree in Education — Faculdade de Educagao, Universidade de Brasilia (UnB), 2009.

ABSTRACT

The objective of this work was to investigate the concept and the use of the term “protagonist”
between educators of social-educational psychodrama and educators of theater-education. Eleven
professionals of psychodrama, 7 of theater-education and 17 students of graduation of the
Universidade de Brasilia (UnB) had participated of this partner-educational research. They had been
orientations principles the affirmation of the similarities and differences between the groups how
much to the protagonist conceptualization, as these groups used this concept and which would be the
objective of the work for the sprouting of the same. For collection of data, an interview half-
structuralized with open questions was used. The interviews had been recorded or wrote, taking care of
to the preference and availability of the interviewed ones. It was used Analysis of Content of Bardin
for the subjective questions. The results show to convergence in relation to the importance of the term
“protagonist” as a basic concept in each area and divergence in relation to its use. All consider the
protagonist as the main figure, as main element of the action. He is that one that has the basic paper.
The principal actor. In general way for professionals of the social-educational psychodrama the
protagonist is that one that emerges of the group, in a dramatical context and has a character of
personal transformation and the group where he is inserted. The emphasis is given in the singularity of
each person, its affective configurations and its nets of communication, inside of the group. For
theater-education educators the protagonist is actor of the formal theater, that studies to exert optimum
paper. It (the protagonist) and all the group works to show the plot, the tram, the conflict in scene. The
emphasis is in the work of the group, pointing mainly with respect to an aesthetic concern. Without
placing an end point, one concluded that different the practical ones have contributed for the
definition, clarification and magnifying of the concept. That the perceived differences are not
exculpatory much less negative. In contrast, an alive, dynamic concept contributes to become the term
“protagonist”, that it evolves continuously. E that has a trend to the magnifying of the use in the social

and personal scope.

Keywords: protagonist; sociodrama; theater; game; education.



APRESENTACAO: AQUECIMENTO

A narrativa aqui apresentada é uma tentativa de entender a vida a partir do olhar
sociodindmico, teatral e do jogo. Nesse sentido, busquei entender a mim mesma como
protagonista de uma histéria de lutas e de atividades vividas com intensidade por alguém que
acredita que vale a pena atuar com sensibilidade e espontaneidade; que vale a pena participar
do jogo sagrado, selvagem e poético da vida. Pois, neste mundo, no dominio do jogo sagrado
é que me encontro: no mundo do ator-educador-jogador, do misterioso, do divino e do
luminoso.

Como me encantei com as diversas formas de redigir textos para a dissertacéo, optei
por escrever na primeira pessoa do singular a0 menos esta apresentacdo, para evidenciar o
tom pessoal das minhas intengdes, para aquecer o coragdo de quem vai ler, para despertar
expectativas e tornar especial este momento.

E muito dificil compor em poucas paginas um enredo que represente de certa forma a
nossa vida. Muito mais dificil ainda é escrever de forma a ndo tornar banais, ou
incompreensiveis para 0s outros, questdes que sao tdo significativas para nos. Assim como é
dificil traduzir esse significado em algo relevante, social e academicamente.

Desde a minha entrada no mestrado nunca desejei distanciar-me dos estudos acerca
das relacBes sociais que fazem constituir os grupos. A escolha desta area — teatro, drama e
educacdo — resultou da importancia que temas ligados a agdo, a interacdo e aos grupos tém
assumido no espaco educacional; e resultou, também, do fato de que em toda a minha
trajetoria de vida os grupos sempre tiveram um lugar de destaque, independentemente da
minha forma de participacdo neles. Atuar com grupos e entender as suas necessidades é muito
estimulador, enquanto ideia de que ha aprendizagem e crescimento, principalmente quando as
pessoas se esforcam para resolver problemas comuns. Como educadora e psicodramatista,
concretizo minha acdo com o0s grupos do meu cotidiano. Meu trabalho é pautado pelos
grupos. S&o os grupos que sinalizam as melhores trilhas a seguir para o aprender, para o

inovar e para o compartilhar.



O grupo assume um papel fundamental na vida das pessoas e na minha, em particular.
O grupo é, no minimo, um processo de aprendizagem, principalmente quando ele propicia
situacdes de participacdo criativa, construtiva e solidaria na solucdo de problemas reais na
escola, na comunidade e na vida social mais ampla. Participar criativamente é uma acdo que
nos tira do lugar onde estamos e nos projeta para frente. Diante de um quadro de crescentes
conflitos entre individuo e sociedade, as pessoas buscam cada vez mais a participacdo em
grupos, vislumbrando respostas a todo tipo de problemas. Dai o grupo assumir um papel
decisivo na vida das pessoas, ja que a procura pela satisfacdo material por si s6 ndo garante
mais a qualidade de vida.

Nos trabalhos em grupo realizamos agdes educativas quando o “eu” e o “outro”,
pessoas diferentes com visdes e experiéncias diferentes, se encontram e estabelecem uma
“relacdo entre iguais”. Nesse tipo de relagdo ha aprendizagem e protagonismo, pois um e
outro ensinam e aprendem simultaneamente, visto que o recurso principal do grupo € a
capacidade de movimentacdo da interacdo. Uma interacdo que busca mudancas. Mesmo que
as mudangas significativas tenham origem em nosso coracdo e em nossos sonhos, € na
instancia dos grupos sociais que elas se efetivam como movimento pessoal-social. S&o
coragbes buscando outros coracOes, desejos em busca de outros tantos desejos, busca de
cores, de sons, de gestos e de jeitos que ressignifiquem a vida, cotidianamente.

O ponto de partida deste projeto foi a minha experiéncia como educadora e
psicodramatista com atuacdo em grupos sociais diversos, onde utilizo a metodologia
sociodramatica de intervencdo grupal. A metodologia sociodramatica pertence a Teoria
Socion6mica, criada por Jacob Levy Moreno e conhecida, também, apenas pelo nome de uma
de suas principais técnicas de intervencdo social, chamada de Psicodrama. Estes conceitos
serdo explicados no referencial tedrico deste trabalho.

Antes de conhecer e estudar o sociodrama, eu atuava com grupos e realizava
intuitivamente as dindmicas, mas sempre parecia faltar alguma coisa. Era como se as
dindmicas tivessem fim em si mesmas, ao anunciarem um objetivo claro que deveria ser
atingido por todos os participantes. Embora eu pouco aproveitasse do saber do grupo, sempre
consegui criar um clima de integracdo, de aconchego, de cuidado. A partir do conhecimento
do sociodrama, passei a entender e utilizar as dinamicas como técnicas complementares e
como aquecimento para diversos jogos, especialmente para o surgimento do protagonista no
contexto dramatico. Essas técnicas passaram a ter um significado novo e com objetivo bem
definido. Verifiquei ainda o quanto uma “simples” vivéncia fazia enorme diferenca na vida

das pessoas daquele grupo.



Em minha experiéncia com grupos sempre consegui perceber o(a) outro(a) com suas
limitacOes e capacidades de renovagdo. Isso me possibilitou contribuir para que as pessoas
encontrassem uma condi¢do, uma solugéo para seus conflitos, e se sentissem protagonistas de
suas vidas. Com base em propostas educacionais para grupos é que surgiu o interesse em
estudar e pesquisar temas relacionados com a pratica grupal e com os fenémenos que ocorrem
dentro de um grupo: o seu funcionamento, como séo eles formados, para qué e em que
condicdes as pessoas procuram grupos, Como e para qué 0s grupos sobrevivem num contexto
social marcado por uma cultura baseada na competicéo, quase num jogo de vida ou morte.

Como transpor para 0 contexto social as questdes protagonizadas no contexto
dramatico? Embora 0s contextos sejam parecidos, seus contetidos sdo muito amplos. Disso
tudo, as questdes ligadas ao protagonista comecaram a me inquietar. Identificava jovens e
mulheres com uma atuacéo protagdnica nas agdes sociais e exercendo um “papel secundario”
ou de pouco protagonismo no trabalho profissional; queria compreender se isso era ser
protagonista, lideranca, ou algum outro nome com o qual poderiamos conceituar essas
questdes.

Nos sociodramas de que participei até agora, percebia como a protagonizacao na acao
dramatica trazia um alivio catartico para a “pessoa protagonizante” e para todo o grupo.
Comecei, entdo, a refletir sobre como melhor utilizar os conceitos, as estratégias e 0s agentes
protagdnicos a fim de contribuir com o surgimento do protagonista social.

Ao iniciar os estudos sobre o tema identifiquei, na literatura especializada, que o
principal problema na busca por garantir a relevancia de uma pesquisa era a préopria definicao
do termo “protagonista”. Diferentes usos desse termo ndo garantiam a consisténcia e a clareza
do conceito; pelo contrério, traziam ao leitor ddvidas e imprecisGes metodolégicas. Existem
muitos trabalhos, pesquisas e dissertacdes, principalmente sobre Sociodrama e Teatro, que
circundam o tema sem aprofundar o conceito, ou descrevem acdes, estratégias de direcdo
grupal, a identificacdo do agente protagdnico, jogos para emergir o protagonista, mas nédo
mencionam explicitamente o conceito de protagonista ou de protagonismo.

Identifiquei, ainda, que atualmente o termo “protagonista” tem sido muito utilizado
para referir o protagonismo social da populacdo “excluida” (jovens, mulheres, negros), como
em “protagonismo juvenil” e “protagonismo das mulheres vitimas de violéncia”, ou quando
se refere a segmentos e instituicbes, como por exemplo em “o protagonismo dos agentes do
sistema educativo assumindo o protagonismo do Estado”, “o protagonismo juvenil na reforma
do ensino”, ou “a classe trabalhadora deve desempenhar o papel de protagonista na area

popular”. Embora o protagonismo social seja uma area muito importante e constitua a



finalidade das minhas acdes sociais, ndo é, neste momento, o meu foco de pesquisa. Acredito
ser impossivel falar de protagonista social sem entender primeiramente o protagonista
dramatico.

Localizei ainda o protagonismo como técnica, meio, instrumento, 0 grupo como
protagonista da acdo dramatica, 0 movimento protagénico do grupo. Minha area de interesse
sera esse protagonista no contexto dramatico.

Elegi, pois, 0 jogo, o teatro e o sociodrama para compor o campo de trabalho teérico-
pratico, por acreditar que eles sdo as areas de convergéncia do tema e se firmam a partir de
uma combinacédo equilibrada de trabalho em grupo, com a preocupacédo do desenvolvimento
do protagonista nos varios contextos, mas, principalmente, no contexto dramatico e com a
manutengdo do vinculo educacional. Sendo o foco do trabalho a linha educacional,
acrescentei um capitulo sobre a educacdo e sua relacdo com o jogo, com o teatro e com 0
sociodrama.

Se meu raciocinio estiver correto até este momento, imagino poder concluir que quem
melhor pode nos informar sobre o conceito e a utilizagdo do termo “protagonista” €
justamente quem lida cotidiana e diretamente com ele. Os profissionais que treinam esse
papel em suas formacgdes e, posteriormente, em seus trabalhos profissionais. Dai a
importancia de buscar saber, na base, 0 que se ensina sobre esse conceito. O que dizem os que
ensinam a teoria e 0 que fazem os que atuam, na pratica. Teremos, assim, respostas sobre
como o conceito de “protagonista” é transmitido e perpetuado nas areas relacionadas ao jogo,
ao teatro e ao sociodrama.

Este trabalho ndo contém um problema ou uma hipotese, mas reflexdes, instigacdes,
desejos. Uma possivel organizacdo de um conceito tdo importante para as areas citadas.
Refleti que seria interessante dialogar com os educadores de psicodrama sécio-educacional e
0s de teatro-educagdo para sistematizarem o conceito de protagonista utilizado em suas
praticas e, com isso, perceber a existéncia de diferencas e semelhangas no conceito e no
trabalho pratico. Queria ainda observar a pratica desses grupos e perceber se isso ajudaria 0
protagonista dramatico a atuar e desenvolver as dimensbes de identidade, pertencimento e
autonomia em seus contextos grupal e social. Outra questdo que me instigava era saber se a
metodologia utilizada por esses profissionais poderia ajudar outros educadores a
(re)construirem o conceito de protagonista, para reconstruirem as relagdes com seus
estudantes.

Como tantos questionamentos levariam provavelmente a muitos caminhos, optei por

tratar, aqui, apenas do conceito e da utilizacdo do termo “protagonista”.



Apesar do pequeno registro histérico existente, podemos perceber que o conjunto de
possibilidades de trabalho e atuacdo de todos os profissionais que pesquisam e recriam
cotidianamente o conceito de protagonista s6 aumenta. Atrevo-me, portanto, a dizer que, entre
0S que praticam e 0s que ensinam, o assunto é de suma importancia e trara muitas
contribui¢des ao ser sistematizado, tendo como base as reflexdes ja citadas.

Como o recorte metodoldgico resultou da busca em direcionar o interesse da pesquisa
aos profissionais que lidam diretamente com o conceito de “protagonista”, tive inicialmente,
como pressuposto para a escolha das pessoas entrevistadas, dois grupos de profissionais que
atuam ha pelo menos cinco anos na area. O primeiro grupo foi composto por psicodramatistas
que atuam no campo socio-educacional e que dedicam seu tempo nessa area também a tarefas
relacionadas a formacdo e ao ensino do psicodrama. Isto €, psicodramatistas que estdo
diretamente envolvidos na formacdo de outros psicodramatistas. Entrevistei profissionais
atuantes em Brasilia, S80 Paulo e Rio de Janeiro. Essa possibilidade foi garantida com a
minha participagdo no Congresso Internacional de Psicodrama, realizado em Recife em junho
de 2008, onde tive a oportunidade de entrevistar e participar de varias oficinas.

O segundo grupo foi composto por teatro-educadores de Brasilia, que utilizam em sua
pratica principalmente o teatro e que dedicam parte do tempo a tarefas relacionadas a atuacao
como educadores de teatro e parte do tempo a atuacdo como profissionais de teatro.

No decorrer da pesquisa, senti a necessidade metodoldgica de introduzir mais um
grupo, os “jogadores”. Percebi na narrativa dos pesquisados a importancia dada aos “jogos”,
confirmando a minha escolha teérica, e pude analisar suas respostas também por esta
perspectiva. Além disso, pude oferecer varios tipos de jogos a um grupo de estudantes da
UnB, em uma disciplina chamada “Cultura, Arte e Pedagogia”. Percebi na pratica os varios
elementos e pressupostos estudados no campo tedrico do jogo. Com a riqueza de dados e
informacBes praticas, tive a expectativa de que as respostas dadas por esse novo grupo
completassem o universo de possibilidades de entendimento do conceito de protagonista. Isso,
em minha opinido, aconteceu, e esta descrito na parte referente a “Analise e Discussdo dos
dados”.

Muitos caminhos foram abertos no decorrer desse percurso. Sabendo claramente o que
busquei, foi possivel seguir na estrada pensada inicialmente, mas se agucaram muitos desejos
de conhecimento, de exploracdo de outros conteldos e saberes. Varias vezes surgiu uma
vontade enorme de mudar o rumo da “prosa”. E isso é que nos faz vivos. Essa vontade de

conhecer, de nos aceitarmos como inacabados e nos compreendermos inconclusos.



Entender o caminho da simplicidade significou superar minha impresséo inicial de que
seria necessario “achar a saida”, de que para ser considerada qualificada e competente seria
preciso colocar o que é simples de uma forma complexa e talvez incompreensivel.

Nesta caminhada iniciei minha aprendizagem sobre a virtude da simplicidade, no
sentido de perceber que esta producdo escrita ndo pertence a uma Unica pessoa. Ela ndo foi
feita sem a ajuda, sem o desprendimento de quem tinha muito a partilhar. Agora, € uma
producdo para ser apreciada, criticada e continuada, se fizer sentido para quem a ler. E é disto
que todo texto precisa: ser lido e criticado, despertar curiosidade.

Este é 0 momento do despojo. Pois, como sabiamente escreve Comte-Sponville (1995)
“a simplicidade aprende a se desprender, ou antes, ela é esse desprendimento de tudo e de si

mesmo”:

Largar de mao, acolher o que vem, sem nada guardar como coisa sua...
Simplicidade é nudez, despojamento. Simplicidade é liberdade, leveza, transparéncia.
A simplicidade é o ar do pensamento, como uma janela aberta para o grande sopro do

mundo, para a infinita e silenciosa presenca de tudo. (Comte-Sponville, 1995, p.165)

Ao pensar na simplicidade como propde Comte-Sponville nos sentimos mais leves,
com liberdade, com tranquilidade para acolher as criticas e sem a necessidade de provar o que
pesquisamos, mas sim de partilhar sensa¢des e emocoes.

Na sequéncia introduzo a parte tedrica do trabalho, desejando boa leitura a todos.



1 INTRODUCAO

O objeto de estudo desta investigacdo € o conceito de “protagonista” e sua utilizagéo.
“Conceito” aparece aqui como concepcdo, “fecundacdo” de uma teoria, criacdo, producgéo
intelectual, percepc¢do, opinido e, também, como “ponto de vista”. Nao tivemos a intengdo de
definir ou explicar etimologicamente o conceito de protagonista por palavras; tampouco
trabalhamos apenas em sua classificacdo, embora tenhamos buscado a compreensdo do termo
em sua constituicdo histdrica.

Investigamos o conceito e a utilizacdo de “protagonista” tornando-nos conscientes de
que eles poderdo ser modificados, uma vez que foram construidos pelo lado afetivo e humano
da razdo. Afinal, esta investigacdo ocorreu a partir da vivéncia de profissionais que atuam
COM emoG&a0 e com pessoas Nos grupos.

Assim, trabalhamos o conceito de protagonista tendo como base o foco de atuagdo dos
psicodramatistas socio-educacionais e dos teatro-educadores. Ou seja, ndo trabalhamos aqui
com a ideia de protagonista considerando que esse termo se refira a uma realidade definida de
maneira absoluta, mas sim nos referimos a protagonista como um conceito vivo e latente.

Para investigar o conceito de protagonista e a sua utilizacdo, analisamos inicialmente o
conjunto dos relatos dos dois grupos que constituiram o campo de investigacdo. Introduzimos,
ainda, um terceiro grupo, relacionado ao tema “jogo”, pois percebemos a partir da narrativa
dos entrevistados a importancia do jogo para a concretizacdo daquele conceito. Assim, 0s
relatos ligados aos conceitos forneceram aos psicodramatistas sécio-educacionais, aos teatro-
educadores e aos jogadores as palavras para falarem sobre a sua propria experiéncia. Mesmo
tendo escolhido uma metodologia de pesquisa tradicional, com entrevista semiestruturada e
com analise de discurso, mesclamos esse trabalno com pensamentos, relatos de vivéncias,
emocoes e vida.

A pesquisa ndo foi de representacdo social, mas tampouco houve uma resposta Unica
que abrangesse o conceito de protagonista, de modo que, para compreendé-lo, tivesse sido
necessaria uma representacdo do conceito.

Segundo Bareicha (2004, p.26), muitos sdo os sentidos utilizados para a palavra

“representacdo”. Dentre eles, destaca-se o sentido comum de “tornar presente” e de



“significar”; nas artes plasticas, o de “ser imagem ou a reproducdo de alguma coisa”; no
teatro, “representar” € utilizado ndo sé no sentido de “montar uma peca, leva a cena, exibir
montagem final de um espetéaculo”, mas também no sentido de “participacdo de um ator na
encenacdo ou na interpretacdo de personagens de uma peca”. Ainda no teatro, a palavra
refere-se também a funcdo maior do trabalho do ator, que é justamente representar.

Bareicha (2004, p.26) informa, ainda, que o conceito de “representacdo” foi cunhado e
estudado inicialmente como fendmeno psicolégico e depois como fenbmeno sécio-
psicoldgico. De modo geral, significa “algo que é impresso em nossas mentes e que interfere
nas decisbes do individuo”. As Representacdes Sociais sdo, portanto, um processo dindmico
de criacdo e recriacdo permanente de uma realidade em uma interacdo constante e dialética
entre o individuo e o grupo a que pertence.

Nesse sentido, podemos dizer que as representacfes de protagonista serviram para que
as pessoas participantes de sua permanente ressignificacdo — educadores socio-educacionais,
teatro-educadores e jogadores — concordassem com elementos formadores do conceito,
identificando semelhancas e diferencas.

A escolha dos profissionais, sujeitos desta pesquisa, deu-se em funcéo de sua atuagéo
ligada a arte, a educacdo e aos grupos. Sobretudo pela ligacdo com o campo tedrico escolhido:
jogo, teatro e sociodrama. Sdo 0s que atuam com arte, algo que no senso comum € sindnimo
de emocdo. Mas a manifestacdo artistica possui carater 16gico, constitui evidentes formas de
arranjamento e ordenacgdo consciente e racional. A arte, segundo Zamboni (2006, p.22), ndo
apenas € conhecimento por si s6, mas também pode constituir-se num importante veiculo para
outros tipos de conhecimento humano, ja que extraimos dela uma compreensao da experiéncia
humana e dos seus valores. Pensamos aqui a arte educando os sentidos e a percepcao,
ampliando o conhecimento de mundo. Zamboni (2006, p.23) reforca a ideia segundo a qual
arte ¢ uma forma de conhecimento que nos capacita a um entendimento mais complexo e, de
certa forma, mais profundo das coisas.

Bareicha (2004, p.11) afirma que a magia da arte esta no fato de que, na busca
incessante de recriacdo e reapresentacdo da realidade, ela acaba revelando uma realidade
passivel de transformacéo, de se tornar um brinquedo. Gracas a arte a vida se torna, portanto,
mais divertida, recreativa e plena em possibilidades de significacdo e realizacdo estética. O
prazer de viver acaba por confundir-se com o prazer proporcionado pela criacdo e pela
apreciacdo da obra de arte. Trataremos, aqui, do produto emocional provocado nas pessoas
pelo jogo, pelo sociodrama e pelo teatro como verdadeiras obras de arte educacionais e
pedagogicas.



Tal como Freire (1979), concebemos a educagdo como um processo permanente e
continuo de mudanca, no qual estamos sempre nos educando. Educacao é, de fato, pratica de
liberdade que conscientiza, anima e alcanca as Ultimas fronteiras do humano. A educacédo
também é apaixonante e estimuladora, segundo a ideia de que a aprendizagem nao se constitui
como um processo exclusivamente cognitivo. O sociodrama e o teatro, enquanto ferramentas
pedagogicas, recursos didaticos, sdo capazes de unir as dimensdes cognitiva, afetiva, social e
corporal, especialmente por meio do jogo.

Freire (1979, p.27) afirma que a educacdo € possivel para 0 homem porque este é
inacabado e sabe-se inacabado. A educacdo, portanto, implica uma busca realizada por um
sujeito de sua propria educacdo. Nao pode ser objeto dela.

Freire sempre valorizou a autonomia, mas também o grupo (1979, p.28). Para esse
autor, ninguém pode buscar individualmente. Essa busca solitaria poderia traduzir-se em um
ter mais e uma forma de ser menos. Essa busca deve ser feita com outros seres que também
procuram ser mais e em comunhdo com outras consciéncias, pois 0 homem é um ser em
relacdo. Um ser que precisa de grupos e vive em grupos.

O grupo é um organismo Vivo que se vai estabilizando na medida em que seu préprio
processo vai se desenrolando. As particularidades de seus integrantes, os interesses e as
necessidades marcam suas caracteristicas e seu histérico. No jogo, no sociodrama e no teatro,
0 grupo se estrutura, se conhece e se reconhece na mesma medida em que dramatiza, joga,
produz e cria. O sociodrama e o teatro sdo combinagdes equilibradas de trabalho em grupo
que deve ser desenvolvido num clima de jogo e com muita liberdade.

Tivemos como objetivo geral, neste trabalho, investigar o conceito e a utilizacdo do
termo “protagonista” entre educadores de psicodrama sdcio-educacional e educadores de
teatro-educacdo. E, como objetivos especificos: discutir a implicacdo das diferentes
significacGes nas praticas dos dois tipos de profissionais; qualificar uma metodologia que
possibilite a emergéncia de protagonistas auténticos em processos de organizacfes sociais,
educacédo popular e arte educacdo; investigar qual € o objetivo do trabalho para o surgimento
do protagonista, dos psicodramatistas sdcio-educacionais e dos teatro-educadores. Para tal,
realizamos entrevistas semiestruturadas com esses profissionais, gravadas e por escrito, e
registramos observagOes dos participantes, buscando estabelecer uma relagdo direta e mais
explicativa com o tema proposto.

Utilizamos o método de analise do conteldo de Bardin (2000). As respostas foram
analisadas com o objetivo de destacar as ideias centrais, identificando onde houve
semelhancas e diferengas significativas nas respostas dos trés grupos.
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1.1 Apresentacdo do quadro tedrico

Para garantir a relevancia deste estudo, consultamos e lemos muitos autores,
encantando-nos com seu trabalho, e seria impossivel lista-los, todos, nesta introdugdo. No
entanto, sdo mencionados agora 0s que serviram para compor este enredo. Faremos nossas as
palavras da professora Laura Coutinho: “quero rememorar esses autores com 0s quais me
identifico e que, portanto, me constituem, ao constituirem comigo estas e outras reflexdes”.!

O referencial tedrico da dissertacdo foi organizado da seguinte forma: no primeiro
capitulo (2.1), abordamos o tema “Jogo e o Jogador como protagonista”. Amparados por
Colas Duflo, Huizinga, Viola Spolin, Ingrid Koudela, Julia Mota e Regina Monteiro,
reunimos referéncias que mostram o jogo como acao que permeia toda a nossa vida. O jogo
como uma a¢do magica e cultural, que faz as pessoas imaginarem a realidade para que possam
transforma-la. Esse estudo envolveu, também, uma breve contextualizacdo sobre a origem do
jogo, desde a sua consideracdo como atividade de pouca importancia, pelos filésofos gregos,
até 0 momento em que passa a ser visto como atividade maior, onde se desloca da ludicidade
e usa metaforas. Nesse contexto, o jogador é o protagonista da historia e exerce o papel
principal.

Jogar e brincar podem ser entendidos como as atividades mais sérias que 0 homem
pode realizar, pois garantem a permanéncia do trabalho do grupo numa instancia propria, num
espaco Unico e particular, com base em c6digos e normas também proprios.

Koudela (1991) afirma que o jogo constitui valioso instrumento para aquisi¢do de
conhecimentos. O jogo € uma das pecas mais importantes para a solucdo de problemas
pedagogicos, devendo ser elevado a categoria de fundamento de métodos educacionais.

No segundo capitulo do quadro tedrico (2.2) tratamos do tema “O Teatro e 0 Ator
como protagonista”, com o aporte de Junito Branddo, Paulo Bareicha e Augusto Boal.
Abordaremos um breve histdrico do teatro e seu nascimento. O teatro como arte coletiva, o
partilhar do ato criativo. Serdo abordados alguns elementos do teatro, bem como o surgimento
da figura do protagonista, na origem da tragédia grega. O teatro é tdo antigo quanto a
humanidade e surge no momento em que o ser humano percebe e sente a necessidade propria

da comunicacdo e da expressdo de ideias, muitas vezes relacionadas a ritos e simbolos

! Texto “Cinema, televisdo, computador: breve discurso sobre artefatos de ver”, trabalhado nas aulas sobre

“Espacos de Cinema, imagens e som”, UnB, 2007.
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religiosos, como também a propria perpetuacdo da cultura. Com uma mascara, 0 homem se
serve de seu corpo para comunicar ideias e informagdes sobre a vida comum e sobre as
vontades dos deuses. Colocando mascaras, as pessoas revelam muitas coisas sobre si mesmas.

No terceiro capitulo do quadro teérico (2.3) focalizamos a “Socionomia”, com autores
como Jacob Levy Moreno, Alicia Romafa, Julia Mota, Camila Salles, José Roberto Wolff,
Wilson Castelo, Marlene Marra, Luiz Falivene e Paulo Bareicha, abordando a pessoa e o
grupo como protagonistas. Nesse capitulo elucidaremos a origem do sociodrama, seus
conceitos basicos, as partes da ciéncia sociondmica, 0 grupo enquanto sujeito do sociodrama,
0S contextos, as etapas de um sociodrama, seus instrumentos e a importancia da pessoa no
grupo.

A Socionomia é a ciéncia que estuda a dindmica das relacdes humanas, possui
instrumentos para medicdo dessas relagdes e propde métodos de intervencdo para
transformacdo dos grupos, de modo que os individuos interajam de forma mais saudavel. O
teatro e 0 jogo estdo presentes no sociodrama através da possibilidade de desempenhar papéis
e de transcender a perspectiva pessoal. A narrativa e o enredo surgem sozinhos, decorrentes
da interacdo, e a espontaneidade é que comanda o processo. Espontaneidade, aqui, deve ser
entendida como a capacidade de desenvolver acdes adequadas que levam a interacdo humana
e ndo a agoes irrefletidas ou meramente impulsivas.

No ultimo capitulo do quadro tedrico (2.4) abordamos o tema da “Educagdo no
contexto do Jogo, do Teatro e do Sociodrama ou Psicodrama sdcio-educacional”. E, para falar
do protagonista na educacdo, convidamos os mestres John Dewey, Anisio Teixeira e Paulo
Freire. Adotar esses educadores como aporte constituiu um desafio tedrico e pratico, mas
buscamos fazé-lo com muita simplicidade e leveza. Nossa intencdo principal foi trazer o que
de comum tém esses autores para a ampliacdo ou ressignificagdo do conceito de protagonista.

Na parte metodologica do trabalho (parte 3) explicaremos os procedimentos, 0s
objetivos e 0s sujeitos entrevistados, e em seguida passaremos a analise e discussdo dos dados
da pesquisa (parte 4).

Na altima parte (parte 5) ensaiaremos a finalizacdo da pesquisa, sem acreditar em uma
conclusdo ou ponto final, pois acreditamos que o espaco do jogo, do teatro, do sociodrama e da
educacdo, como também o espaco protagdnico, constitui um texto para ser constantemente lido,
interpretado, escrito e reescrito e, principalmente, vivido. Ensaiaremos, entdo, expor algumas
aprendizagens, desejos e percepcdes a partir das experiéncias vivenciadas ao longo destes dois

anos de trabalho.



2 REFERENCIAL TEORICO: ACAO DRAMATICA

2.1 0OJogo

Acontece, porém, que a toda compreensdo de algo
corresponde, cedo ou tarde, uma acdo. Captado um desafio,
compreendido, admitidas as hipéteses de respostas, 0 homem age. A
natureza da acdo corresponde a natureza da compreensdo. Se a
compreensdo € critica ou preponderantemente critica, a acdo também
0 serd. Se é magica a compreensdo, magica sera a acao.

(Paulo Freire, 1992, p.33)

Podemos dizer que o elo entre o sociodrama e o teatro é a acdo magica do jogo.
Buscamos no jogo, no teatro e na Socionomia 0s aportes tedrico-metodologicos para
sustentacédo desta pesquisa.

As grandes atividades dos homens s&o inteiramente marcadas pelo jogo. Huizinga
(1996, p.3, 7) afirma que a teatralidade é uma necessidade instintiva do ser humano de se
manifestar expressivamente através do jogo. Nessa “funcdo”, o “jogar” € anterior a
socializacdo e ndo depende da cultura nem do nivel de civilizacdo. A atividade de jogo imp&e
um obstaculo, um problema, cujo processo de resolucdo gera prazer: prazer em realizar, em
aprender, em resolver, prazer em jogar. O jogo de papéis e a dramatizacdo sdo maneiras de
realizar esse prazer estético expressivo.

Para Huizinga (1996, p.11) o jogo tem ainda outra fungdo social: fazer as pessoas
imaginarem a realidade para que possam transforma-la. Através da representacdo de alguma
coisa € que o homem busca conquista-la, apropriar-se dela para si. Desde o nascimento a
crianca busca dominar as regras, compreender a légica de funcionamento, repetir, observar,
aprender divertindo-se. A crianga, com seus jogos e brincadeiras, nos faz ver que diante das
atividades de comer, beber e dormir, vitais para seu organismo, sobressai a atividade ludica.
Quando jogam, as criancas sentem um prazer natural, espontaneo, que reforca a motivacao

para o jogo.



13

O jogo é fato mais antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas definicGes
menos rigorosas, pressupde sempre sociedade humana... O jogo ultrapassa os limites
da atividade puramente fisica ou bioldgica. E uma funcgéo significante... Todo jogo
significa alguma coisa... No jogo existe alguma coisa “em jogo” que transcende as

necessidades imediatas da vida e confere um sentido a agdo. (Huizinga, 1996, p.3-4)

Sob a édtica de que o teatro e o sociodrama sdo repletos de significaces, de emocoes,
de regras aceitas, eles também podem ser considerados um jogo. Uma das caracteristicas do
jogo, segundo Huizinga (1996, p.10), nos remete a caracteristica do psicodrama e do teatro. O
jogo é uma atividade voluntéria. Sujeito as ordens, deixa de ser jogo, podendo, no maximo,
tornar-se uma imitacdo forcada. Ninguém ¢é obrigado a participar de uma sessdo de
sociodrama ou de uma peca de teatro. As pessoas sao aquecidas para tal, entram no clima e
permanecem ou ndo ao perceber as regras do jogo. ldentificando-se com o enredo, com a
narrativa. Sendo a propria narrativa. Desnudando-se diante da plateia e sendo iguais a ela.

Freire (1979, p.32) ja escrevia que quanto mais dirigidos sdo os homens, tanto mais
sdo objetos e massas. Quanto mais 0 homem é rebelde e ind6cil, tanto mais é criador, apesar
de em nossa sociedade se dizer que o rebelde é um ser inadaptado.

Mas, se tomarmos 0 jogo em um sentido amplo, segundo Monteiro (1994) poderemos
defini-lo como um divertimento, uma recreacdo, uma brincadeira, um passatempo sujeito a
certas regras, existindo dentro dos limites de tempo e do espaco. Todo jogo tem inicio, um
desenvolvimento e um fim e se realiza em um campo previamente delimitado, exigindo, pois,
no seu decorrer, uma ordem absoluta e plena para a sua realizacao.

Outra caracteristica do jogo é que ele ndo é vida “corrente” nem vida real. Pelo
contrério, trata-se de uma evasao da vida “real” para uma esfera temporaria de atividade com
orientacdo propria. Como se fosse um intervalo em nossa vida cotidiana.

A terceira caracteristica do jogo € que ele se distingue da vida “comum” tanto pelo
lugar quanto pela duracdo que ocupa. Enquanto acontece o jogo, tudo é movimento, mudanca,
associagédo, separacdo: “Mesmo depois de o jogo ter chegado ao fim, ele permanece como
criacdo nova do espirito, um tesouro a ser conservado pela memdria. E transmitido, torna-se
tradicdo” (Huizinga, 1996, p.12, 13).

Assim acontece com as pessoas ao sairem do teatro ou de um sociodrama. Continuam
embriagadas daquilo que viveram, embebidas de uma forca méagica, que impulsiona para

frente. O jogar € irracional, pois ndo discutimos as regras antes, apenas jogamos. O jogo é a
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acdo representada no palco (qualquer palco), tendo regras. O jogo lanca sobre nds um
fascinio, ele é cativante. Contém as duas qualidades mais nobres que conseguimos ver nas
coisas: 0 ritmo e a harmonia. O jogo traz outro elemento importante, a tensdo. Tensdo
significa incerteza, acaso. H4 um grande esforco por parte dos jogadores no sentido de levar o
jogo até o fim, até o desenlace. O jogo é tenso. E também ndo h& o dramético sem tensdo.
Como no jogo, 0 que resta do espetaculo, teatral ou sociodramatico, é o mais importante.

Também como no sociodrama e no teatro, o carater especial do jogo é ilustrado pelo ar
de mistério que o envolve. Quem ndo se lembra do clima de mistério e segredos do nosso
tempo de crianga, em nossos jogos? O encanto do jogo, reforcado por se fazer dele um
segredo para nds e ndo para 0s outros. Voltar para casa, com um beijo no canto dos labios,
como a Wendy, de Peter Pan. Como se tivéssemos dangado a valsa com o principe encantado
e continuassemos a espera de calcar o sapatinho de cristal. Lutado com piratas, escondido
tesouros, ganhado a corrida. No jogo se luta, se representa, se imagina ou se sensibiliza para
alguma coisa. Sendo assim o0 jogo enfeita a vida, constituindo-se numa necessidade para o
homem.

Outro conceito de Huizinga (1996. p.17) de que vamos nos apropriar para dar corpo ao
nosso trabalho é o de “representar”, que para esse autor significa “mostrar”, algo que pode
consistir simplesmente na exibigcdo, perante um publico, de uma caracteristica natural. Mas o
representar nos interessa, também, enquanto rito. Enquanto processo de carater simbdlico que
segue um preceito estabelecido. E enquanto um drama, um ato, uma agédo representada num
palco.

Representar € uma acdo fundamental no psicodrama e no teatro vinculada ao jogo. O
jogo se insere no psicodrama como uma atividade que propicia ao individuo expressar
livremente as criacdes de seu mundo interno, realizando-as na forma de representacdo de um
papel, pela producdo mental de uma fantasia ou por uma determinada atividade corporal. O
jogo no psicodrama proporciona a possibilidade de substituir respostas prontas, da nossa
conserva cultural, por respostas novas e diferentes. Esse jogo no psicodrama é chamado de
“jogo dramético” e proporciona ao individuo alcancar um campo relaxado de conduta. E em
campo relaxado a criatividade emerge, e o individuo tem mais possibilidade de encontrar

respostas a seus problemas.



15

Entendemos por conduta em campo relaxado aquela que surge no individuo,
norteando-se em primeiro lugar por uma tomada de distancia do objetivo a ser
atingido e seguindo-se de uma cuidadosa analise das possiveis respostas alternativas

aquela situacdo. (Monteiro, 1994, p.8)

O jogo permite ao homem encontrar sua liberdade, através ndo sé de respostas a seus
problemas, mas também da procura de formas novas para 0s novos desafios da vida, liberando
sua espontaneidade criativa. O jogo nos devolve uma energia maior do que a liberada no
proprio jogo, e essa energia nos possibilita ir e vir, trocar e transformar, promovendo o
encontro do homem consigo mesmo, com 0s outros e com 0 Cosmos.

Segundo Monteiro (1994, p.4), se nos reportarmos as origens primeiras do
psicodrama, vamos encontrar nas experiéncias pessoais do seu criador, Jacob Levy Moreno, a
confirmagéo de que o psicodrama nasceu da necessidade humana de exploracdo do Universo.
O psicodrama teria nascido, originalmente, de uma fidelidade absoluta de seu criador ao papel
de Deus. Somos entdo levados a crer que o psicodrama nasceu do jogo.

O jogo no psicodrama surge da necessidade de uma terapia em baixo nivel de tensédo,
em uma situacdo preservada, onde o individuo ndo estd trabalhando diretamente o seu
conflito. Pelo fato de o individuo estar simplesmente jogando, j& se elimina a possibilidade de
ser para ele uma situacdo angustiante. Através do intercdmbio constante entre fantasia e
realidade, permitida pela acdo dramatica do jogo, temos a liberacdo dos conflitos internos do
individuo.

Os jogos dramaticos devem garantir um trabalho em grupo, num clima de conflito e
liberdade que alcanca sua maior expressao quando articulado no plano dramatico ou teatral e
que leva em conta a sua adequacdo ao grupo, a situacdo e aos momentos que estdo sendo
vividos. Tem como nucleo vivenciar o jogo, assumindo personagens em permanente carater
ludico.

Motta (1995) afirma que ndo podemos chamar de jogo dramatico toda acdo ludica,
brincadeira, ou jogo, somente porque ocorre no contexto psicodramatico ou é proposto por
psicodramatista. O ludico é uma qualidade, um adjetivo que se refere ao jogo ou divertimento.
Brincadeira é a acdo desenvolvida por uma ou mais pessoas sem compromisso de regras,
marcacdo de contexto ou tempo. J& 0 jogo dramatico pressupde uma acdo que visa um
objetivo que pode ser o préprio jogo, que tem ritmo, contexto, regras que regem os jogadores
e 0 proprio jogo.
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Motta (2005) afirma, também, que o jogo ndo é sindnimo de brincar ou de ludico. O
campo relaxado supde o distanciamento da pessoa em relagdo ao contexto da realidade social,
na perspectiva do tema que se transformard em jogo. Ao assumirem suas personagens
jogadoras, os participantes se dispdem a entrar no contexto do “como se”, da realidade
suplementar. Esse distanciamento é que é o “campo relaxado”, e ndo o jogo em si. O campo
relaxado é importante, jA que 0s jogos dramaticos trazem uma caracteristica da tensdo na
busca da solugédo do conflito.

No ambito do psicodrama ha uma clara distingdo entre dramatizacdo e jogo dramatico.
Na dramatizagdo, as cenas iniciais sdo estruturadas a partir do relato do participante, do
individuo, procurando reviver as situaces ou as emocdes. O campo inicial, como ja descrito,
é tenso, em funcdo do conflito. Nos jogos dramaticos a atividade é proposta pelo diretor,
também a partir das situacdes trazidas pelo participante, através de situacbes o0 maximo
possivel distantes da realidade cotidiana ou histérica dos envolvidos. No jogo dramatico o
tema protagbnico € de carater grupal, trata-se de uma situacdo do grupo e do seu
funcionamento.

Moreno (1993), considerado o pai do psicodrama, valorizou em seus trabalhos o Jogo
Dramatico, por entender que nele se encontra a liberdade. Tudo € valido em um jogo, desde
que todos estejam de acordo. Até o mais absurdo pode acontecer: a parede derreter, o frio
queimar, animais falarem, pessoas encolherem. Somente 0 jogo propicia uma aproximagao
entre todos do grupo, numa situacdo em que chorar ou rir é valido e necessario. O riso e/ou 0
choro produzem encontros extraordinarios.

Moreno (1993, apud Motta, 1994, p.29), afirma que é possivel usar no palco
psicodramatico os simbolos acabados, a mitologia coletiva — tais como contos de fadas, pecas
folcloricas e comédias primitivas —, com o objetivo de facilitar o envolvimento das pessoas,
pois a producdo vem facil e ndo requer muita espontaneidade. Cita a classe de pessoas que
sofreram doutrinamento na infancia através dos contos de fadas e que na fase adulta sdo
capazes de entrar nessas personagens com mais facilidade do que criar suas proprias.

O jogo dramatico no psicodrama tendo objetivo definido pode ser utilizado com
criancas, adolescentes, no trabalho com adultos, com casais, na clinica, na comunidade e nas
empresas. Nesses contextos, uma das indicacGes do jogo dramético é o aquecimento para o
surgimento do protagonista e, para isso, uma série de procedimentos, sequéncias de acdes e
etapas sdo utilizados, para favorecer o aparecimento desse elemento do grupo em torno do
qual se centralizardo as atengdes.

O grupo, 0 jogo e o teatro estdo intrinsecamente ligados por meio da Pedagogia do



17

Drama, onde o grupo se estrutura, na mesma proporcdo em que dramatiza, produz e cria. Os
participantes assumem papéis, descobrindo seus proprios limites e possibilidades. O jogo
garante a permanéncia do clima do trabalho do grupo numa instancia motivadora. E o teatro
esta presente por meio da possibilidade de desempenhar papéis, de intercambiar personagens.

Para Alicia Romafia (2004) a Pedagogia do Drama € uma proposta educacional de
carater construtivista que se sustenta em trés pilares: a teoria socio-histérica sobre o
desenvolvimento de Vygotsky (1896-1934), a ética da Pedagogia da Autonomia de Paulo
Freire (1921-1997) e uma didatica sdcio-psicodramatica inspirada na obra de Jacob Levy
Moreno (1889-1974). Abordaremos esse tema no capitulo sobre educacéo.

O jogo teatral para Viola Spolin (2005, p.4) é uma forma natural de grupo que propicia
0 envolvimento e a liberdade pessoal necessarios para a experiéncia. Spolin utilizava a
estrutura do jogo como base para o treinamento de teatro, como meio para libertar a crianca e
0 assim chamado amador de comportamentos de palco mecénicos e rigidos. No jogo de
improvisacdes, 0s atores pediam sugestdes a plateia, as quais eram imediatamente
transformadas em cenas improvisadas. Escreveremos também sobre isso, ao tratarmos do
Teatro Espontaneo de Moreno. Os jogos desenvolvem as técnicas e habilidades pessoais
necessarias para o0 jogo em si, através do proprio ato de jogar. As habilidades séo
desenvolvidas no préprio momento em que a pessoa esta jogando, divertindo-se a0 maximo e
recebendo toda a estimulagdo que o jogo tem para oferecer — é esse 0 exato momento em que
ela esta verdadeiramente aberta para recebé-la.

Qualquer jogo é digno de ser jogado, € altamente social e prop8e intrinsecamente um
problema a ser solucionado — um ponto objetivo com o qual cada individuo deve se envolver.
Deve haver um acordo com o grupo sobre as regras do jogo e a interagdo que se dirige ao
objetivo, para que 0 jogo possa acontecer.

Também como Huizinga, Spolin (2005) afirma que sem uma autoridade de fora se
impondo aos jogadores, dizendo-lhes o que fazer, quando e como, cada um livremente
escolhe a autodisciplina ao aceitar as regras do jogo e acata as decisdes de grupo com
entusiasmo e confianca. Sem alguém a quem agradar ou dar concessdes, 0 jogador pode,
entdo, concentrar toda a sua energia no problema e aprender aquilo que veio aprender ou
descobrir o que ha para se descobrir.

O primeiro passo para jogar € sentir liberdade pessoal. E necessario sentir-se parte do
mundo e torna-lo real, tocando, vendo, sentindo seus sabores, dissabores, sons, cheiros e
nuances. O ambiente deve ser investigado, questionado, conquistado ou rejeitado. Nesse
sentido, ndo ha espaco para a aprovacdo ou desaprovacdo que cresce do autoritarismo. A
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linguagem do autoritarismo deve ser combatida quando desejamos que o protagonista emerja
como unidade de trabalho. Gustav Bally (1958, p.10), em seu livro EI Juego como expression
de libertad, afirma que “o jogo é o movimento da liberdade. No jogo é possivel descobrir 0
limite da liberdade e o0 que a ameaca”. O jogo teatral, como proposto por Viola Spolin (1979),
pretende estimular a capacidade de identificacdo e o repertério de acdo dos participantes. Os
procedimentos geralmente visam estabelecer uma relacdo entre o texto literario e a
experiéncia. O sistema Spolin € relacionado com uma forma de aprendizagem cognitiva,
afetiva e psicomotora, embasada no modelo piagetiano para o desenvolvimento intelectual.
Propde principalmente o jogo de improvisacgdo, tendo um significado de descoberta pratica
dos limites do individuo. O ator passa a ser 0 artesdo de sua prépria educacao, aquele que se
produz livremente a si mesmo.

E uma pena que em nossa vida seja tdo dificil encontrar espaco para o jogo, pois
estamos sempre ocupados em fazer coisas Uteis, com objetivos definidos. Dessa forma, ndo

jogamos e, assim, perdemos a oportunidade de ser jogadores e protagonistas.

2.1.1 O jogador como protagonista

A energia liberada para resolver o problema, sendo
restringida pelas regras do jogo e estabelecida pela decisdo grupal,
cria uma explosdo — ou espontaneidade — e, como é comum nas
explosOes, tudo é destruido, rearranjado, desbloqueado. O ouvido
alerta os pés, e o olho atira a bola.

(Spolin, 2005, p.5)

Um dos mais importantes pressupostos da abordagem de Spolin (1995) é que nds
chegamos ao mundo jogando. Nesse jogo iniciamos uma relagdo com outras pessoas, a partir
do nascimento. No jogo, que sé é estabelecido pela relacéo, cada jogador ali presente tem um
papel definido e exerce um protagonismo. Para entender a relagdo que estamos estabelecendo,
do jogador como protagonista e dos outros papéis mais adiante, elencaremos a seguir algumas
defini¢Bes conceituais que localizamos.

A palavra “protagonista” vem da juncao de duas palavras gregas, protos, que significa
0 principal, o primeiro, e agonistes, que significa lutador, competidor, contendor. O termo
protagonista em seu sentido atual indica o ator principal de uma acéo. A pessoa, em um papel
de jogador, exerce essa fungdo. Papel de filho ao nascer, papel de mae, papel de pai, de
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médico e outras tantos. E quando olhamos estas pessoas e as associamos aos papéis que
exercem, estamos no campo do jogo. O ato de jogar é uma acdo tensa, mas é também magica,
excitante, prazerosa, como a propria vida.

Para tornar compreensivel a nossa linha de pensamento, faremos aqui uma primeira
exposicao de conceitos, de acordo com dicionarios:

No Dicionario Houaiss (2004),

protagonista é o personagem principal de uma peca de teatro, livro, filme, etc. Ator
que representa o papel deste personagem no teatro, cinema. Individuo que tem papel
de destaque num acontecimento. Protagonizar é ser o personagem principal em. Ser o

agente principal de (ato e fato).

No Novo Dicionario Aurélio Buarque de Holanda Ferreira (1986),

protagonista: do grego protagnistés, o principal ator ou competidor. O primeiro ator
do drama grego (deuteragonista: 0 segundo ator do drama grego, introduzido por
Esquilo, e tritagonista: ator que representa o terceiro papel na antiga tragédia grega).

Pessoa que desempenha ou ocupa o primeiro lugar num acontecimento.

No Dicionéario de Teatro de Patrice Pavis (1999, p.310), a referéncia a protagonista é:

vem do grego prétos, primeiro, e agonizesthai, combater. Para os antigos gregos,
protagonista era o ator que fazia o papel principal. O ator que fazia o segundo se
chamava deuteragonista e o terceiro, tritagonista. Historicamente surgiram, na ordem:
0 coro, depois 0 protagonista (com Téspis), a seguir o deuteragonista (com Esquilo) e
finalmente o tritagonista (com Sofocles, antagonista). Atualmente, costuma-se referir
aos protagonistas como personagens principais de uma pega, 0s que estdo no centro da

acdo e dos conflitos.

Ainda no mesmo dicionario (1999, p.15), encontramos que antagonista é a
personagem da peca em oposi¢do ou em conflito. O carater antagonista do universo teatral é
um dos principios essenciais da forma dramatica.

E conflito (Pavis, 1999, p.67) resulta das forcas antagonicas do drama. Ele acirra os
animos entre duas ou mais personagens, entre duas visdes de mundo ou entre posturas ante

uma mesma situacdo. Ha conflito quando um sujeito (qualquer que seja sua natureza exata),
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ao perseguir certo objeto (amor, poder, ideal), é “enfrentado” em sua empreitada por outro
sujeito (uma personagem, um obstéculo).
Do dicionéario de psicodrama (Cukier, 2002, p.216) intitulado Palavras de Jacob Levy

Moreno, transcrevemos:

é significativo que a palavra grega para o principal ator no palco seja protagonista, isto
¢, 0 homem frenético ou louco. O segundo instrumento é o sujeito ou paciente. E
solicitado a ser ele mesmo no palco, a retratar 0 seu proprio mundo privado. E
instruido para ser ele mesmo, ndo um ator, tal qual ator é compelido a sacrificar o seu
préprio papel que Ihe foi imposto por um dramaturgo. Uma vez “aquecido” para a
tarefa, € comparativamente facil ao paciente fazer um relato de sua vida cotidiana em

acdo, pois ninguém possui mais autoridade sobre ele mesmo do que ele mesmo.

Com tudo isso, podemos afirmar que a relacdo com o jogo é grande. Pois, no campo
do jogo, o conflito é substrato do trabalho e, quando explicitado, torna-se tema protagdnico e
s0 é resolvido pela acéo.

Podemos contextualizar o campo do jogo trazendo alguns pressupostos importantes do
jogador como protagonista:

1° pressuposto: O jogo era visto como uma atividade menor. O jogo era concebido como uma
atividade pueril, tendo como representantes deste pressuposto os filésofos gregos, tais
como Aristoteles e Platdo, com obras como a Poética, Paideia, Republica.
Reproduzida pelos fildsofos cristdos até Leibniz. E tratado como elemento da cultura.
E visto como forma de entretenimento. Tem foco na moral. Aqui o jogador
protagonista era visto como crianca. E a crianca protagonista é sempre permitido rir,
chorar e sentir prazer. Nao ha espaco para a formalidade, a seriedade e a légica que

nos faz perder.

2° pressuposto: Valoriza o critério estatistico. O jogo é dotado de interesse matematico. Sao
0s jogos de azar ou de sorte. Se jogado na dose certa promove e valoriza as virtudes
das pessoas. Ao contrario, promove 0 vicio: “O jogo, que devia ser recreacdo para a
mente, esgota-a até levar a loucura (‘arrebatado pelo xadrez’), e adoece até o corpo,
tende a tornar-se um fim em si, e o0 jogador é tomado por uma espécie de furor, que
ndo o deixa relaxado e feliz, mas apaixonado e inquieto, obsedado pelo jogo”.
(Duflo,1999, p.44)
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Os jogos mediam o0 acaso, como 0s jogos de cartas, de dados, e tantos outros jogos nos
cassinos, cuja regra € a probabilidade. Mediam a inteligéncia, como 0s jogos de xadrez, de
tabuleiro, onde, por exemplo, pode-se imaginar uma guerra e guerrear simbolicamente.
Mediam a forca, como 0s jogos de arena, com os gladiadores. Leibniz (apud Duflo, 1999)
acrescenta a palavra “prazer” ao ato de jogar, em sua analise de jogo. O prazer associado a
expectativa. As pessoas sdo alimentadas pela expectativa. Em um jogo de dados, a expectativa
dos participantes termina quando termina o percurso desse objeto.

Nesse momento 0 jogo ndo merece uma consideracdo atenta dos pensadores, pois
ainda era considerado atividade futil e sem outras consequéncias a ndo ser certo lapso de
tempo escoado sem tédio e a ruina de um homem e de sua familia. 1sso ndo era considerado
pelos “jogadores como Casanova”: “O tempo no qual nos divertimos ndo pode ser chamado
de perdido. O ruim é aquele que passamos no tédio” (Duflo, 1999, p.50).

O jogador protagonista podia ou pode utilizar o acaso, a inteligéncia e a forca. Trazer
toda a sua expectativa para 0s jogos, mas tendo consciéncia de que estara sempre pautado pela
quantidade do jogo. Como ja se observou, o jogo na dose certa valoriza as qualidades do

protagonista, e 0 excesso promove 0 habito nocivo e incontrolavel.

3° pressuposto: Sintetiza um momento muito importante. Pressuposto ligado a Schiller (apud
Duflo, 1999), que da origem a um pensamento filoséfico do jogo. Schiller foi muito
influenciado pela filosofia de Kant. Para que 0 jogo pudesse se tornar um tema
importante para a filosofia, deveria parecer digno de atrair a atencdo do pensador.
Kant (apud Duflo, 1999), afirma que por meio do jogo a crianca aprende a coagir a si
mesma, a se investir em uma atividade duradoura, a conhecer e a desenvolver as
forcas de seu corpo. Em geral, segundo Kant, os melhores jogos sdo aqueles nos quais

aos exercicios de habilidade acrescentam-se exercicios dos sentidos.

O interesse matematico contribuiu para isso. O século XVIII foi o século do
lluminismo, mas também chamado de “século do jogo”, concepcdo que fundamenta o
conceito de teatro na educacdo. No momento em que a educacdo assumiu um lugar importante
para a preparacdo do homem a humanidade, o lugar do jogo foi reconsiderado.

O jogo passou a ser inserido no contexto das artes e da educacdo artistica. Nesse
sentido o jogo, como arte, é concebido como uma atividade prépria do ser humano, ja que as

pessoas falam, pensam, jogam, diferentemente dos animais. O ser humano sé é humano
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quando joga. Portanto, jogando, o homem € protagonista de sua histria. E tem que tomar a

deciséo sobre o jogar.

Sem davida, o homem s6 é homem precisamente, porque, diferentemente das
outras criaturas, esta em condicbes de ndo se limitar a esse assujeitamento a
necessidade natural. Pode nega-la, pelo menos pela mente, mas pode também e
sobretudo transforma-la profundamente em seu sentido, por exemplo, no amor, que

faz da necessidade sexual algo de absolutamente diferente. (Duflo, 1999, p.68)

Nesse momento existia uma comparacgdo explicita da realidade e da ficgdo através da
diversdo. Ao jogar mistura-se um elemento da realidade. Jogar influencia a prépria vida. Ao
invés de esconder do jogo da vida, a pessoa enfrenta a vida através do jogo. O jogo ndo é
instintivo, é cultural. O entretenimento também é bom. A antropologia se encarregou de
desfazer a imagem de que o0s jogos com objetivo de passar o tempo eram algo ruim ou

pejorativo.

4° pressuposto: O jogo é colocado como atividade maior. Desloca-se da ludicidade e usa
metéaforas. Os adeptos desse pressuposto acreditam que todas as questdes da realidade
sdo um jogo. Por exemplo: “A politica é um jogo. As votagdes no Congresso sdo um
jogo”: “Se comercarmos a pensar, vamos ver que nos daremos permissdo de jogar a
todo momento. Ja pensaram no jogo de perguntar: oi! como vai? Se alguém ndo
compreende as regras do jogo e nos responde realmente como vai, podemos cair
desmaiados! Ou se em lugar do jogo em que dizemos ‘prazer em conhecé-lo’,
dissermos o que realmente pensamos do outro! S0 pequeninos jogos, que jogamos
todo o tempo” (Bustos, 1994, p.X).

O jogador protagonista tem sempre como objetivo resolver as intrigas, as tensdes e 0s
desafios do jogo. Ele estd o tempo todo diante de escolhas. Em francés, a palavra jeu tem
inimeras acepc¢des. Em teatro, ela pode ser aplicada a arte do ator (0 que se traduz em
portugués por atuacdo, interpretacdo), a propria atividade teatral, a certas praticas
educacionais coletivas (jogo dramético) e surge até mesmo como denominacgdo de um tipo de
peca medieval.

O teatro tem uma parte ligada ao jogo em seus principios e regras, se ndo em suas
formas. Huizinga (1996, p.16) da a seguinte definicdo global de jogo:
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Sob o &ngulo da forma pode-se definir jogo como uma acédo livre, sentida
como ficticia e situada fora da vida comum, capaz, ndo obstante, de absorver
totalmente o jogador; uma acdo despida de qualquer interesse material e de qualquer
utilidade; que se realiza num tempo e num espago expressamente circunscritos,
desenrola-se ordenadamente de acordo com determinadas regras e provoca ha vida,
relagdes de grupos que se cercam voluntariamente de mistério ou que acentuam pelo

disfarce sua estranheza diante do mundo habitual.

“Jogando” com as palavras, poderemos dizer que na relacdo com o teatro, 0 jogo
comeca pelo estilo lirico. O jogador protagonista ao fazer a declamacéo ou interpretacdo de
uma poesia, por exemplo, faz as outras pessoas vislumbrarem uma realidade que néo € a sua
do dia a dia. Isso traz as pessoas um estado de alerta, uma motivacdo, um animus, e elas ficam
mais abertas ao jogo.

No estilo épico do jogo, tudo é mais adjetivo. O protagonista € um herdi, vai tornar-se
um deus. E necesséario um ato heroico para que a catarse aconteca, expurgada das coisas ruins.
Através do risco, vem a catarse. O que esta em jogo neste caso é o aprendizado da coragem. O
protagonista sofre, mas demonstra coragem e animo. A plateia sofre junto, chora e aplaude.

No estilo dramatico tudo é mais substantivo, consciente. E a forma de convergir o
estilo tragico e o comico. Tragico, enquanto sofrimento, catastrofe, contato, sentimentos ruins,
angustia. Comico porque envolve o riso. Nado ha draméatico sem tensdo. Também ndo existe
nenhum jogo sem tensdo.

No entanto, ndo ha representacdo teatral ou sociodramatica sem a cumplicidade de
quem participa, e a peca e 0 sociodrama sO tém possibilidade de “dar certo” se o0s
participantes jogarem o jogo, aceitarem as regras e interpretarem o papel, aceitando-se como
jogadores protagonistas.

Para Spolin (2005), a ingenuidade e a inventividade aparecem para solucionar
quaisquer crises que 0 jogo apresente, pois esta subentendido que o jogador é livre para
alcancar seu objetivo da maneira que escolher. Desde que obedeca as regras do jogo, ele pode
balangar, ficar de ponta-cabeca e até voar. De fato, toda maneira nova ou extraordinéria de
jogar é aceita e aplaudida por seus companheiros de jogo. Nas atividades propostas por Spolin
(2005, p.xxviii), nos jogos teatrais a palavra “jogador” foi introduzida para substituir “ator”,
onde os prdprios jogadores criavam as suas cenas.

Os jogadores como protagonistas tornam-se ageis, alertas, prontos e desejosos de

novos lances ao responderem aos diversos acontecimentos simultanea e espontaneamente.
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Com espontaneidade, o jogador como um todo é fisica, intelectual e intuitivamente
despertado.

O proprio jogador como protagonista cria suas cenas sem o beneficio de um
dramaturgo ou de exemplos dados pelo professor-diretor. Usando a simples estrutura de
orientagdo “Onde, Quem e O qué”, os jogadores podem colocar toda a sua espontaneidade
para trabalhar e criar cenas. Livre do mecanicismo, o jogador livre e especializado em
técnicas de improvisacdo esta preparado para assumir quaisquer papéis (jogar) em pecas
escritas e no proprio jogo da vida. E se o jogador protagonista esta preparado para assumir no
contexto dramatico quaisquer papeis, estara também se preparando para assumi-los no
contexto social. E assim estara preparado para assumir as regras do jogo da sua propria vida.

Com efeito, ndo ha no jogo uma imitacdo da vida, que engana a prépria vida. No jogo
é 0 homem inteiro que joga, é a sua vida que vive. E esse movimento, pelo jogo variado de
tantas sensacgdes, das emocdes, das tenses de uma atividade aparentemente vazia, pode fazer
as pessoas esquecerem o vazio da existéncia. O jogo é o lugar onde o homem é mais
completo. E sinal da humanidade. E onde o homem é totalmente homem. Sendo homem,
sendo jogador, é também protagonista da sua prépria historia e de seu momento vitorioso.

A seguir, apresentaremos o teatro como um espaco privilegiado do jogo, e 0 ator como

protagonista, aquela personagem sobre a qual todo o enredo se fundamenta e ganha sentido.

2.2 O Teatro

O ser humano é teatro; alguns, além disso, também fazem
teatro, mas todos o séo.
(Boal, 1996, p.27)

E impossivel separar jogo e teatro, ja que o homem aprendeu a brincar e jogar com a
realidade através do teatro e € no jogo que o homem é mais completo. Jogo e teatro estdo
intrinsecamente vinculados, como verificamos anteriormente.

“Teatro” vem da palavra grega théatron, que significa “o lugar de onde se vé” e que,
por extensdo, passou a designar igualmente *“aquilo que se vé”. Teatro designa qualquer
espaco social onde, diante de pessoas reunidas, acontece uma representacao cénica. O teatro
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nasce quando o ser humano descobre que pode observar-se a si mesmo: ver-se em acdo. Tem-
se noticia de que a civilizacdo egipcia fazia teatro. Cerca de 3200 a.C. ja havia representacdes
teatrais. Fazer teatro sempre foi uma atividade de carater religioso, isto é, ligada ao culto, as
divindades que cada povo possuia. O objetivo era exaltar a gléria e o poder das divindades.
Também os chineses conheceram o teatro cerca de 2205 a.C. Além de ser religioso, o teatro
na China servia para celebrar os éxitos militares, as conquistas etc. O homem, portanto, desde
a Antiguidade “teatralizou” suas formas de vida. Trata-se da imensa capacidade que ele tem
de imitar — primeiramente seus deuses, depois 0s outros seres humanos, 0s animais etc.

O teatro como o conhecemos teve inicio na Grécia antiga, em 535 a.C., na cidade de
Atenas, com a instituicdo dos festivais draméaticos em honra ao deus Dionisio no calendario
festivo. A duragdo dos festivais era de trés a cinco dias, de acordo com as circunstancias.
Branddo (1992) afirma que o teatro grego, colocando a religido como base, ergueu sobre ela
um edificio voltado para os problemas do homem. As procissdes narrando e louvando a vida
do deus Dionisio reuniam milhares de pessoas num ritual em que estavam presentes a danca, a
musica e imitacGes desse deus. No local de sacrificio, onde a multiddo se reunia ao final da
procissdo, um grupo de pessoas (0s “satiros”) entoava cantos, inicialmente improvisados,
depois compostos por poetas.

O deus do vinho era cultuado sob a forma de uma méscara fincada sobre uma coluna,
indicio de sua capacidade de alterar a percepcdo que os outros tém de si e do mundo que 0s
cerca, qualidade intrinseca da atividade teatral. Durante as festividades sua estatua era levada
em procissao até o teatro, e l4 permanecia até o fim das representacdes, tendo seu sacerdote
assento reservado na primeira fila. O teatro surge, entdo, como forma de culto religioso.

A cada dia de espetaculo encenava-se uma tetralogia composta por trés tragédias e um
drama satirico, escrita por um mesmo poeta, seguida de uma comédia, de autoria de outro.
Embora varios poetas tenham participado dos concursos, foram conservadas em sua totalidade
apenas pecas atribuidas a quatro deles: Esquilo, Sofocles, Euripedes e Aristofanes, este Gltimo
no que respeita & comédia.

Esquilo foi o primeiro poeta tragico poupado pela acdo do tempo. Os persas, levada a
cena em 472 a.C., é a tragédia mais antiga preservada integralmente. Séfocles, o grande poeta
classico, foi 0 mais citado por Arist6teles na Poética, como exceléncia na sua arte. Euripedes,
0 mais tragico, teve sua biografia pontuada por acontecimentos dignos de figurarem em suas
tragédias. Um deles é que ele se recolhia ao fundo de uma caverna para compor, longe do
convivio humano, dado que aponta para a ousadia de seu teatro, que nem sempre corroborava

os valores de seu tempo. Arist6fanes representa 0 comeco da comédia. Ele pGe em cena a
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deposicdo de Zeus em duas de suas comédias (Aves e Pluto).

Para 0s gregos, a tragédia teria comegado com Téspis, poeta semilendario a quem se
atribui a ideia de designar um participante do coro para com este contracenar, criando assim o
ator.

Em 534 a.C., 0 poeta Téspis separou-se do coro, recitando outro canto. Dai foram
surgindo outros atores, ampliando a ceriménia. Além do coro (“satiros”) surgiram papéis
destacados e o “protagonista”, ou ator principal. O coro representa 0 que é da ordem dos

sentimentos, e 0s atores se ocupam do desenvolvimento e do exame do que é tematico.

Muitas tém sido as funcles atribuidas ao coro: testemunha, confidente,
espectador ideal, conselheiro associado na dor, juiz, eco da sabedoria popular, unido
entre o publico e os atores ... 0 coro atuando como intérprete do publico e participando

ativamente da acdo, é um verdadeiro ator. (Branddo, 1992, p.51)

O desenvolvimento do teatro em Roma se deu por imitagdo do teatro grego. Durante
as guerras de 264-241 a.C, os romanos tiveram contato com o teatro grego através das
colonias espalhadas na regido que corresponde a lItalia. As suas lutas de gladiadores os
romanos acrescentaram a “tragédia” e a “comédia”. Havia entdo grandes festivais onde se
reuniam lutadores, dangarinos e “atores”.

Também a teoria teatral se origina a Grécia com a reflexdo de Platdo, em particular no
fon e na Republica, e de Aristoteles, na Poética. Este ultimo tratado ainda ¢ forte referéncia
tedrica, e seus parametros criticos continuam a elucidar termos-chave como catarse
(purificagdo estética) e hamartia (falha tragica).

Por tudo isso e, em especial, pela qualidade de sua poesia, a experiéncia grega foi
decisiva para o desenvolvimento da arte draméatica no Ocidente. Ndo por coincidéncia a
palavra “teatro”, que designa a uma s6 vez o lugar onde acontece o espetaculo, o espetaculo
em si e 0s espectadores que assistem a ele, é de origem grega.

Para alguns autores, o teatro sé aparece no Brasil no final do século XVII1I ou no inicio
do século XIX. “A expressdo de uma nacionalidade” autenticamente brasileira vai acontecer
com as comédias de Martins Pena e os dramas romanticos dos poetas da abolicdo: Casimiro
de Abreu, Gongalves Dias, Alvares de Azevedo e Castro Alves.

Na ldade Média o teatro sofreu perseguicdes. A Igreja ndo via com bons olhos a
concorréncia que os espetaculos, jogos e diversdes de toda espécie faziam as festividades
religiosas. A atividade teatral se reduziu a brincadeira na praca, nas feiras, para a diversao do
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povo. Mas foi a propria Igreja quem veio a reconhecer a validade do teatro, usando-o para sua
pregacdo. O drama s6 vai surgir no teatro quando este volta a ser religioso. Huizinga trata
desse tema no livro Homo Ludens, quando diz que

drama € uma acdo representada num palco. Esta acdo pode revestir a forma de um
espetaculo ou de uma competicdo. O rito representa um acontecimento césmico ...
Portanto, a funcdo do rito estd longe de ser simplesmente imitativa, leva a uma

verdadeira participacdo no préprio ato sagrado. (Huizinga, 1996, p.18)

Sendo o drama uma acdo representada num palco, tem todo um rito préprio. Antes do
teatro ha um rito, e em um rito existem papéis. Desta forma, podemos dizer que o rito esta na
origem do teatro e no drama, mas nao € teatro nem drama.

Teatro é uma arte coletiva, de cooperacdo. Uma arte que se configura invariavelmente
como arte de partilhar o ato criativo. Criagdo que pode comecar de varias maneiras: com uma
reunido, leituras, analises e conversas, com a organizacao espacial dos corpos em cena, com a
organizagdo de diferentes elementos formais, artificiais, com signos de diferentes canais de
comunicacdo, diferentes linguagens — fala, gesto, movimento, mimica, caracterizacdes,
mascara, figurino, aderegos, musica, sonoplastia, cenario, iluminacdo, coreografia etc. —, mas
que sO se caracteriza quando se oferece aos olhares publicos ou de um publico.

S&o considerados elementos do teatro: a cenografia, a coreografia, a iluminacdo, a
masica, o figurino, a maquiagem, 0s ensaios, a preparacdo, a producdo, o ator, o diretor,
muitos trabalhadores invisiveis que executam tarefas, antes, durante e apds cada apresentagéo.

Vérios autores destacam elementos essenciais, cuja auséncia impediria a existéncia do
teatro. Séo eles o espaco cénico, o texto, o diretor, 0 ator e a plateia. Sao elementos comuns
no sociodrama e no teatro.

Bareicha (2004), em sua tese de doutorado intitulada Representacfes sociais do
teatro, inicia a pesquisa com a pergunta “O que € teatro?”. Segundo ele, muitas respostas

emergem dessa pergunta, todas em algum sentido verdadeiras e inquietantes:

O teatro é uma manifestagdo artistica que depende da interacdo entre o artista
e a plateia no momento da apresentacdo da obra de arte. No instante magico deste
momento procura-se representar e refletir sobre a vida dos homens em suas
vicissitudes e limitagdes. O ator comunica e expressa ideias e sentimentos através dos
personagens e papeis vividos frente ao espectador. O publico apropria-se de contetdos
divertindo-se. (Bareicha, 2004, p.14)
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Bareicha (2004) apresenta, com base em uma revisdo de varios autores que escrevem
sobre teatro, as suas varias funcbes na sociedade: representar uma inquietacdo permanente do
ser humano, atribuir significados novos a realidade, a catarse — depurar e purificar emocées
para a diversdo, para enriquecer e diversificar a cultura —, esclarecer e incitar a plateia a
tomada de acOes na realidade concreta, capacitar o homem a conhecer, apropriar-se e
transformar o mundo e como educacdo e didatica.

O autor realizou sua pesquisa com a participacdo de mais de seiscentos profissionais
divididos em dois grupos. O primeiro grupo foi composto por pessoas que trabalham com
teatro, o Grupo de Formadores. O segundo grupo foi composto por pessoas que trabalham
com teatro como profissionais, 0 Grupo de Praticos. Consideramos que a pesquisa trouxe
elementos significativos para a teoria sobre teatro, e queremos aqui evidencia-los.

Segundo o Grupo de Praticos, o teatro é organizado por eles como uma necessidade
existencial cuja fungdo principal € tornar as pessoas mais sensiveis, mais conscientes de Si
mesmas e dos outros, através da comunicacdo e da expressdo de ideias e sentimentos, de
maneira a mais divertida possivel. O prazer e a diversdo estdo, portanto, no cerne do conceito
para os Praticos. Para os Formadores, a arte teatral compde um elenco fundamental da
formacdo cultural das pessoas, sendo imprescindivel ao ser humano.

Ainda de acordo com a pesquisa (Bareicha 2004), o teatro é caracterizado pelos
entrevistados a partir de quatro elementos principais: “arte-cultura”, “trabalho cénico”, “vida-
prazer” e “profissionalismo”. Diferentemente de outras artes nas quais também ha ansia por
criar, no teatro sdo referidos outros elementos como a comunh&o entre o ator e a plateia e a

noc¢do de espetaculo e de diversdo, que ddo ao termo sentido proprio, coletivo e plural.

Em um enunciado, podemos dizer que o teatro é um componente da arte e da
cultura, que envolve um trabalho de natureza cénica, que se procura realizar com
qualidade técnica, e que € feito com muito prazer. Em torno desse nucleo organizam-
se os elementos que ddo sentido a pratica teatral: ator-diretor, plateia, comunhdo,

criacdo, espetaculo e diversdo. (Bareicha, 2004, p.108)

No inicio da década de 1960, o dramaturgo brasileiro Augusto Boal (1996a, b)
organizou um “método de expressdo estética” fundamentado em exercicios e jogos teatrais,
com a finalidade de “desmecanizar fisica e intelectualmente os participantes”, democratizando

0 teatro e promovendo o enfrentamento da dicotomia opressor-oprimido.
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A abordagem parte do pressuposto de que a linguagem teatral é propria da natureza
humana e que, portanto, qualquer pessoa, por mais simples que seja, é capaz de aprendé-la e
utiliza-la. Nesse sentido, a “democratizacdo do teatro” diz respeito a um programa de
formacdo permanente de atores e plateia (participante). Além disso, ha a finalidade politica da
conscientizagdo sobre determinada opresséo.

A opressdo pode ser entendida aqui desde o sentido estrito, como algo de fato
observado e factivel em uma relacdo de poder; e pode ser entendida como uma categoria
psicolégica, como no momento em que alguém afirma que “se sente oprimido”, ndo
necessariamente, de fato, estando em uma situacao que, para muitos e até para o seu proprio
grupo, ndo seria opressora. Assim, o teatro, como linguagem e como forma expressiva, se
torna veiculo para a organizacdo, o debate dos problemas e a formacdo de atores sociais.
Formadas como atores sociais, as pessoas podem agir em defesa de seus direitos e da
construcdo coletiva da cidadania.

Para Boal (1996a, p.30) o teatro, enquanto arte, ndo se preocupa com o trivial e
corriqueiro, o sem valor, mas sim com as agdes nas quais as personagens investem e arriscam
suas vidas e sentimentos, op¢des morais e politicas: suas paixdes.

Moreno (1984) pensava em produzir uma revolucdo no teatro e alterar por completo os
eventos teatrais. A tentativa de mudanca concretizou-se de quatro formas: 1) A eliminagéo do
dramturgo e do texto teatral por escrito; 2) A participacdo da plateia: ser um teatro sem
espectadores; todos sdo participantes, cada um é um ator. 3) Atores e plateia sdo Unicos
criadores; tudo é improvisado: a pec¢a, a a¢do, 0 motivo, as palavras, o encontro e a resolucao
dos conflitos; 4) O antigo palco desaparece; em seu lugar desponta o palco-espaco, 0 espaco
aberto, 0 espaco da vida, a vida mesma.

Em 1923, quando Moreno fundou o “Teatro da Espontaneidade”, tinha a intencéo de
quebrar a “conserva cultural” do teatro da época. Ele conhecia o poder da catarse do teatro,
mas dircordava do uso de textos decorados e ensaiados. Desejava que as catarses
“aristotélicas” e de “ab-reacdo” fossem substituidas por uma forma de expressdao em que 0
ator, nagquele momento de acdo, torna-se o préprio autor e criador de sua histdria,
principalmente para poder transforma-la. E mais do que nunca, permitir a mais pessoas serem
protagonistas.

Catarse, segundo Branddo (1992), significa na linguagem médica grega, da qual se
originou, purgacdo, purificacdo. Diz Aristételes que a tragédia, pela compaixdo e pelo terror,
provoca uma catarse prépria a tais emocdes, isto é, relativa exclusivamente ao terror e a

piedade e ndo a todas as paixdes de que se encarrega a alma.
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A técnica do Teatro da Espontaneidade atende no psicodrama ao propésito original da
génese teatral: a catarse coletiva. O principio é buscar o processo criador espontaneo, em
status nascendi, ou seja, no “aqui e agora” da situacdo. A intencdo do teatro espontaneo é que
a catarse ocorra simultaneamente para o autor, diretor, ator e espectador.

Enguanto no teatro tradicional alguns elementos ndo podem ser retirados, sob o risco
de a prética deixar de ser considerada teatro, a proposta fundamental do Teatro da
Espontaneidade no psicodrama esta na eliminacdo do dramaturgo e da peca escrita: tudo €
improvisado — a obra, a acdo, o tema, as palavras, 0 encontro e a resolucdo dos conflitos. Na
plateia, todos sdo autores e espectadores participantes; ndo ha& cenarios construidos
classicamente: o cendrio é aberto, o cenario é a propria vida.

Na auséncia de um texto prévio, tudo se improvisa. Autor e ator se fundem numa
mesma pessoa: palco e plateia se unem para produzir o espetaculo. Jogos séo utilizados por
Spolin em Improvisagdo para o teatro (2005), e por Boal (1991) no Teatro do Oprimido.

O sucesso dessa modalidade de representacdo cénica, Teatro Esponténeo, foi tdo
grande, que muitos chegavam a duvidar da inexisténcia de ensaio anterior. Por esse motivo
introduziu-se outra versao, a que se denominou “jornal vivo”. Nela a escolha do tema se fazia
a partir das noticias publicadas no jornal do dia. Feita a opcao pelo evento a ser teatralizado,
estimulava-se ndo apenas a imaginacdo, no sentido de tentar oferecer desdobramentos
imaginarios aos acontecimentos, como também a expressao de sentimentos por eles gerados
ou despertados.

A quantidade de emocdo mobilizada e liberada no teatro espontaneo é muito grande. O
principio aristotélico da catarse pressupde que a representacao alcance seu resultado maximo
quando provoca no auditério uma vivéncia emocional intensa e orgastica, ou seja, uma
purificacdo. Como pressuposto das proposicoes do teatro espontaneo estd a consideracdo de
que a vida é um imenso teatro — porém um teatro espontaneo.

Vérias foram as defini¢bes e as funcbes do teatro propostas ao longo da historia. O
teatro € comumente citado como elemento que constitui a cultura de um povo. O teatro é
referido como arte. O teatro como trabalho do ator e préatica profissional. Como instrumento
de comunicacao de informagdes e também como uma linguagem expressiva.

Sendo o teatro é uma manifestacdo artistica que depende da interacdo entre o artista e
a plateia no momento da obra de arte, podemos afirmar que nesse momento, em que se
procura representar e refletir sobre a vida dos homens, o ator expressa ideias e sentimentos

através da personagem vivida, sendo protagonista desse instante magico.
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2.2.1 O ator como protagonista

A figura do protagonista como ja enunciamos tem sua origem na tragédia grega no
século V a.C. Existiam até entdo os rituais religiosos, a epopeia e a poesia lirica como
representacfes miticas do povo helénico, mas é com o homem tragico que as condicbes
sociais e psicoldgicas da vida humana passam a ser expressas.

A tragédia inicialmente estava estruturada por um coro, constituido por um grupo de
cidaddos que, através de evolugdes e do canto, tinha o papel de comentar a narrativa e
exprimir os sentimentos da comunidade.

Téspis, 0 primeiro autor tragico, tira do coro um elemento que, usando ainda mascaras,
ndo no sentido ritual, mas como caracterizacdo, vai encarnar a figura de herdi. Essa
personagem individualizada serve ao desenvolvimento da tematica, ficando com o canto coral
a ordem dos sentimentos. A esse primeiro ator vai ser acrescentado um segundo, também
tirado do coro. O entrechoque de personagens se faz em cena e, na medida em que esta se
enriquece de outros elementos, o coro vai diminuindo, mudando, e perdendo sua fungéo. O
teatro grego passa a ser uma assembleia popular onde os valores tradicionais s&o
questionados. E na encenacio que o passado se faz presente, o distante se faz proximo. O
herGi na perspectiva tragica estd sempre em dois planos: o da causalidade divina e o da

causalidade humana.

Criado por Téspis, o primeiro ator, Esquilo consoante Aristételes introduziu o
segundo, diminuindo a importancia do coro, intensificando o dialogo; So6focles
introduziu o terceiro. O ator principal chama-se protagonista, que quase sempre
fornece o titulo da peca: Antigona, Medeia...; 0 segundo, deuteragonista, fazia os
papéis de segundo plano ... o terceiro denomina-se tritagonista, e era uma espécie de

factétum, a quem tocavam os papéis mais ingratos. (Brandao, 1992, p.53-54)

Esquilo também atuou e dirigiu suas proprias pecas. Segundo Aristételes, inovou ao
introduzir o segundo ator na tragédia, dotando-a de maior agilidade. So6focles, segundo
Aristételes, teve entre as suas contribuicbes para o desenvolvimento do drama, também
arroladas na Poética, a introducdo do terceiro ator — o que possibilitou 0 aumento do nimero
de personagens e o incremento do didlogo — e a invenc¢do da cenografia.

De Esquilo a Euripedes vai havendo um deslocamento da énfase dos poderes divinos
para aqueles advindos de um eu, dos sentimentos e da paixdo do homem. A atmosfera do
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drama era de éxtase dionisiaco e de arrebatamento ditirambico. O ator, separado do mundo
vulgar pela méscara que usava, sentia-se transformado numa outra personalidade, a esta era
por ele mais propriamente encarnada do que simplesmente representada. O publico era
arrastado por ele para 0 mesmo estado de espirito.

Huizinga (1996, p.30) escreve que nada ajuda mais 0 homem a compreender as
sociedades primitivas do que seu gosto pelas mascaras e pelos disfarces. Isso demonstra a
importancia social desse fato, pois o individuo sente uma grande emogdo estética, composta
de beleza e de muito mistério, diante da méascara. Hoje ainda a mascara conserva esse poder
muito misterioso, ligada ou ndo as emocdes religiosas. Ver uma pessoa mascarada nos conduz
para outros lugares misteriosos, para um mundo diferente da realidade: o mundo do selvagem,
da crianca e do poeta, 0 mundo do jogo. O costume da mascara atinge 0 maximo na natureza
do jogo. A pessoa mascarada desempenha um papel, ela entdo é outra pessoa.

A personagem central da tragédia grega vai passando de simples encenador da

narrativa a questionador de sua prépria acao:

E essa figura, destacada da tragédia grega, que é o protagonista. Personagem
principal do drama, responsavel pelo fio condutor da acdo, o principal lutador,
protagonistés, aquele que vai confrontar o antigo e o novo, o passado e o presente, 0
sagrado e o profano, o mito e a cidade, aquele que aceitando o questionamento da

comunidade, vai decifrar o enigma de sua historia. (Alves, 1994, p.51)

E bem possivel que a indumentéria teatral seja também de origem dionisiaca. Segundo
Branddo (1992) a mascara tem um emprego multiplo em todas as culturas primitivas. Eram
usadas a mascara protetora, que subtrai 0 homem aos poderes maléficos e hostis, e a mascara
magica, que transfere ao portador as forcas e as propriedades dos deménios por ela
representaos. Atribui-se a Esquilo a invencdo da mascara pintada & imitagcdo da forma
humana.

O ator moderno raramente usa mascaras per se, ainda que a maquiagem e a cria¢do da
persona publica possam ser consideradas uma mascara. Os atores, ndo obstante, usam outros
meios para invocar as personagens.

No Japéo, os mitos e lendas sdo mantidos vivos por meio das formas tradicionais de
teatro, denominadas NO6. Nelas o ator é uma espécie de sacerdote, figura purificada,

santificada, sujeita a obrigacOes estritas. O seu sistema de crenga considera que 0s deuses
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habitam objetos sagrados, tais como o corpo e a personagem do ator. Nesses casos, mascara e

ator sdo considerados sagrados.

Quando o ator do N6 se concentra e contempla sua mascara antes da atuacéo,
ele estara levando a cabo um ritual extatico, permintindo que o deus que habita dentro

da mascara possa tomar total possessdo dele. (Olsen, 2004, p.10)

Hoje em dia o usar mascaras carrega consigo imagens pessimistas, negativas e
pejorativas de uma realidade fria. I1sso pode significar para muitos que usar mascaras no seu
cotidiano é fingir ser o que ndo se &, ou ser uma pessoa “mentirosa”. Contudo, podemos
compreender que usar mascaras €, na verdade, representar papéis. E apenas representamos
papéis para sobreviver, vivemos personagens que ndo somos e participamos do teatro da vida.

O ator (Pavis, 1999), desempenhando um papel ou encarnando uma personagem,
situa-se no proprio cerne do acontecimento teatral. Ele € o vinculo vivo entre o texto do autor,
as diretivas de atuagdo do encenador e o olhar e a audi¢do do espectador. Compreende-se que
esse papel esmagador tenha feito dele, na histéria do teatro, ora uma personagem adulada e
mitificada, um “monstro sagrado”, ora um ser desprezado, do qual a sociedade desconfia por
medo quase instintivo.

No inicio do século VII, o termo ator designava a personagem da peca; ele passou a
ser, em seguida, aquele que tem papel, o artesdo da cena e o comediante. Na tradigdo
ocidental, na qual o ator encarna sua personagem, fazendo-se passar por ela, ele é, antes de
tudo, uma presenca fisica em cena, mantendo verdadeiras relacdes de “corpo a corpo” com o
publico, o qual é convidado a sentir o lado imediatamente palpavel e carnal, mas também
efémero e impalpavel de sua apari¢do. Ouve-se dizer, com frequéncia, que o ator € como que
“habitado” por outra pessoa; ndo é mais ele mesmo, e sim uma forca que o leva a agir sob os
tracos de um outro: mito roméantico do ator de “direito divino”, que ndo estabelece mais
diferenca entre o palco e a vida.

Olsen (2004, p.12) especula sobre esse assunto ao dizer que um acontecimento é mais
intrigante do que todos os outros na historia do Teatro Grego. E o acontecimento, ja citado,
em que Téspis foi o primeiro a destacar-se do coro e criou o dialogo e consequentemente 0
protagonista. Concordamos com esse autor. Na sua opinido, Téspis mais que se destacou do
coro, ele “transcendeu o coro”, como se fosse um “canalizador em transe”, capaz de
suspender as suas identidades pessoais a fim de permitir que outros se apossem de sua voz.
Ha infinidades de narrativas de interpretacdes que atingem picos extraordinarios durante a
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atuacdo, até durante desempenhos improvisados, e cujos atores, depois, sentem-se estupefatos,
sem saber se 0 desempenho surgiu por meio deles ou a partir deles.

O ator é sempre um intérprete e um enunciador do texto ou da acdo: €, a0 mesmo
tempo, aquele que é significado pelo texto (cujo papel é uma construcdo metddica a partir de
uma leitura) e aquele que faz significar o texto de uma maneira nova a cada interpretacéo.

O ator sempre simula uma acao, passando-se por seu protagonista pertencente a um
universo ficticio. Ao mesmo tempo, realiza a¢bes cénicas e continua sendo ele préprio. A
duplicidade: viver e mostrar, ser ele mesmo e outro, ser protagonista, um ser de papel,
especial, de quem os espectadores esperam grandes acdes, grandes feitos, em torno de quem a
trama gire, mas que também seja de carne e 0sso. Essa é a marca fascinante do ator como

protagonista.

Entendido como producdo simbélica, o trabalho do ator é, em qualquer
contexto temporal e geografico, uma criacdo ficcional mediada pelo corpo humano. O
que pode caracterizar o ator no teatro brasileiro €, portanto, a atribuicdo de diferentes

acepcdes de fundo histérico a esse signo primordial. (Guinsburg, 2006, p.40)

No primeiro periodo republicano brasileiro o ator reina sobre o palco de modo
absoluto: escolhe o repertorio, empresaria e, muitas vezes, escreve as pecas, sem que altere
substancialmente as fungdes no espetaculo.

Para Caetano (1956, apud Guinsburg, 2006) compete ao ator a representacdo de papéis
e, em criagdes advindas da escola romantica ou realista, ou em pecas comicas, o seu trabalho
tem como alvo a credibilidade da personagem. O seu jogo é todo convencdo, criando, por
assim dizer, uma natureza para si, comovendo-se, arrebatando-se e exasperando-se até o ponto
que lhe convém.

No psicodrama o ator vive como num estado de sonho. Quanto menos um individuo
esta absorvido por seu papel, mais fraca é a sua espontaneidade e maior é a parte de seu “eu”
que, livre para observacgéo, pode eventualmente perturbar o desempenho e quebrar a unidade
da dramatizacdo. O ator precisa, portanto, atentar para que sua tendéncia a analisar nao
perturbe a atuacdo. Para um ego auxiliar (termo que sera analisado mais adiante) bem
treinado, é perfeitamente possivel pensar e atuar simultaneamente. No sociodrama, os atores
tém de emergir na situacdo como representantes do objetivo comum, ponto de referéncia, e o
“meio ambiente” tem de se transformar em situacBes ativas especificas, carregadas de

provocacdes estimuladoras. Culturas inteiras podem ser representadas por partes, nos cenarios
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experimentados do sociodrama, fazendo do ator e do protagonista criadores e intérpretes.

Para Olsen (2004) os atores sdo uma categoria que parece ultrapassar uma infinidade
de limites. Eles fazem de tudo: vendem produtos, escrevem filmes, dirigem filmes, produzem
pecas, fundam companhias, disputam corridas automobilisticas, criam vinculos com outras
nacdes, assumem posicOes de caridade, emprestam seu charme popular as causas dos
miseraveis e, é claro, lavam pratos, esperam nas mesas, escrevem piadas, trabalham como
garcons ou qualquer outra atividade que possam encontrar durante a sua ardua trajetéria rumo
ao status de ator reconhecido.

Ainda Olsen (2004) afirma que, com relacdo a cultura ou ao estilo de atuacéo, o ator
esta sempre envolvido com algum tipo de restauracdo do comportamento. Um ator atua para
contar uma histéria, e todos adotam um método de trabalho, uma marca determinada ou estilo,
0s quais de algum modo dé&o credibilidade ao seu papel ao produzir ou ao reproduzir um
evento.

O ator como protagonista é justamente esse ator no teatro formal. O ator que estuda
para, profissionalmente, exercer um papel e, de preferéncia, o melhor. O melhor, ou o
principal, é o protagonista. Aquele em torno do qual a histéria gira. O verdadeiro ator
protagonista é aquele que alcanca a verdadeira simplicidade ao tornar-se consciente dos
processos dindmicos da vida, ao participar da harmonia na ordem natural. E, principalmente,
da conta de interpretar 0 momento, possuindo em si uma combinacdo de experiéncia e
confianca.

A seguir abordaremos o Sociodrama, tendo como protagonista 0 grupo.
Evidenciaremos também a referéncia a interpretacdo do momento, a valorizacdo do tempo

presente e da improvis&o.
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2.3 O Sociodrama

O drama, devido a seu carater intrinsecamente funcional e
devido ao fato de constituir uma agdo, continua permanentemente
ligado ao jogo. A propria linguagem reflete este laco indissollvel.
Drama é chamado ‘jogo’ e interpreta-lo é jogar.

(Huizinga, in Monteiro, 1994, p.1)

Embora na literatura se afirme que a Socionomia nasceu de um tripé tedrico composto
por sociologia, medicina e religido, podemos dizer que o psicodrama teria nascido de uma
fidelidade absoluta de seu criador ao papel de Deus. Como ja afirmamos anteriormente,
somos levados a acreditar que o psicodrama nasceu do jogo.

Moreno, o criador do psicodrama/sociodrama, elegeu o teatro como
linguagem que melhor sustenta as agdes em grupos e na sociedade, e propds o teatro
espontdneo como metodologia facilitadora da inclusdo da plateia na construgéo
coletiva das cenas a fim de explorar melhores formas de relacionamento a partir do
improviso. Enfatizou necessidade de ndo repetir textos, mas de recria-los, reedita-los

constantemente. (Bareicha, 2005, p.140)

A metodologia sociodramatica de pesquisa social pertence a Teoria Sociondmica,
criada por Jacob Levy Moreno, conhecida também apenas pelo nome de uma de suas
principais técnicas de intervencdo social, chamada de Psicodrama. E a ciéncia das interagdes
sociais, que estuda e contribui na identificacdo das normas gerais e especificas que se
estabelecem nos grupos e nas relacfes nas sociedades. Sua base filos6fica e seu método tém
sintonia com a Fenomenologia e o Existencialismo.

As concepcdes desenvolvidas por Moreno (1992) emergiram de seu trabalho
comunitario, por exemplo, com criancas nos jardins de Viena e com prostitutas e refugiados
no campo de Mittendorf, do Império Hingaro, durante a Primeira Guerra Mundial. Esses
trabalhos demonstraram seu objetivo mais amplo em desenvolver uma pratica que pudesse
contribuir para as transformacbes necessarias na vida das pessoas e proporcionar

procedimentos efetivos que ajudassem todas as classes e todos 0s segmentos sociais.
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A questdo inicial das pesquisas experimentais com que me ocupei em Viena
antes e depois da Guerra Mundial foi: “Como se pode ajudar as pessoas que vivem em
grupo, mas permanecem solitarias? Como se pode ajuda-las a ser criadoras?”
(Moreno, 1993, p.23)

Moreno faz sua trajetoria partindo de uma missao espiritual. Busca o mundo teatral,
chegando ao campo cientifico via medicina e, por fim, consolida sua obra construindo formas
de compreensdo, intervencdo e tratamento das pessoas e dos grupos. O seu grande desejo foi o
de construir um corpo tedrico que permitisse reconhecer e compreender as motivagdes que
produzem 0s movimentos (espontaneos ou ndo) dentro dos grupos. Ele achava que essas
reacOes poderiam ser compreendidas e mesmo medidas, mas que também seria possivel, com
base nelas, prevenir conflitos, corrigir desvios e modificar estruturas de personalidade através
de adequados tratamentos terapéuticos.

Moreno sofreu grande influéncia, segundo Romaria (1996, p.96), de artistas, escritores
e filésofos do comeco do século XX, e encontrou no teatro e em seus recursos os subsidios
que estava procurando para dar forma a uma teoria que, mesmo fragmentada e bastante
tingida pelas caracteristicas de sua propria personalidade, é extremamente rica em
perspectivas operacionais.

A Socionomia, mais conhecida como psicodrama, é uma teoria, uma filosofia e uma
metodologia ainda pouco abordada por meio de pesquisas e estudos na academia e mesmo no
mundo cientifico em geral. A validade e a vitalidade de novos estudos nesse campo tambem
se revelam na possibilidade de divulga-los como metodologia de acdo, principalmente quando
se utilizam as &reas do conhecimento que compdem a Socionomia, ou seja, a “ciéncia do
socius”. Socius em grego significa “companheiros, grupo”, e nomus em latim sdo “as leis, as
regras”. Trata-se, portanto, do estudo das leis do desenvolvimento social e das relacGes
sociais. A Socionomia, ciéncia que explora as leis do desenvolvimento social e das relagdes
sociais, organiza-se em trés dimensfes complementares ou nas principais ramificacdes

metodoldgicas:
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Sociometria — parte da Socionomia que se ocupa da mensura¢do do socius, tanto em seu
aspecto quantitativo quanto no qualitativo. Ocupa-se da medida do relacionamento
humano. Tem no teste sociométrico uma de suas principais técnicas e método de
investigacdo. Por meio da sociometria é possivel construir a rede de interagcdes que
sustenta a existéncia de grupos e sociedades. E a estrutura “oculta”, porém
determinante, da sociodindmica dos grupos.

Sociodindmica — area da teoria que descreve como ocorrem as interacdes nos grupos. Seu
objeto € a estrutura, a evolugdo e o funcionamento dos grupos. Revela literalmente
“como o grupo funciona”. Moreno, a partir de sua experiéncia com grupos de bebés,
identificou trés estagios no desenvolvimento dos grupos (seguindo-se as etapas da
matriz de identidade): momento da indiferenciacdo, diferenciagdo horizontal e,
finalmente, diferenciagdo vertical. E importante destacar que se trata do status
nascendi do grupo: cada grupo, de forma dialogada ou ndo, termina por construir
“regras de relacdo” ou “regras de funcionamento” que vdo se estabelecendo,
constituindo-se também na identidade desses grupos. Sua principal técnica ou método
de investigacdo é a interpretacdo de papéis ou role playing.

Sociatria — é a area que trata dos meios de transformacdo ou tratamento das interacdes
patoldgicas, que estejam gerando sofrimento a um ou a varios integrantes do grupo ou
da sociedade em seus contextos. Suas principais técnicas sdo o psicodrama (psique

individual) e o sociodrama (cuidado com o grupo como um todo).

Os trabalhos de Moreno (apud Marra & Costa, 2004, p.102) podem ser considerados
como marco importante de ruptura com as concep¢Oes individualistas, uma vez que
desenvolveram conceitos sobre a formacao e a dindmica dos vinculos, a medida das relacbes
sociais e o tratamento dos grupos e das relag6es: “O psicodrama é um método de diagndstico,
assim como um tratamento ... O psicodrama é uma sociedade humana em miniatura”
(Moreno, 1993, p.231).

Moreno buscou alcancar o significado da realidade do mundo para o sujeito, que é
encarado como ator e protagonista de sua prépria vivéncia, cujo fundamento estd na
valorizacdo de sua inter-relacdo com os outros atores também protagonistas. O interesse maior
da Socionomia é o estudo do sujeito em situacGes cotidianas, em seus grupos, organizacdes e
comunidades.

Esse referencial tedrico-pratico de investigacdo e intervencdo coloca “a psique em
acdo”, buscando a verdade contextualizada na agdo. Dai a importancia da metodologia

qualitativa que enfoca o processual, o irregular, o complexo das subjetividades humanas em
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uma dimensdo dialética. O objetivo primeiro da Socionomia € o desenvolvimento da
espontaneidade e da criatividade para garantir a conquista da autonomia no sentir, pensar e
agir. Garantindo estas conquistas, garante, a meu ver, o surgimento do protagonista. Segundo
Marra e Costa (2004, p. 104), é a partir do exercicio da espontaneidade e da relacdo de
compromisso e responsabilidade que um sujeito é agente terapéutico do outro, é assim que
espelhamos o homem consciente e que livremente age e assume a autoria de seus atos,
reconhecendo-os como seus e respondendo pelas consequéncias.

A Socionomia é, portanto, uma metodologia adequada para focar a complexidade
relacional dos grupos, a singularidade dos sujeitos, suas configuracGes afetivas e suas redes de
comunicagdo. Essa metodologia de intervencdo e pesquisa orienta o trabalho desde a fase
exploratoria, passando pelo diagndéstico e pela construcdo do conhecimento e chegando até o
tratamento. Os participantes do grupo criam situagdes que sdo instrumentos de investigagédo
da prépria realidade em que estdo inseridos. O aspecto mais importante é examinar a estrutura
grupal em status nascendi, em processo. A Socionomia pode ser entendida como a sociologia
do momento.

Para compreender a movimentagdo dos grupos, dos atomos sociais, Moreno postulou
a Tricotomia Social. Sdo trés movimentos: a Sociedade Externa, que € a descricdo da
coletividade, a organizacdo social formal, compde-se de grupos visiveis e observaveis; a
Matriz Sociométrica, ou Rede Sociométrica, que é a estrutura “oculta” de atracdes e rejeicdes
nas interacGes interna e entre os diversos grupos existentes na sociedade, fornecendo a
dindmica de exercicio de poder; e, por ultimo, a Realidade Social, que constitui a sintese e
interpenetracdo dindmica da sociedade externa e da matriz sociométrica. A Realidade Social
fornece, portanto, a dindmica real da vida social.

Todas essas dimensdes propdem superar a analise individual e preconizam a analise
grupal. Propdem o desenvolvimento da saude das relacGes e das redes sociais. O sociodrama
insere-se na Socionomia como um dos métodos de tratamento do grupo (sociatria). E um
meétodo psicopedagdgico de trabalho que facilita a aprendizagem de conceitos e atitudes a
partir da vivéncia pedagogica.

O sociodrama consiste na pesquisa de uma problematica do grupo em questdo. Esse
interesse pode estar mais ou menos vinculado ao seu historico ou as suas dificuldades com o
grupo, mas sempre aparecera para socorrer suas necessidades de crescimento.

A metodologia sociodramética se caracteriza por ter como foco (lécus nascendi) o
grupo como protagonista da acdo. Assenta-se sobre um tripé formado por ‘“contexto,

instrumentos, e etapas ou momento”.
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A decodificacdo das acGes que emergem durante o sociodrama tem como origem 0S

trés contextos nos quais 0s grupos estao inseridos:

Contexto social: s@o as aprendizagens coletivas e seus significados, realizadas pela mediacdo
da cultura, que ddo sentido a existéncia humana;

Contexto grupal: a histdria, identidade e regras de “funcionamento” do grupo, que matizam a
participacéo nele;

Contexto dramatico: forjado no momento de climax da agdo principal do grupo, reveladora
de contetdos da psique em acdo de cada integrante do grupo (inter-subjetividade) e do

co-inconsciente coletivo (imaginario do grupo).

Sdo trés as etapas ou momentos do método:

Aquecimento: cria o clima de confianca, mobilizando as condi¢des necessarias para
apreensdo da verdade do grupo. Pode subdividir-se em aquecimento inespecifico e
especifico. Conjunto de procedimentos para criar o clima afetivo-emocional do grupo
na preparacdo da acdo. Suscita estado de espontaneidade, favorecendo o desempenho
espontaneo e criativo dos papéis.

Acdo Dramatica: acdo principal que revela a estrutura das interagdes ou tramas do grupo,
produzindo a catarse de integracdo e, desta forma, as alternativas possiveis de
superacdo da situacio atual. Considerada o ndcleo do psicodrama. E o que o
caracteriza. S&0 as cenas vividas ou imagens plasticas representadas pelo
protagonista, o grupo. A acdo dramatica é a forca que parte de um ponto e dirige-se a
outro durante a representacao.

Comentéarios: 0 momento em que sdo compartilhadas as visdes de mundo, as emocdes
mobilizadas e os aprendizados realizados. E o momento da decodificacio dos
contetidos simbdlicos pelo grupo. E o compartilhamento das vivéncias, experiéncias,
papéis, cenas que cada um mobilizou e reatualizou em ressonancia com o que

aconteceu no cenario dramatico.

Sdo cinco os instrumentos necessarios para que ocorra 0 sociodrama: 0 cenario, 0

publico, o diretor, o(s) ego(s)-auxiliar(es) e o socius-protagonista.
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Cenario: é construido de forma simbdlica, num espaco fisico delimitado para que possibilite a
incursdo na cena dramatica e o retorno ao contexto grupal.
Publico: sdo os participantes que nao estejam atuando diretamente na cena no momento, mas

gue podem ser convocados a agir, dependendo da direcdo da cena.

Diretor: é o que dirige (tal como diretor teatral) a cena, seguindo o script (roteiro de atuacéo)
fornecido pelo socius-protagonista. N&o existe um roteiro prévio. A espontaneidade e
a criatividade sdo as ferramentas principais do diretor.

Ego-auxiliar: atua no papel complementar ao do “ego” do socius-protagonista, atuando como
ator-observador participante; podem atuar varios egos-auxiliares, e ainda podem ser
recrutados entre o publico.

Socius-protagonista: é o ator principal do grupo, aquele que “sintetiza” a acdo dramatica (ou
a dor, a queixa, o sofrimento mais proeminente) do grupo, por isso socius, visto que

ndo atua por ele mesmo, mas no momento “encarna” a inter-subjetividade do grupo.

O sociodrama - como, sinteticamente, se pode denominar a metodologia
sociodramatica — € uma metodologia de acdo. Marra e Costa (2004), em artigo intitulado “A
pesquisa-acdo e o sociodrama: uma conexdo possivel?”, afirmam, desde o contexto pds-
modernista e de novas tendéncias epistemoldgicas afirmadas principalmente pelo filésofo
portugués Boaventura Sousa Santos, que:

Os trabalhos de Moreno ... podem ser considerados como marco importante de
ruptura com as concepgdes individualistas, uma vez que desenvolveram conceitos
sobre a formacdo e a dindmica dos vinculos, a medida das relagcdes sociais e 0

tratamento dos grupos e das relagdes. (Marra & Costa, 2004, p.101)

A pessoa tem extrema importancia no sociodrama, mas tem mais importancia ainda
quando supera suas concepcOes individualistas, transformando-se em real sujeito da
construgdo e da reconstrucdo da relagcdo do grupo. O sociodrama tem como protagonista o
grupo, por consideréa-lo foco da acdo. Todos os participantes sdo convertidos de espectadores
para atores de seu préprio drama.
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2.3.1 A pessoae o0 grupo como protagonista

Se Deus voltasse ao mundo, Ele ndo viria encarnado como
um individuo, mas sim como um grupo, um coletivo...
(Moreno, 1993)

O sujeito do sociodrama é o grupo. A metodologia sociodramatica se caracteriza por
ter como foco (lécus nascendi) o grupo como protagonista da acao. As pessoas sdo levadas a
investigar e experimentar como se sentem ao receber uma informagao e avaliar as impressoes
subjetivas, os sentimentos que tém a esse respeito. O método revela, ainda, a verdade do
grupo, seus comportamentos, as correntes de ideias que regulam as relacGes e a estrutura do

grupo como organizacao. O grupo € o protagonista.

O verdadeiro sujeito do sociodrama é o grupo ... Ha conflitos nos quais estdo
envolvidos fatores coletivos ... supra-individuais ... e que tém que ser compreendidos e
controlados por meios diferentes ... pode-se, na forma de sociodrama, tanto explorar
como tratar, simultaneamente, os conflitos que surgem entre duas ordens culturais
distintas e, a0 mesmo tempo, pela mesma agdo, empreender a mudanca de atitude dos

membros de uma cultura a respeito dos membros da outra. (Moreno, 1992, p.413-415)

Para Moreno (1992) € o grupo, como um todo, que tem de ser colocado no palco para
resolver os seus problemas, porque o grupo, no sociodrama, corresponde ao individuo no
psicodrama. Mas como é apenas uma metafora e ndo existe per se, 0 seu contetdo real séo as
pessoas inter-relacionadas que o compBem, ndo como individuos privados mas como
representantes da mesma cultura.

Para novas aprendizagens dos relacionamentos interpessoais, 0 treinamento da
espontaneidade através do sociodrama € imprescindivel. Ele cria um espaco para o
desempenho espontaneo de papéis, possibilitando desvendar as determinagdes culturais de um
grupo, suas redes sociais e a tomada de consciéncia da situacdo e da condi¢do de cada
participante em um determinado contexto social.

O sociodrama pretende superar, mesmo que precariamente, a contradicdo entre a
pessoa do ator e a personagem que representa. As grandes composicfes da dramaturgia
classica centralizam-se numa personagem, o protagonista. E ele quem “sofre” (em sentido

amplo) o seu mundo, a sua queixa é a expressdo dos conflitos e contradicdes que estdo
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presentes em toda a trama de relages. A “dor” dessa personagem central € a pista oferecida
pela exibicdo para que alcance a enfermidade coletiva. No entanto, a dor é concreta e pessoal,
e resolvé-la é a grande e arriscada experiéncia. E o protagonista que esta sofrendo,
pessoalmente. Mas a0 mesmo tempo ele esta expressando a enfermidade de seu grupo de
referéncia. Para o psicodrama o protagonista € a encarnagdo do socius. E ele mesmo, como
pessoa, e também o seu mundo social.

O protagonista do evento teatral € visto ao mesmo tempo como individuo singular e
como uma encarnacgao da coletividade. O protagonista no psicodrama pode ser identificado
através dos jogos dramaticos, que lembram, pelo seu carater ludico, os jogos infantis de
grupo. Através dele as pessoas se organizam, vao dando conta de si mesmas, da sua situagdo e
dos que estdo a sua volta. O principio do protagonista tem a sua expressao concreta no
conceito de identidade, enquanto termo que descreve um fendémeno relacional: a interface do
individual com o coletivo.

No psicodrama quando o protagonista sobe ao palco, qualquer palco, e ali experimenta
0 seu drama pessoal, ele se desnuda, sua intimidade fica exposta publicamente. S6 que o
protagonista ndo subird ao palco se ndo estiver assegurado que é o porta- voz do grupo. Essa
seguranc¢a vem da disponibilidade do préprio protagonista, do quanto se sente aquecido, e do
clima do grupo. O diretor habilidoso da condigdes ao protagonista para chegar a consolidacao
protag6nica. Com o compartilhamento das alegrias, angustias e descobertas. E como se tudo
isso se fundisse em um lindo manto que cobrisse a nudez do protagonista. E a retribuicdo do
grupo ao protagonista. Assim a sua identidade é reafirmada.

No livro Psicoterapia de grupo e psicodrama, de J. L. Moreno (1993), o protagonista
surge como instrumento do método psicodramatico. Segundo Moreno, o segundo instrumento
do método é o protagonista. Exige-se dele que se represente a Si mesmo no cenario, que
esboce o seu proprio mundo. Diz-lhe que seja ele mesmo e ndo um ator de teatro, enquanto se
exige que o ator de teatro sacrifique seu proprio eu para o papel que o dramaturgo prescreve
(Moreno, 1993, p.103). Utiliza-se de diversos métodos de aquecimento, ndo para transformar
a pessoa em ator de teatro, mas para que O protagonista, no cenario, seja mais clara e
profudamente parecido com o que € na vida real. Mas nem mesmo Moreno define
conceituamente o que é “protagonista”.

O termo “protagonista” vem sendo comumente usado para indicar o elemento mais
evidente, cuja participacdo é preponderante em determinado evento. Com essa popularizacéo
do seu significado, tem determinado uma tendéncia no psicodrama: hoje designa, também,
algum elemento destacado do contexto grupal, ou o cliente da terapia individual. Alguns
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afirmam, ainda, que o protagonista jA deveria existir ao iniciarmos um sociodrama ou
psicodrama.

Um dos psicodramatistas que tém pesquisado e divulgado esse conceito € Luis
Falivene Alves (1999), segundo o qual protagonista é

0 elemento do contexto dramatico que surge através de um personagem no
desempenho de um papel, questionador de sua acdo e sua emogdo, e representante
emocional das relacGes estabelecidas entre os elementos de um grupo, ou entre diretor-

cliente, que tém um projeto dramatico comum. (Alves, 1999, p.94)

Para esse autor, s6 existe protagonista em contexto dramatico. Alves afirma, ainda,
que se procurarmos uma correlacdo com o teatro grego, diremos que 0 que se passa no
contexto grupal se assemelharia a narrativa épica, 0s movimentos se pareceriam com as
evoluges do coro, estariamos no plano predestinado da casualidade divina. E no como se do
contexto dramatico que a mascara ritual ou protetora é retirada para que surja a personagem

questionadora de sua acdo e sua emogao.

O movimento protagonico esta presente no contexto grupal, mas é no contexto
dramatico que se dara o surgimento do protagonista ... € por meio dele que autor, ator

e personagem se fazem um s6 elemento. (Alves, 1999, p.99)

Quando em trabalho de grupo, através do relato de acontecimentos, queixas e
sentimentos ha uma interacdo entre seus integrantes, com uma configuracdo sociométrica em
torno de um elemento, que conflui em si a problematica pessoal dos demais participantes,
podemos dizer que estamos diante de um emergente grupal. Outras vezes, é um dos
individuos que se apresenta em situacdo de crise, ansioso ou deprimido e na dependéncia de
haver uma boa coesdo grupal. Esta pode manifestar-se por uma intencdo de ajuda a esse
elemento sofredor, culminando com sua indicacdo para o trabalho dramatico. H& outras
situacdes, ainda, em que sdo trazidas varias problematicas pessoais, sem que se verifique a
aglutinacdo do grupo em torno de um ou outro tema. S&o comuns, nesse caso, as praticas
utilizadas pelos psicodramatistas no sentido de que se escolha um dos membros para
viabilizar o projeto dramatico.

Alguns chamariam a esse elemento emergido, indicado ou escolhido de
“protagonista”. Alves (1999) afirma que melhor seria denominé-lo “representante do grupo”

ou qualquer outro termo, ja que a protagonizacdo é funcdo do contexto dramatico. O autor
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afirma, ainda, que quando o diretor-terapeuta e o representante do grupo se encontram em
contexto dramatico, hd uma primeira fase em que toda a a¢do esta na dependéncia do diretor.
E este quem dirige o momento, perguntando, solicitando imagens ou cenas, tomando
iniciativas. A atencdo concentra-se nele. A figura central, principal, é aquele que podera
resolver os problemas apresentados. Podemos dizer que a protagonizacdo inicial é do diretor,
que, através do aquecimento, das primeiras cenas, vai possibilitando que o movimento
protagdnico se deslogque para as personagens que forem surgindo na dramatizacao.

As cenas, uma palavra-chave, um sentimento despertado, poderdo mobilizar forcas
emocionais nas pessoas do grupo, no diretor, propiciando que ele identifique o protagonista.
A partir dai o fluxo dramatico acontece, a figura do diretor passa despercebida pelo grupo e
ele esté incorporado na ag&o, contracenando com o protagonista.

Ainda com base em Alves (1999), originado dos estados co-consciente e co-
inconsciente e de um projeto dramatico comum, representante emocional das relacdes
estabelecidas entre os membros da sessdo, ali estd o questionador, o decifrador, o
modificador. Esse é o protagonista.

O termo “protagonismo”, em seu sentido atual, indica o ator principal, ou seja, 0
agente de uma acéo, seja ele jovem ou adulto, um ente da sociedade civil ou do Estado, uma
pessoa, um grupo, uma instituicdo ou movimento social. Como ja expusemos inicialmente, a
palavra “protagonismo” vem da juncdo de duas palavras gregas: protos, que significa o
principal, o primeiro, e agonistes, que significa lutador, competidor, contendor.

A seguir trataremos da educacéo nesse contexto do protagonista.
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2.4 A educacéo no contexto do jogo, do teatro e do sociodrama

N&o tenho o sol escondido no meu bolso de palavras. Sou
simplesmente um homem [uma mulher] para quem ja a primeira e
desolada pessoa do singular foi deixando, devagar, sofridamente de
ser, para transformar-se — muito mais sofridamente — na primeira
pessoa do plural.

(Thiago de Mello, “Para os que virdo”, in A busca do tema

gerador na praxis da educacao popular, p.4, grifo meu)

A educagdo no contexto do jogo, do teatro e do sociodrama € permeada das relacées
grupais, tendo um forte vinculo com razéo, emocéo e afetividade. Cada pessoa, com base nas
relacbes grupais auténticas, tem a possibilidade de se assumir como protagonista de sua
propria historia.

Para falar de protagonista na educacao, convidamos para um diadlogo os mestres John
Dewey, Anisio Teixeira e Paulo Freire. Ter esses educadores como aporte é um desafio
tedrico e prético, mas buscaremos fazé-lo com muita simplicidade e leveza.

Nesse sentido, Paulo Freire sempre nos convidou a fazer da educacdo e do Ato
Pedagdgico um Ato de Viver. Ou seja, € preciso respirar educacdo, tendo como perspectiva a
valorizagéo do individual no grupo, para que o coletivo seja priorizado. Podemos dizer que a
atualidade da pedagogia freireana é indiscutivel e converge para o tema da pesquisa ora
apresentada, pois a utopia da educacdo libertadora é o desenvolvimento do protagonismo de
cada pessoa a partir da convivéncia em grupo. O jogo, o0 teatro e 0 sociodrama podem ser
excelentes instrumentos para 0 empoderamento do “povo” e a aprendizagem da autonomia.

Toda a vida e a obra de Paulo Freire foram uma grande busca por revalorizar o
protagonismo de cada homem e de cada mulher. Em especial, daqueles que esse educador
considerava “oprimidos”. E seu ensinamento nos conduz a uma visdo de totalidade do ser.
Pensar e fazer educacdo a partir do povo e ndo para o0 povo. Uma prética social
transformadora da realidade e, portanto, revolucionaria. Paulo Freire mostra que para
transformar a realidade é preciso mais que escutar a populagdo inserida na realidade a ser
transformada, é preciso “organizar a escuta”. 1sso porque a escuta traz falas significativas de
didlogo. Para organizar a escuta é preciso saber fazer as perguntas certas.

O que une Dewey, Teixeira e Freire em nossa visdo é sobretudo o desenvolvimento do
Protagonismo e da autonomia. E é impossivel abordar esses temas sem elucidar o papel da

educacéo.



47

Na Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo (LDB), em seu Art. 2° destaca-se como
papel da educacdo “o preparo do educando para o exercicio da cidadania e sua qualificacdo
para o trabalho” (LDB, 1996, Art. 2°). Mas esse exercicio e essa qualificacdo ndo poderiam
nunca se dar, segundo as palavras do proprio Paulo Freire, sem a experiéncia ou o esfor¢o de
compreensdo que caracterizam a leitura do mundo.

No relatério para a Unesco da Comissdo Internacional sobre a Educacgdo para o século
XXI, de Jacques Delors, consta:

Um dos principais papéis reservados a educacdo consiste, antes de mais nada, em
dotar a humanidade da capacidade de dominar o seu préprio desenvolvimento. Ela deve, de
fato, fazer com que cada um tome o seu destino nas maos e contribua para o progresso da
sociedade em que vive, baseando o desenvolvimento na participacdo responsavel dos

individuos e das comunidades. (Delors, 2006, p.82)

Na realidade, s serd possivel cumprir esse papel se conseguirmos desenvolver a
autonomia nas pessoas e 0 seu protagonismo. Esse papel converge para 0 que pensavam 0S
educadores que ora apresento.

Dewey esteve ao longo da vida profundamente envolvido num mundo de causas
educacionais, sociais e politicas. Ele acreditava que toda ideia, valor e instituicdo social
originavam-se a partir das circunstancias praticas da vida humana. Nao eram criac@es divinas,
nem tampouco refletiam determinado tipo ideal. A verdade ndo representava uma ideia a
espera de ser descoberta; s6 poderia ser concretizada na prética.

Para Dewey um “publico articulado” que tenha método e inteligéncia nao definidos de
forma redutora, mas de forma mais ampla, relacionada com a capacidade de uma rigorosa
investigagdo reflexiva (cientifica), seria a base de uma comunidade democrética. Esse autor
afirmava que a chave do desenvolvimento intelectual e do progresso social era a
escolarizacdo, sobretudo numa época em que as influéncias educacionais (o lar, a Igreja etc.)
decresciam.

Dewey destacou ainda a natureza moral e social da escola e acreditava que esta
poderia servir como uma “comunidade em miniatura, uma sociedade embrionéaria”. Na época,
nos Estados Unidos, enfatizava-se o papel dos estudantes como matéria-prima relativamente
passiva e a ser moldada pelos professores, pelos métodos de ensino apoiados na repeticdo e
ainda pelas matérias escolares divorciadas do contetdo social. No Brasil, Paulo Freire tratava
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esse tema utilizando a expressdo “Educacao bancaria”, segundo a qual o estudante nada sabia,
e 0 professor era sempre o detentor do saber.

Em vez de culpar os estudantes pela sua passividade, Dewey centralizou sua atencao
na pedagogia das escolas, defendendo que estas deveriam assumir um papel participativo na
transformac@o para uma melhor ordem social. Ao longo de sua trajetoria profissional, Dewey
manteve-se sempre comprometido com a defesa de uma sociedade progressista. Condenando
a visdo tradicional da cultura como abertamente aristocratica na sua dimenséo exclusivista,
fundamentou a cultura e a estética na experiéncia comum. Dewey (1980, apud Barbosa, 2006)
aposta em que a experiéncia, seja qual for o seu material (ciéncia, arte, filosofia e
matematica), para ser uma experiéncia deve ter qualidade estética. E a qualidade estética que

unifica a experiéncia enquanto reflexdo e emocao.

Qualidade estética ndo é apenas o reconhecimento descolorido e frio daquilo
que foi feito, mas uma condicdo receptiva interna que é a valvula propulsora de
futuras experiéncias. A qualidade estética de uma experiéncia de qualquer natureza é a
culminacdo de um processo. A experiéncia pode ser danosa para 0 mundo e sua
culminancia indesejavel, mas pode possui uma qualidade estética. (Barbosa, 2006,
p.3)

Anisio Teixeira por sua vez, brilhantemente praticou a reflexdo pela acdo, construindo
na pratica toda uma filosofia que deixou profundas marcas e grandes contribuicGes para a
civilizacdo em todos 0s postos ocupados na area da educacao no Brasil. A importancia de sua
obra é inegavel para todo o pais, em especial para a Bahia.

A sua maior luta consistia na busca da universalizacdo da educacéo publica e gratuita.
Sempre ressaltou a importancia da educacdo escolar para integrar o pais na civilizacdo letrada.
Considerava que o investimento na educacao representava desenvolvimento pessoal e social,
tendo como produto, resposta ou consequéncia a ascensdo social.

O sonho e a luta de Anisio Teixeira foram por uma “escola Gnica”, onde as criancas de
todas as posi¢cdes sociais iriam formar a inteligéncia, a vontade, o carater, os habitos de
pensar, de agir e de conviver socialmente.

A escola tradicional era a oficina do conhecimento racional, e a oficina do trabalho era
a escola do conhecimento pratico. Uma ndo conhecia a outra, eram dois mundos a parte. Ndo
se compreendiam. Anisio Teixeira constituiu os ideais das Escolas Classes, destinadas ao

desenvolvimento intelectual, e as préaticas racionais da Escola Parque, onde a qualificacdo da
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educacdo se faria pela pratica das oficinas das artes, das atividades socio-educativas, da
pratica do esporte e do acesso a literatura. Teixeira inspirou-se também em Dewey e afirmou
que as criancas deveriam praticar na comunidade escolar o que depois fariam na comunidade
adulta. Era preciso educar para a vida e a democracia, formando o estudioso, o operéario, 0
artista, o esportista, o cidaddo Util, inteligente, responsavel e feliz.

A pedagogia freireana também se nutre de uma profunda e significante crenga nos
potenciais humanos, abafados por uma realidade opressiva. A educacédo € libertadora e esta
alicercada na compreenséo de que os homens e as mulheres, em comunh&o, podem superar a
situacdo de opressao na qual estdo imersos, numa busca permanente de sua humanizagao.

Em Freire encontraremos 0 conceito de protagonismo centrado no conceito de
protagonismo social, que busca a superacdo da situacdo de opressdo vivida pelos seres
humanos. Isso implica também a eliminacdo da “aderéncia do opressor” (Freire, 1983, p.35),
imersdo acritica da realidade, ou seja, afirma a necessidade de se reconhecer oprimido e se
envolver numa praxis — “reflexdo e acdo dos homens sobre o mundo para transforma-lo”.

A préatica educativa colabora nesse processo a medida que supera tanto a
licenciosidade quanto o autoritarismo e trilha o dificil caminho de se fazer libertadora —
equilibrio entre liberdade e autoridade. Essa pratica deve ser fundada no dialogo e na
problematizacdo. O saber so existe na invencdo e reinvencdo que se efetua no contato com o

outro:

Se o dialogo é o encontro dos homens para Ser Mmais, ndo pode fazer-se na
desesperanca. Se os sujeitos do dialogo nada esperam do seu que fazer, ndo pode
haver dialogo. O seu encontro é vazio e estéril. E burocrético e fastidioso. (Freire,
1983, p.97)

Aqui podemos dizer que o termo “protagonismo” refere-se a nossa capacidade de
participar e influir no curso dos acontecimentos, exercendo um papel decisivo e transformador
no cendrio da vida social. Exercer o protagonismo significa ndo ser indiferente em relacdo aos
problemas de nosso tempo. E transcender os interesses puramente particulares para se
defrontar com questdes de interesse coletivo. E exercitar a cidadania ao mesmo tempo em que
se contribui para o desenvolvimento da comunidade.

Do ponto de vista educacional, o estimulo ao protagonismo justifica-se, sobretudo,
como forma de desenvolvimento da experiéncia democratica na vida das pessoas. E traz a

oportunidade e a necessidade de se refletir sobre o significado e o conceito de autonomia.
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Autonomia é um processo gradativo de amadurecimento que ocorre durante toda a vida,
propiciando ao individuo a capacidade de decidir e, a0 mesmo tempo, de arcar com as
consequéncias dessa decisdo, assumindo, portanto, responsabilidades.

[A autonomia...] enquanto amadurecimento do ser para si, € processo, € vir a
ser. N&o ocorre em data marcada. E neste sentido que uma pedagogia da autonomia
tem de estar centrada em experiéncias estimuladoras da decisdo e da responsabilidade,

vale dizer, em experiéncias respeitosas da liberdade. (Freire, 1996, p.121)

Em se tratando de experiéncias que respeitaram a liberdade, o Relatério para a Unesco
da Comissdo Internacional sobre a Educacdo para o século XXI propSe uma ampla e
diversificada reflexdo acerca da educacdo como um trunfo indispensavel a humanidade na sua
construcgéo dos ideais da paz, da liberdade e da justica social. Segundo os relatores, 0 processo
de discussdo e escrita do relatério foi um grande exercicio no sentido de ultrapassar o
obstaculo da extraordinaria diversidade de situacdes no mundo. Sendo assim, foi impossivel
conseguir analises validas para todos e obter conclusdes igualmente aceitaveis por todos. Mas,
com toda certeza, esse € um exemplo de experiéncia que respeitou a liberdade.

O Ministério da Educacdo e do Desporto apoiou a publicacdo, no Brasil, desse
Relatorio, intitulado Educacdo — um tesouro a descobrir. O Relatério Jacques Delors, como
se tornou conhecido, iniciado em 1993 e concluido em setembro de 1996, teve a contribuicdo
de especialistas de todo o mundo. As teses defendidas no Relatério, da educacdo basica a
universidade, voltam-se essencialmente para o desenvolvimento humano entendido como a
evolugéo da “capacidade de raciocinar e imaginar, da capacidade de discernir, do sentido das
responsabilidades”.

O Relatério aponta quatro pilares como base para a educacao: aprender a conhecer,

aprender a fazer, aprender a viver juntos (aprender a viver com 0s outros) e aprender a ser:

Aprender a conhecer, combinando uma cultura geral suficientemente vasta, com possibilidade
de trabalhar em profundidade um pequeno nimero de matérias. O que também
significa: aprender a aprender, para beneficiar-se das oportunidades oferecidas pela
educacdo ao longo de toda a vida. E fornecer as bases para continuar aprendendo.

Aprender a fazer, a fim de adquirir ndo somente uma qualificagdo profissional mas, de uma
maneira mais ampla, competéncias que tornem a pessoa apta a enfrentar numerosas

situacBes e a trabalhar em equipe. Privilegiar a aplicacdo da teoria na pratica e
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enriquecer a vivéncia da ciéncia na tecnologia, e destas no social, passam a ter uma
significagdo especial no desenvolvimento da sociedade contemporanea.

Aprender a viver juntos, desenvolvendo a compreensdo do outro e a percepcdo das
interdependéncias, realizar projetos comuns, preparar-se para gerir conflitos de forma
inteligente, no respeito pelos valores do pluralismo, da compreensdo mutua e da paz.

Aprender a ser, para melhor desenvolver a sua personalidade e estar a altura de agir com cada
vez maior capacidade de autonomia, de discernimento e de responsabilidade pessoal.
Isso quer dizer preparar o individuo para elaborar pensamentos autdnomos e criticos e
para formular seus proprios juizos de valor, de modo a poder decidir por si mesmo,
frente as diferentes circunstancias da vida. Supde exercitar a liberdade de pensamento,
discernimento. Sentimento e imaginacéo, para desenvolver seus talentos e permanecer,

tanto quanto possivel, dono de seu proprio destino.

O relatorio da especial énfase ao papel dos educadores como agentes de mudancas e
formadores do carater e do espirito das novas geracfes. O educador deve ser também
protagonista, para que seu estudante desenvolva todas as habilidades pensadas nos quatro
pilares e, assim, seja protagonista de sua prépria histdria. E esse é o ponto fundamental e de
confluéncia das abordagens dos autores ja referidos neste capitulo.

Dewey sempre deixou claro em seus trabalhos que o professor tem um papel crucial na
educacdo. Deve ajudar a associar os interesses dos alunos, de modo a assegurar O
desenvolvimento intelectual com as experiéncias educativas.

Anisio Teixeira, como educador que era, sempre priorizou a formacdo de professores.
Se pensamos em um aluno integral, é preciso pensar, também, no professor integral, aquele
que daria conta de orientar as aprendizagens e habilidades dos seus estudantes.

Freire tem a formacdo docente ao lado da reflexdo sobre a pratica educativo-
progressista em favor da autonomia do ser, dos educandos, como tematica central de varios
dos seus escritos. E ao falar aos educadores, coloca-se humildemente como tal.

Freire traz como tema do livro Pedagogia da autonomia (1996) que ndo ha docéncia
sem discéncia. Que ensinar exige rigorosidade metoddica, exige pesquisa, exige respeito aos
saberes dos educandos, exige criticidade estética e ética, exige corporeificacdo das palavras
pelo exemplo, exige risco, aceitacdo do novo e rejeicdo a qualquer forma de discriminacéo,
exige reflexdo critica sobre a prética e exige reconhecimento e assuncdo da identidade
cultural.

Ensinar, para Freire (1996), ndo é transferir conhecimento, pois ensinar exige

consciéncia do inacabamento, reconhecimento do ser condicionado, exige respeito a
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autonomia do ser educando, exige bom senso, ensinar exige humildade, tolerancia e luta em
defesa dos direitos dos educadores. Ensinar exige apreensdo da realidade, exige alegria e
esperanca, exige conviccao de que a mudanca é possivel. Ensinar exige curiosidade.

Ensinar, em Freire (1996), ¢ uma especificidade humana que exige seguranca,
competéncia profissional e generosidade, exige comprometimento, exige compreender que a
educacdo é uma forma de intervencdo no mundo, exige liberdade e autoridade. Ensinar exige
tomada de consciéncia de decisdes, exige saber escutar, exige reconhecer que a educacdo €
ideoldgica, exige disponibilidade para o didlogo e exige, principalmente, querer bem aos
educandos.

Sou tdo melhor professor, entdo, quanto mais eficazmente consiga provocar o
educando no sentido de que prepare ou refine sua curiosidade ... E por isso que repito
que ensinar ndo é transferir contedo a ninguém, assim como aprender ndo é
memorizar o perfil do contetido transferido no discurso vertical do professor, Ensinar
e aprender tém que ver com o esfor¢o metodicamente critico do professor de desvelar
a compreensao de algo e com empenho igualmente critico do aluno de ir entrando
como sujeito em aprendizagem, no processo de desvelamento que o professor ou a

professora deve deflagrar. (Freire, 1996, p.118-119)

Tudo isso converge para a fundamentacdo ja apresentada sobre o jogo, o teatro e o
sociodrama. Pois como a Educacdo progressista de Dewey, a Educacao integral de Teixeira e
a Educacdo libertadora de Freire, também aqui se objetiva ajudar as pessoas a serem
protagonistas de sua propria histéria e a transformar as circunstancias da realidade quando ela
se antepGe ao desenvolvimento humano.

Nesse sentido faremos um voo panoramico sobre o jogo, o teatro e o sociodrama na
educacdo como instrumentos capazes de contribuir para a ressignificagdo do conceito de

protagonista.

2.4.1 Ojogo naeducacao

Na educagdo, o jogo ainda é encarado como atividade menor. E esse é um dos

primeiros pressupostos da teoria do jogo. Na maioria das situacfes o jogo é associado a

apenas um divertimento, uma recreagdo, uma brincadeira, um passatempo. “Trabalho” da
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infancia, ao qual somente a crianca dedica-se com prazer.

O jogo é valorizado especialmente na educacdo infantil, cumprindo um papel muito
importante nas areas de estimulacdo da pré-escola, e é encarado como uma das formas mais
naturais de a criangca entrar em contato com a realidade, em especial por meio do Jogo
Simbodlico. Este é a representacdo corporal do imaginario, e, apesar de nele predominar a
fantasia, a atividade psicomotora exercida acaba por prender a crianca a realidade.

Embora a maioria dos educadores diga que o jogo &, por exceléncia, integrador, que ha
sempre um caréater de novidade, que ele é fundamental para despertar o interesse das criancas,
que a medida que joga ela vai se conhecendo melhor, construindo interiormente o seu mundo,
nem sempre o jogo é utilizado com essa finalidade. O jogo € um elemento muito adequado as
necessidades de transformacdo da educacgdo, porém as formas autoritarias de ensino ndo tém

dado a devida importancia ao jogo, como afirma Piaget (apud Freire, 1989):

O jogo € um caso tipico das condutas negligenciadas pela escola tradicional,
dado o fato de parecerem destituidas de significado funcional. Para a pedagogia
corrente é apenas um descanso ou o desgaste de um excedente de energia. Mas esta
visdo simplista ndo explica nem a importancia que as criangas atribuem aos seus jogos
e muito menos a forma constante de que se revestem 0s jogos infantis, simbolismo ou

ficcdo, por exemplo. (p.115)

O jogo que é usado como meio propicio a construcdo do conhecimento exige do
educador uma postura pedagdgica diferenciada. Pois no jogo é fundamental que o jogador,
“estudante”, descubra por si mesmo, e, para tanto, o educador deve oferecer situacOes
desafiadoras que motivem diferentes respostas, estimulando a criatividade e as descobertas.

Talvez esse seja um dos motivos pelos quais 0 jogo € tdo utilizado na Educacdo
Infantil e nas séries iniciais, e seja relegado, depois, aos aspectos de cumprimento da matriz
curricular, passando a ser papel tdo-somente dos professores de Educacdo Fisica. Estes se
ocupam do corpo dos estudantes, enquanto as demais disciplinas ocupam-se com a mente.

Quando alguns educadores de outras areas se aventuram a utilizar o principio do jogo,
fazem-no para introduzir contedos, ou em forma de dindmicas de grupo, com objetivo do
“jogo pelo jogo”, e ndo pelo valor educativo que a pratica do jogo possui.

Mesmo que a Antropologia tenha se encarregado de desfazer a imagem de que 0 jogo
com objetivo de passar tempo era algo ruim ou pejorativo, muitos educadores acreditam que

ele deve ser praticado apenas quando ndo se tem alguma coisa mais importante a fazer, ou
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quando queremos preencher as horas vazias com lazer. E na escola, “contetdo” é quase
sempre mais importante do que qualquer outra coisa.

O jogo na educacdo, em nossa Vvisdo, tem o papel de ir além do “simples ato de
ensinar e aprender”. Sua intencdo deve ser a construcdo do conhecimento, onde o que importa

é 0 descobrir, 0 inventar e o criar, possibilitando que o jogador seja protagonista.

2.4.2 O teatro naeducacéao

Podemos apontar a catequese de indios realizada pelo padre Anchieta como um marco
brasileiro da histéria da educacdo, da historia do teatro e da histéria do teatro-educacao.
Centenas de anos mais tarde, os principios de sua pedagogia ativa ganharam repercussao
tedrica e curricular com o movimento da Escola Nova e, em maior ou menor grau, passaram a
fazer parte da didatica seguida nas escolas em todos os niveis de ensino, em diversos
contetldos complementares, em nosso pais.

Reproduzimos de Bareicha (2004) um quadro referencial demonstrativo (Figura 1)
acerca da distribuicdo de atividades pedagdgicas que contribuiram, durante o século XX, nas
escolas brasileiras, para o que se convencionou chamar de “educacdo teatral”. As artes
cénicas, no inicio da instituicdo dos Sistemas Nacionais de Ensino se concentravam no teatro,
quando relacionado entre as “artes”.

Segundo Bareicha (1998) o teatro foi utilizado nas escolas de maneira diversificada. A
dramatizacdo de situacBes cotidianas no ensino de idiomas é préatica pedagdgica consagrada
desde o século XIX. Posteriormente a préatica foi experimentada, segundo seu levantamento
bibliografico, em aulas de histéria, geografia e matematica. Também foi utilizada, para os
mesmos contetidos do ensino regular, no ensino especial. Ainda no espaco escolar, a partir da
década de 1970, préticas teatrais foram experimentadas na supervisdo e na orientacao
vocacional de alunos. Do mesmo modo, ha relato de experiéncias de sua utilizacdo na
coordenacdo pedagogica e na resolucdo de conflitos interpessoais na escola.

Como afirma Bareicha (2004), o uso de jogos, dinamicas, dramatizagdes, espetaculos,
oficinas e diversas outras atividades ndo se restringiu ao espaco escolar. Além da escola, ha
relatos de sua utilizacdo em diversos outros contextos, como em acampamentos de escoteiros,
acampamentos de sem-terra, experiéncias de educacdo rural e acdes culturais realizadas em

feiras, museus e teatros.
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Figura 1 — Variedade de aplicagdes vivenciais que culminam na Educagéo Teatral
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Outro quadro demonstrativo (Figura 2) apresentado por Bareicha (2004) sugere um
olhar multirreferencial sobre as préaticas teatrais-pedagodgicas ja relatadas na bibliografia
especializada da area. Em seu levantamento constam atividades com criangas, jovens e
adultos; em espaco escolar infantil, adolescente e universitario; utilizando-se oficinas de
improvisacdo sem quaisquer materiais; ou implicando a confeccdo de aderecos, figurinos,
maquiagem e fantoches; uso de teatro de formas animadas, de jogos ou de teatro
convencional; com atividades relacionadas também a literatura, a educacéo, a educacao fisica,

a psicologia, a sociologia e a orientacdo politica.
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Figura 2 — Diversidade de praticas teatrais-pedagdgicas ja experimentadas, que compdem a area

do teatro-educacéo
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As varias possibilidades de aplicacdo do referencial tedrico-metodolégico do teatro-
educacdo apontam para diferentes linhas de pesquisa e acdo que podem ser desenvolvidas
tanto nas faculdades de educagéo como nas de artes cénicas. De um modo geral, houve quatro
grandes grupos de experiéncias: 1) acdo cultural; 2) didatica de disciplinas curriculares e
extracurriculares; 3) ensino de teatro; e 4) educacao estética.

Como ja evidenciamos, Bareicha (2004) investigou as RepresentacGes Sociais do
Teatro na perspectiva de quem realiza teatro (chamados “praticos”) e na de quem ensina
teatro (chamados “formadores™). As concepgdes sdo comuns no aspecto “cultural e estético”
do teatro, mas séo diferentes na periferia do nucleo das representacfes. Para os formadores o
teatro mantém relacbes com as artes e com a historia. Para os préticos o teatro é uma
profissdo, um meio de vida, uma forma de vida. Como muitos “préaticos”, por necessidade de
mercado, acabam exercendo a licenciatura, praticas pedagogico-teatrais sdo relacionadas

como atividades de seu cotidiano. Tal fato ndo é mencionado pelos “formadores”, professores
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universitarios de teatro. Dentre as praticas pedagogico-teatrais destacam-se o Teatro do
Oprimido, o sociodrama e diversas formas de se promover teatro de improviso.

Nesse sentido, é importante ressaltar que a préatica é realizada por grupos de teatro
formais e ndo formais. Isto &, pessoas formadas em teatro e pessoas com diferentes formacgoes.
Portanto, pessoas mais tecnicamente preparadas que outras — mas todas muito motivadas para
a acdo. Outro aspecto importante € o lugar onde sdo realizadas as praticas pedagdgico-teatrais:
a maior parte dos relatos diz respeito a escola fundamental, mas os demais espacos escolares
formais sdo mencionados, tendo sido citados todos eles, pelo menos uma vez.

O que mais chama a aten¢do sdo as praticas realizadas em espagos nao formais, que
aludem a espacos de ensino e aprendizagem pouco difundidos. O desafio é duplo: manter
acOes no espago escolar formal e multiplicar os espacos ndo formais (fora da escola). O
Teatro do Oprimido, assim como 0 sociodrama e 0s teatros do improviso, séo realizados tendo
por objetivo a educacdo para a cidadania, a educacdo em salde, a educacdo estética e a
educacgdo para a paz, envolvem organizacGes da sociedade civil (Ongs) e ocupam hospitais,
creches, escolas de ensino especial e igrejas, entre outras.

As linhas de pesquisa podem variar conforme o foco. Em artes cénicas a preocupacéo
deve recair sobre “aspectos composicionais da cena”. Isto €, quais elementos favorecem a
instauracdo e o desenvolvimento de uma cena aberta, com dramaturgia livre, plena em
improvisacao, e como encerrar esse “espetaculo”. Cada etapa pode ser explorada em pesquisa.
Para a educacdo, o foco pode variar em relacdo ao tema protagdnico, e essa variacdo pode
envolver a emergéncia do protagonista e a conducao deste na cena, o aprendizado grupal, a
influéncia da didéatica ativa no aprendizado dos participantes, a relacdo entre 0s participantes,

a relacdo dos participantes com o tema e a construcao coletiva de conhecimentos.

2.4.3 O sociodrama e a educacao

O sociodrama foi proposto por Moreno (1984) e pode ser definido como uma agéo
dramatica grupal, que considera o grupo como protagonista do drama desenvolvido. Como ja
mencionado, a origem da perspectiva sociodramatica esta “na religido, na medicina e na
sociologia”. Moreno desenvolveu sua abordagem a partir de 1926, em contextos grupais 0s
mais diversificados: campos de refugiados de guerra, pracas, escolas, prisdes e clinicas
psiquiatricas.
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Moreno (1984) acreditava em uma integragcdo césmica entre 0 universo e 0s Seres,
como também entre estes. A dificuldade de comunicacdo promove ruidos que impedem o tele
— faculdade perceptiva vivencial favorecida e desenvolvida por aqueles que, em relacéo,
conseguem se colocar um no lugar do outro, perceber-se (com o minimo de ruidos) e se
escolher (ou rejeitar) livremente.

Na prética, o grupo é aquecido a fim de descobrir seu drama. O conceito de drama néo
implica necessariamente nem tragédia, nem comédia — como pode sugerir. Significa acdo. A
acdo grupal deve convergir para uma situacdo comum. Frequentemente essa situacdo é uma
cena em que se visualiza um conflito ou impasse. Iniciada a cena, esse conflito vai se
tornando cada vez mais nitido. Com essa clareza, ele divide as opinifes e, na pratica, divide
opiniGes-acdes sobre o que cada um, como individuo, faria na vida real. Dividido o grupo,
inicia-se um debate, com dramaturgia espontanea e expressao criativa livre dos atores. A cena
termina pela resolucdo do impasse, pela manutencdo naquele momento das divergéncias, ou
pela interrupcdo convencionada pela duracdo de um tempo determinado que se esgotou. Todo
0 processo ¢ mediado pelo diretor e por atores-auxiliares (egos-auxiliares).

Na educacdo, 0 que poderiamos evidenciar enquanto proposta sociodramatica atual é a
Pedagogia do Drama, que segundo Romafia (2004) € uma proposta educacional de carater
construtivista que se sustenta em trés pilares: a teoria de Vygotsky, que cuida do sistema
explicativo do desenvolvimento humano; a ética da Pedagogia da Autonomia, do mestre
Paulo Freire, cujo ponto central estd dado pela possibilidade de a educacdo produzir a
evolucdo da consciéncia no sujeito aprendiz; e uma didatica socio-psicodramatica inspirada na
obra de Jacob Levy Moreno, com suas praticas grupalistas e sua crenca inabalavel a respeito
da criatividade e da forca reparadora que existe no interior dos grupos.

Essas trés vertentes tedrico-préaticas se integram coerentemente, fortalecendo-se umas
as outras nos seus aspectos mais vitais. E basicamente uma proposta educacional que procura
vincular o saber adquirido na aprendizagem formal com a experiéncia vivida. Romafa (2004)

define Pedagogia do Drama:

Uma proposta educacional que se propde a vincular os saberes que o
aprendizado formal oferece ao estudante, com as experiéncias de vida (culturais e

afetivas) que ele carrega. (Romania, 2004, p.23)

Romafia segue uma trajetoria de pesquisas e trabalhos com psicodrama relacionado a
Educacdo. No periodo de 1969-1970 esses trabalhos receberam o nome de “Técnicas
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Psicodramaticas Aplicadas a Educacdo”, mas depois ganharam nova designacdo: “Método
Educacional Psicodramatico”, “Psicodrama Pedagdgico” e, finalmente, “Pedagogia do
Drama”. Essa pesquisa, que comecou como método, foi associada a pratica do role playing
para estruturar o papel do educador, e assim se converteu no Psicodrama Pedagdgico,
incorporando jogos, trabalhos com estruturas sociodramaticas e o classico role playing,
chegando a Pedagogia do Drama, que para essa autora € mais completa e mais abrangente.

No Psicodrama Pedag6gico o professor podera trabalhar sozinho, realizando
dramatizacGes no plano da realidade, no plano simbdlico e no plano da fantasia para trabalhar
os contetdos, exercitar a analise, a sintese e as generalizacdes. E possivel aplicar, ai, as
técnicas basicas do psicodrama.

Na Pedagogia do Drama as intervengbes e performances focam um assunto
abrangente. O trabalho sera realizado em equipe, utilizando as composicdes ou abordagens
psicodramaticas tais como: jornal vivo, sociodrama, teatro espontaneo, jogos dramaticos,
método educacional psicodramatico e role playing. Incorpora poucas aplicaces das técnicas
basicas do psicodrama.

Pela abrangéncia da proposta, por falta de preparacdo do proprio educador,
proveniente da educacdo formal, e pela estrutura engessada da matriz curricular com horéarios
fixos, nota-se a dificuldade de utilizacdo da Pedagogia do Drama. A sua utilizacdo fica
relegada, assim, a campos especificos do proprio psicodrama. Ou seja, ocorre na formacao do
proprio psicodramatista ou em treinamentos do papel do educador, no desenvolvimento de
equipes. E ndo com os préprios estudantes — criangas, jovens e adultos.

Na préxima parte apresentaremos os procedimentos metodol6gicos da nossa pesquisa.



3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

A ideia da pesquisa sobre o conceito de “protagonista” surgiu de nossa experiéncia
com grupos sociais diversos. Ao ouvir falar de “protagonista”, percebiamos sentidos
diferentes, que geravam expectativas e interesses diferentes nos diversos grupos. 1sso nao
significava, necessariamente, um problema, contanto que as pessoas utilizassem o conceito
para atender aos objetivos de seus grupos definidos.

A questdo principal residia em melhor definir o conceito nos campos de atuagdo do
“protagonista”, no sentido de contribuir para ressignificar e melhor utilizar esse termo em
qualquer dos contextos: social, grupal e dramatico.

Em nossa prépria experiéncia com grupos, sempre ocupamos um lugar de
“protagonista”, projetando-nos para as coisas, sendo projetada, aceitando e levando o grupo a
caminhar. Ou promovendo ag0es para que outros ocupassem o lugar protagbnico. Sem a
preocupacdo de “perder” o espaco de destaque. Sempre percebendo o quanto estar nessa
posicdo é visivelmente cansativo, desgastante, mas ao mesmo tempo implica sentir-se vivo,
cheio de energia e renovacgdo. E quanto é uma “acao” desejada por muitas pessoas.

Pensar em como contribuir para que mais pessoas pudessem estar ou ser

“protagonistas” nos levou, principalmente, a analisar esse conceito.

3.1 Objetivo geral

Definir um objetivo que abrangesse, ou melhor, que traduzisse todo o interesse social
e académico, como também nosso desejo pessoal, ndo foi tarefa facil. Ao longo da pesquisa,
percebemos que muitas outras questdes poderiam ser investigadas, ampliadas e discutidas.
Algumas delas permanecerdo como proposta de continuidade para futuras consideragdes,
nossas ou de outros interessados no tema. Por fim, definimos como objetivo geral de nosso
trabalho “investigar o conceito e a utilizacdo do termo ‘protagonista’ entre educadores de

psicodrama sdcio-educacional e educadores de teatro-educagao”.
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3.2 Objetivos especificos

Para especificar o conteddo das entrevistas e o foco de nossa agdo enquanto

pesquisadora nos propusemos a:

e Discutir a implicacdo das diferencas e semelhancas de significacdes nas
praticas dos dois tipos de profissionais: educadores de psicodrama sécio-
educacional e educadores de teatro-educacao;

e Investigar qual é o objetivo do trabalho que leva ao surgimento do
protagonista, no grupo de psicodramatistas sécio-educacionais € no grupo de
teatro-educadores.

3.3 Sujeitos e cenarios

Uma vez que o recorte metodolégico buscava direcionar a pesquisa aos profissionais
que lidam diretamente com o conceito de “protagonista”, tivemos como pressuposto para a
escolha das pessoas a serem entrevistadas dois grupos de profissionais que atuem ha pelo

menos cinco anos na area, sobretudo com enfoque educacional.

Educadores de psicodrama sécio-educacional

O primeiro grupo foi composto por psicodramatistas que atuam no campo socio-
educacional e que também dedicam seu tempo a tarefas relacionadas a formacao e ao ensino
do psicodrama. Isto é, psicodramatistas que estdo diretamente envolvidos na formacdo de
outros psicodramatistas. Sabiamos, por experiéncia de formacao, que esse grupo traria riqueza
de informacdes e vivéncias. Além disso, teriamos a excelente oportunidade de entrevistar
esses profissionais e observar sua pratica no Congresso Internacional de Psicodrama,

realizado em Recife no ano de 2008.
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Teatro-educadores

O segundo grupo foi composto por teatro-educadores que utilizam em sua prética
principalmente o teatro e que dividem seu tempo em tarefas relacionadas a atuacdo como
educadores de teatro e como profissionais de teatro.

O recorte metodoldgico buscou direcionar o interesse da pesquisa aos profissionais
que lidam diretamente com o conceito de “protagonista”, que treinam esse papel em suas

formacdes e posteriormente o desempenham em seus trabalhos profissionais.

Escolhas

Para localizagcdo dos profissionais assim descritos, fizemos uma pesquisa inicial nas
entidades que atuam com psicodrama sdcio-educacional e na rede de relagdo com teatro-
educadores. A medida que as entrevistas e observacbes se realizavam, 0s proprios
entrevistados indicavam outros possiveis sujeitos, enriquecendo assim os dados apresentados.

No decorrer das entrevistas fomos percebendo a convergéncia para o contetido “jogo”,
que haviamos escolhido para compor o campo tedrico do nosso trabalho. Comprovou-se,
assim, a importancia desse conteido para o conceito de “protagonista”, como se podera
observar nas analises que se seguem.

Notou-se uma caracteristica comum entre 0S sujeitos que trouxeram em Seus
conteldos e em suas narrativas o0 “jogo” como fator importante para o conceito de
protagonista: todos atuavam profissionalmente com jogo. Ou suas aulas focalizavam o jogo,
Ou esse tema surgia em suas a¢oes como “diretor” de atividades, sob a forma de aquecimentos
diversos para a emergéncia do protagonista em vivéncias mais terapéuticas, em situacdes de
treinamento empresarial, em atividades comunitarias, como aquecimento para sociodramas
diversos e também como técnica de aquecimento nos ensaios para atores de teatro.

No mesmo ano em que se realizou a pesquisa, a exigéncia curricular para nossa
formacao nos levou a lecionar para uma turma de 25 estudantes da Universidade de Brasilia
(UnB). Eram estudantes dos cursos de Pedagogia, Arte e Quimica que escolheram a disciplina
“Arte, Pedagogia e Cultura” para compor os créditos necessarios a formacéao.

Decidimos trabalhar com o contetdo de nossa pesquisa, buscando conhecer o que
pensavam 0s estudantes sobre o tema. No planejamento das atividades optamos por sempre
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realizar, na primeira parte da aula, atividades de aquecimento com jogos diversos. A seguir,
realizava-se uma analise tedrica do contetdo. A cada aula os estudantes registravam
sentimentos, emocdes e experiéncias vivenciadas.

Ao concluirmos o mddulo, pedimos que os estudantes respondessem a um
questionéario. Ele foi adaptado para utilizacdo dos estudantes jogadores com 0s grupos de
psicodramatistas e de teatro-educadores, respectivamente, de modo que refletisse a realidade
do grupo de estudantes. Percebendo a riqueza das respostas e analisando seu conteldo,
optamos, metodologicamente, por incluir esse grupo de estudantes como sujeitos da pesquisa,
no que se refere aos “jogadores”.

Fizemos contato com 25 psicodramatistas socio-educacionais e realizamos doze
entrevistas com 0s que aceitaram participar. Dos quinze teatro-educadores contatados,
obtivemos sete respostas as entrevistas semiestruturadas. Dos 25 estudantes, dezessete
responderam ao instrumento de pesquisa, totalizando, portanto, 36 entrevistados.

3.4 Metodologia, coleta e analise de dados

Metodologia

Diante da limitacdo de tempo e de recursos financeiros, a pesquisa teve um carater

exploratorio e qualitativo. Utilizamos as seguintes estratégias metodoldgicas:

Entrevista semiestruturada

As entrevistas continham questdes para identificacdo e, a seguir, questdes conceituais,
abertas. As questbes qualitativas procuraram estabelecer uma relacdo direta com o tema
proposto. Assim, 0s(as) entrevistados(as) tiveram a oportunidade de explicar de maneira mais
descritiva e pormenorizada ndo sé o tema, mas também as motivacdes, as razdes que 0s(as)
levaram a atuar na area referida. Esse questionamento gerou resultados importantes, em
especial nas entrevistas gravadas, pois os(as) entrevistados(as) expuseram recordacdes muito

emocionadas, produzindo uma narrativa qualificada.
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Alguns preferiram responder oralmente, de modo que as entrevistas foram gravadas e
depois transcritas, segundo as Normas expostas na sessdo inicial deste trabalho, e outros
preferiram responder por escrito, por e-mail. As duas formas foram aceitas e estdo reunidas

em http://contexturaseidel.blogspot.com.

Embora houvesse algumas questfes norteadoras, muitos entrevistados elaboraram
quase um discurso Unico, continuo, em razdo da prépria experiéncia e da paixdo pelo tema.
Assim, quase sempre 0 texto resultou muito préximo ao da entrevista narrativa.

Vérios entrevistados relataram, ainda, experiéncias com emergéncia do protagonista

nos trabalhos por eles realizados.

Observacao de psicodramatistas socio-educacionais e de teatro-educadores em acéo

Durante ano de 2007 realizamos a observacdo da préatica de direcdo teatral, com uma
profissional que também foi entrevistada. Na mesma época realizamos, também, a observacéo
do protagonista, em cena da peca “O nariz”.

Durante o Congresso de Psicodrama realizado em Recife (PE), participamos de muitas
vivéncias e pudemos registrar a pratica de diretores de psicodrama e sociodrama, bem como a
pratica de quem foi protagonista da acdo dramatica.

Observamos, também, a pratica de um diretor de psicodrama atuando com jovens de
uma comunidade. Vivenciamos varios jogos, enquanto diretora e educadora, e observamos a
atuacao dos estudantes durante a proposta. A descricdo metodolégica, bem como a anélise das

propostas de acdo, constam nos Apéndices e no capitulo referente aos Protocolos.

Diario de itinerancia / Caderno de anotagdes

Na realidade, o diario ndo passou de um caderno de anota¢des que consideramos como
instrumento de pesquisa-agdo. Nesse caderno de apontamentos anotamos sentimentos,
pensamentos, percepcdes, observacdes, tudo o que retivemos de uma conversa, de uma
vivéncia, tudo o que construimos para dar sentido a nossa vida de pesquisadora. Foi um

instrumento de suma importancia para a pesquisadora, servindo como aliado constante.
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3.5 Andlise e interpretacdo dos dados

Os resultados encontrados serdo apresentados na préxima Parte deste trabalho. Mas,
como breve ilustracdo de como procedemos a analise de dados, adiantamos que o método
utilizado foi o de Analise do Contetdo de Bardin (2004). As respostas dos entrevistados
foram listadas, identificando-se o respondente apenas por um nimero de série (P1 a P11 para
psicodramatistas, T1 a T7 para teatro-educadores e J1 a J17 para jogadores). Em seguida,
procedemos a leitura de todas as respostas consecutivamente. Destacamos as ideias centrais,
grifando-as e escrevendo ao lado de cada uma delas uma expressao geral ou categoria que a
englobasse. Procuramos, em todas as respostas, alguma referéncia a cada uma das categorias
ou ideias centrais sugeridas anteriormente.

O passo seguinte da Analise de Conteudo consiste no registro da frequéncia das
categorias emergentes, de modo que elas sejam ordenadas conforme o nimero de citacdes.
Em nosso caso, comparamos 0 grupo dos psicodramatistas com o dos teatro-educadores e, em
algumas questdes, com o dos jogadores. Os resultados sdo apresentados em uma Tabela que
relaciona as categorias emergentes e a frequéncia correspondente a cada grupo.

Dessa maneira, identificamos se houve ou ndo divergéncia significativa nas respostas,
especialmente entre os grupos. Identificamos, ainda, em que categoria, em que contexto, em
que tipo de prética essas diferengas sdo mais presentes. Por fim, os conteudos selecionados
emergentes foram discutidos a luz do referencial tedrico e das vivéncias relatadas pelos
entrevistados.

A titulo de ilustracdo, constam em http://contexturaseidel.blogspot.com as transcri¢des

das 36 entrevistas, uma vez que elas podem orientar a analise do(a) leitor(a) para fundamentar

sua propria opinido.



5 CONSIDERACOES FINAIS (OU INQUIETACOES)

Queremos considerar este capitulo como uma janela que se abre para apontar as
possibilidades de continuidade de pesquisa e de reflex6es. O titulo de “ConsideracGes Finais
ou Inquietacdo” indica, assim, que ndo se vera propriamente uma conclusdo, no sentido de
“fim”, de “ponto final”, ou que nestas paginas “a verdade sera dita”.

Reuniremos, aqui, reflexdes sobre as questes e os objetivos levantados no inicio do
trabalho, e ampliaremos as discussdes e analises da Parte 4, referenciando também as
observacOes realizadas. Como consta na Apresentacdo, muitos caminhos foram abertos no
decorrer do percurso, e a caminhada pode trazer desdobramentos para novas pesquisas. Essa
inquietacdo serena, de quem tem vontade de conhecer, nos transforma em pessoas
crescentemente curiosas. Que bom ndo concluir, mas abrir caminhos.

Por esse motivo e nesse sentido, ndo temos uma conclusdo, mas sim possibilidades.

Pensar e pesquisar 0 conceito de “protagonista” é estar na primeira fila e ir para frente,
com a forca daquele que esté atrés, com objetivos e com vontade de conhecer mais.

Foram momentos em que vimos, ouvimos e vivenciamos questdes fundamentais e, ao
mesmo tempo, comoventes, e nos angustiamos buscando ter a habilidade de colocar no papel
tanta emocéo, mas, de maneira tal que fizesse sentido para quem lesse e se interessasse pelo
tema.

As coisas se modificaram muitas vezes, e nds mudamos também.

Consideramos que foi importante investigar o conceito e a utilizagdo do termo
“protagonista” entre os educadores de psicodrama socio-educacional e os teatro-educadores,
como também proporcionar aos estudantes-jogadores a pratica dos contetidos trazidos neste
trabalho, estabelecendo essa relagdo com o jogo.

Percebemos o quanto a pesquisa foi marcante para os entrevistados, ndo apenas por
abordar o conceito de “protagonista”, mas também por fazé-los reviver situagdes e momentos
tdo importantes da vida de cada um. Com a prética aqui proposta, também eles se sentiram
protagonistas e refletiram sobre esse conceito que € tdo importante na &rea, mas, tantas vezes,

fica restrito ao plano do ensino ou da utilizacdo profissional.
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Alegra-nos pensar na possibilidade real de contribuir para divulgar praticas que trazem
mudancas significativas. Com tais praticas, é possivel socializar o psicodrama e o sociodrama
como “novo” e encantador modo de intervencdo que da sentido a vida social. Como uma
metodologia de acéo.

Especificamente, analisamos as diferencas e semelhancas nas préaticas dos dois grupos
de profissionais e comprovamos que o termo “protagonista” é utilizado, na area educacional,
tanto por quem ensina teatro quanto por quem ensina psicodrama. No teatro, tais discussoes
permeiam tanto a licenciatura quanto o bacharelado. Na formacdo em psicodrama, ocorre
também na perspectiva clinica e na perspectiva sdcio-educacional.

Os resultados mostram convergéncia em relacdo a importancia do termo
“protagonista” como conceito fundamental, e divergéncia em relagcdo ao seu uso. De modo
geral, para psicodramatistas sdcio-educacionais o0 protagonista é aquele que emerge do grupo
num contexto dramatico e tem um carater de transformacdo pessoal e do grupo em que esta
inserido. A énfase recai na singularidade de cada pessoa, nas suas configuracfes afetivas e
redes de comunicacdo dentro do grupo; para educadores de teatro-educacdo, o protagonista é
ator do teatro formal, que estuda para exercer o melhor papel, e tanto ele como todo o grupo
trabalham para mostrar o enredo, a trama, o conflito em cena. A énfase recai sobre o trabalho
do grupo, apontando principalmente para uma preocupacao estética.

Tanto o grupo de educadores de psicodrama sécio-educacional como o de teatro-
educacdo consideram o conceito de protagonista um dos mais importantes de sua area.
Consideram o protagonista como a figura principal, como principal elemento da acdo. E
aquele que tem o papel fundamental, é o ator principal.

Os jogadores que vivenciaram o significado de ser a figura principal afirmaram que
ser protagonista é se destacar, fazer algo marcante e diferente do que todos normalmente
esperariam.

Outra semelhanca refere-se a importancia do personagem e do papel. Viver um papel e
realizar as acGes que esse papel prevé ampliam-no de forma espontanea e criativa.

O personagem representado pelo ator no teatro formal tem muita importancia e nos
remete a origem da figura do protagonista, como consta no capitulo referente ao teatro.

No psicodrama, o personagem e o0 papel sdo elementos fundantes para o surgimento do
protagonista no contexto dramatico, jA& que o protagonista é sempre vivido mediante
personagens. Estes passam a ter certo distanciamento em relacdo as pessoas do mundo
concreto e podem ser mais espontaneos.

As diferencas percebidas ndo sdo excludentes, muito menos negativas; ao contrario,
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contribuem para tornar o termo “protagonista” um conceito vivo, dindmico, que evolui
continuamente. H& uma tendéncia a ampliacdo de sua utilizacdo nos ambitos social e pessoal.

O que diferencia € que o personagem protagonista no teatro formal, mesmo tendo um
espaco para a espontaneidade, deve observar o texto, como um encenador fiel. Ele vive a
partir de uma construcdo fisica e sensorial que é complementada com a presenca dos outros
atores, num espaco determinado, com duracao estipulada.

O personagem protagonista no psicodrama atua prioritariamente por meio da
espontaneidade. O texto é a propria vida, e esta é o tema protagdnico. O que se busca é
superar a contradicio entre a pessoa do ator e a personagem que ele representa.’

Tanto os psicodramatistas quanto os teatro-educadores e 0s jogadores trouxeram “o
grupo” como fundamental para o surgimento do protagonista. Os jogadores confirmaram que
0 grupo garante o surgimento do protagonista ao se fazer cimplice, ao criar um espaco seguro
de acolhimento para aquele que se coloca com tanta intimidade.

Para os teatro-educadores a importancia recai no “trabalho do grupo” que mostra o
enredo, a trama, o conflito, apontando para uma preocupaco estética.’

Para os psicodramatistas o grupo é uma espécie de metafora, o seu contetdo real sdo
as pessoas inter-relacionadas, ndo como individuos, mas como representantes de uma mesma
cultura. Nas entrevistas e observaces ficou evidente a importancia do grupo para
fortalecimento da pessoa e em especial do protagonista.

Os protagonistas que surgiram nas cenas se desnudaram, experimentaram o seu drama
pessoal de varias formas. A intimidade de cada um ficou exposta publicamente, mas em um
ambiente de acolhimento e seguranca, pois eles se sentiram porta-vozes do grupo.

Outra semelhanca pontuada pelos entrevistados é a importancia dos jogos para o
surgimento do protagonista. O jogo como momento lidico, 0 momento entre a fantasia e a
realidade.

Os estudantes-jogadores vivenciaram Varios jogos teatrais e dramaticos e avaliaram
como positivas a didatica e a metodologia aplicadas para a aprendizagem, quando comparadas
ao que se utiliza em outras disciplinas. Isso confirma a importancia do treino da
espontaneidade e da criatividade e suas consequéncias como instrumento de reflexdo sobre a
vida.

A diferenca estd na técnica utilizada. Os jogos teatrais constituem base para o
treinamento de teatro, do ator profissional. Pretendem estimular a capacidade de resposta dos

L E 0 que podemos comprovar na Observacio 2, “Cinedrama”.
2 \Ver Observagdo 1, “O Nariz”.
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participantes, estabelecendo uma relacdo entre o texto literario e a experiéncia. Privilegiam
principalmente 0s jogos de improvisacdo. Os jogos dramaticos permitem ao individuo
alcancar um campo relaxado de conduta, privilegiando sobretudo o treino de espontaneidade.

Outra semelhanca se observa na importancia dada ao diretor e as suas habilidades em
conduzir 0s aquecimentos para garantir o surgimento do protagonista. Em todos os relatos
pudemos comprovar a veracidade dessa afirmacao.

Percebemos que nas observacdes associadas ao psicodrama os diretores exploraram
bem os contextos social, grupal e dramatico. Utilizaram com bastante propriedade as etapas
de aquecimento e acdo dramaética, buscando possibilitar o surgimento do protagonista e os
comentérios ou compartilhamento para legitimar as escolhas feitas e as transformacdes
ocorridas durante o processo. Tudo isso em consonancia com 0s outros instrumentos: cenario,
publico participante, egos-auxiliares.

Comprovamos, também, a importancia do aquecimento bem feito para que o grupo
entre em cena, tanto no psicodrama como no teatro. Em um psicodrama, qualquer pessoa da
plateia poderd ser convidada a entrar em cena e ser 0 ego-auxiliar do protagonista ou do
préprio diretor. E isso serd formidavel, se essa pessoa estiver aquecida para o papel.

Um diretor teatral deve também conduzir com muita propriedade os ensaios e se fazer
presente na apresentacdo publica de forma discreta e serena.

Nesse sentido, o papel do diretor no processo € de suma importancia. A pessoa precisa
ter talento para ser diretor. Ter espontaneidade. Ter energia suficiente para manter o grupo,
carisma suficiente para prender a atencéo e a energia do grupo até o final. E, principalmente,
deve ser capaz de reconhecer e dirigir adequada e espontaneamente o protagonista da cena.

Nas experiéncias realizadas isso aconteceu visivelmente. Os diretores dos psicodramas
e a diretora da peca “O Nariz” tiveram uma fungdo protagbnica no inicio do processo e
assumiram, depois, uma postura discreta, sem ficar em evidéncia ap6s o surgimento do
protagonista.

Outra diferenca a destacar é que para 0s psicodramatistas 0 protagonista tem um
carater de transformacdo pessoal e do grupo em que ele esta inserido. A transformacdo trazida
pelos teatro-educadores diz respeito a transformacao das cenas e do destino dos personagens.

A transformacdo pode ocorrer ndo sé pela dor mas, também, pelo humor. Embora nas
observac0es e entrevistas 0 sentimento desencadeante do foco protagbnico tenha sido, na sua
maioria, um processo de dor, também esta pode ter carater de humor.

A dor que os psicodramatistas trazem é uma dor quase visceral, que da sentido a

prépria vida, impulsiona o protagonista a realizar as a¢Oes, sair do lugar em que se encontra e
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ter uma solugdo para o problema. No teatro, a dor € o que impulsiona o desenvolvimento do
drama tragico como obra de arte. Mas na Observacdo 1, “O Nariz”, a dor é a perda do “nariz”,
é esse 0 elemento que faz o protagonista pensar sobre a realidade. Através da dor, a encenacao
traz elementos de humor e ndo de tristeza. O texto, aparentemente uma tragédia, ¢ tomado
como comédia.

Outra diferenca trazida pelos psicodramatistas é que, entre eles, o tema protagdnico e
0 protagonista, juntos, constituem o que podemos chamar de “protagonizagdo”, um tema que

ndo foi trazido pelos teatro-educadores.

O tema protag0nico € o texto, o roteiro ou o assunto construido e desenvolvido
durante o ato socio-psicodramatico ou psicodramatico, tendo o protagonista como sua
expressao maior, responsavel que é pelo seu encaminhamento e desfecho. (Alves,
2008, p.83)

Como conceito, verificamos que para os teatro-educadores protagonista é

O ator principal de uma acdo. O personagem principal de uma peca ou
encenacao. O primeiro que luta e compete. Aquele que estd no centro da acdo e dos
conflitos. Aquele em torno de quem a historia gira. E aquele que melhor da conta de

interpretar o momento, possuindo em si uma combinacao de experiéncia e confianca.

Pudemos verificar, também, o conceito de protagonista para o psicodrama:

Elemento do contexto dramatico que surge através de um personagem no
desempenho de um papel. E o principal elemento da acdo. E aquele que sofre e traz a
dor de um jeito mais explicito do que outros do grupo. Aquele que se coloca com
sentimentos, emogOes e com envolvimento psiquico, racional, emocional, de maneira
intensa. A sua histéria faz imbricacbes com todas as outras histdrias das pessoas do
grupo. E aquele que emerge do grupo e mantém um nivel de atencdo e envolvimento
do grupo, de forma a produzir um conhecimento novo, uma aprendizagem nova.
Aquele que desenvolve uma agdo que constitui a melhor sintese daquele momento do
grupo e que vai ajudar o grupo, depois, a superar, no seu cotidiano, tantos outros

desafios quando situacBes semelhantes tiverem sido colocadas.
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Confirmamos a similaridade percebida, inicialmente, com a literatura: que
“protagonista” € o agente principal de um acontecimento ou de uma acdo. E nele que a
narrativa se funda. O protagonista é alguém dotado de pulsdo de vida. Que pGe em movimento
ritmado a trama. Todo protagonista tem sempre como objetivo resolver as intrigas, resolver a
sua sorte e a das outras personagens. S6 existe protagonista em relacdo a outras pessoas. O
protagonista esta o tempo todo diante de escolhas e deve assumir o seu destino. E ndo existe
protagonista sem contexto.

Com isso, podemos confirmar a nossa crenga na pessoa como ser criador, no potencial
criativo e transformador do grupo e o nosso desejo de trabalhar com grupos. Acreditamos
ainda que todos(as) séo capazes de resgatar sua espontaneidade e, assim, criar as condicGes de
uma interacdo criativa com as outras pessoas € 0 mundo que os(as) cerca. Agir sobre a
realidade com espontaneidade € fazer com que as pessoas exer¢am o Seu protagonismo, e esse
deve ser o0 objetivo de todo tipo de trabalho em grupo, terapéutico e/ou educacional.

Pudemos perceber outro ponto significativo na pesquisa, também reflexo da realidade
atual: a necessidade de desenvolver a autonomia das pessoas e 0 protagonismo social. Trata-
se de mais um ponto que podemos conectar com a Educagdo como fundamento para o
desenvolvimento do senso de identidade, da autoestima, do autoconceito, da autoconfianca, da
visdo de futuro, do nivel de aspiracdo vital, do projeto e do sentido da vida, da
autodeterminacdo, da auto-realizagéo e da busca de plenitude humana pelas pessoas.

Do ponto de vista educacional, o estimulo ao protagonismo se justifica, sobretudo,
como forma de desenvolvimento da experiéncia democréatica na vida das pessoas. Possibilita o
desenvolvimento da autonomia enquanto processo gradativo de amadurecimento. A Educacao
sO tera sentido e significado se, de fato, promover mudanca na realidade atual de cada
envolvido no processo. E mudanca € a finalidade principal do sociodrama, do psicodrama e
do teatro.

Nos Quadros seguintes, reunimos um resumo das conclusdes da pesquisa.
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Teatro-Educadores

Psicodramatistas Sécio-
Educacionais

O termo é utilizado na area educacional, Na licenciatura e bacharelado
tanto por quem ensina teatro, quanto por
guem ensina psicodrama.

Clinico e Sécio-
Educacional

Um dos termos mais importantes.

Figura principal.

Tem papel fundamental e de destaque.

O ator principal.

A importancia do diretor.

Importéancia da personagem e do papel.

O grupo é fundamental para o surgimento do protagonista.

A importancia dos Jogos
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Quadro 2 - Diferencas

Teatro-Educadores

Psicodramatistas Sécio-
Educacionais

Atuacéo e o texto.

Mesmo tendo espago para
espontaneidade.
Observacdo do texto como encenador fiel.

Prioritariamente por meio da
espontaneidade. O texto é a
propria vida.

Grupo e seu
contetdo

Importéancia ao trabalho do grupo.
Conteudo: Preocupacdo estética.

Importancia do Grupo.
Conteudo: sao as pessoas
inter-relacionadas.

Técnica dos Jogos

Jogos Teatrais: base para treinamento do
teatro e do ator profissional.
Prioriza os jogos de improvisagao.

Jogos Draméticos: permite ao
individuo alcancar um campo
relaxado de conduta.

Prioriza o treino da
espontaneidade.

Objetiva a

“Transformacéo”.
Pode ocorrer pela
dor e pelo humor.

Transformacéo das cenas e do destino das
personagens.

Transformacéo pessoal e do
grupo.

Objetivo

Formacao do ator profissional.

Produzir um conhecimento
novo, uma nova
aprendizagem.

Quadro 3 — Conceitos

Psicodramatistas Sécio-Educacionais

Teatro-Educadores

Elemento do contexto dramatico que surge através de um
personagem no desempenho de um papel. E o principal
elemento da acdo. E aquele que sofre e traz a dor de um jeito
mais explicito do que outros do grupo. Aquele que se coloca
com sentimentos, emogdes e com envolvimento psiquico,
racional, emocional, de maneira intensa. A sua historia faz
imbricagcdes com todas as outras histdrias das pessoas do
grupo. E aquele que emerge do grupo e mantém um nivel de
atencdo e envolvimento do grupo, de forma a produzir um
conhecimento novo, uma aprendizagem nova. Aquele que
desenvolve uma acdo que constitui a melhor sintese daquele
momento do grupo e que vai ajudar o grupo, depois, a
superar, no seu cotidiano, tantos outros desafios quando
situacOes semelhantes tiverem sido colocadas.

O ator principal de uma acéo. O
personagem principal de uma peca
ou encenacdo. O primeiro que luta e
compete. Aquele que est& no centro
da agéo e dos conflitos. Aquele em
torno de quem a histéria gira. E
aquele que melhor da conta de
interpretar 0 momento, possuindo
em si uma combinacdo de
experiéncia e confianga.
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5.1 Desdobramentos da pesquisa

Esta pesquisa abre diversas possibilidades de continuidade. A primeira delas € a
ampliacdo do nimero de entrevistados e do leque de varidveis envolvidas, permitindo uma
analise por tempo de experiéncia mais prolongado, por tipo de formacéo, por tipo de atuacéo.

Outra possibilidade de observacdo e analise consistiria em acompanhar varias
atividades de psicodramas e sociodramas e, ao identificar o protagonista, realizar um estudo
sociométrico com o grupo, mantendo o foco na escolha protagonica.

Outros elementos como co-inconsciente, co-consciente, teoria de papéis, tema
protagbnico, tema emergente, criatividade e espontaneidade surgiram com muita frequéncia
na narrativa e no contetdo das entrevistas, para além de ter sido formulada uma pergunta
especifica. Tais conceitos surgiram como vinculados ao de protagonista, e podem ser temas
para novas pesquisas.

No campo da Educacdo, € possivel analisar o carater didatico dos jogos teatrais e
dramaticos, oferecendo mais precisamente os detalhes da préatica e suas consequéncias, como
também sua utilizacdo na educacdo formal, mediante levantamento e avaliagdo de novas
praticas. E possivel, também, observar a influéncia dos jogos praticados pelas criancas na rua
e dos jogos de rede na aprendizagem e interacéo.

Com base no conceito apresentado pelos psicodramatistas e teatro-educadores, é
possivel investigar as representacdes sociais de protagonista na perspectiva de educadores e
estudantes, inclusive os que se dedicam a Educacdo a Distancia.

No teatro, abre-se um campo de pesquisa para a analise do papel protagonico e da vida
do ator, enquanto individuo singular e encarnacdo da coletividade, do ponto de vista do
préprio ator, do diretor e da plateia.

De modo geral, todas essas perspectivas de estudo devem instituir uma linha de
pesquisa que comungue com aqueles que fazem do psicodrama e do teatro a sua propria
historia protagdnica.
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7 APENDICES

Apéndice 1. Instrumento de Pesquisa para Educadores de Psicodrama socio-educacional
Apéndice 2. Instrumento de Pesquisa para Teatro-educador
Apéndice 3. Instrumento de Pesquisa para Jogador
Apéndice 4. Protocolos
Observacdo 1. “O Nariz”
Observacédo 2. “Cinedrama”
Observagédo 3. “Dirigindo o Diretor”
Observacédo 4. “Psicodrama com Jovens”

Observacdo 5. “Sociodrama de Papéis”

As entrevistas ndo constam neste material, mas poderao ser acessadas em

http://contexturaseidel.blogspot.com

Entrevistas com psicodramatistas 1 a 11 (P1 a P11)
Entrevistas com teatro-educadores 1a 7 (T1a T7)

Entrevistas com jogadores 1 a 17 (J1 a J17)



APENDICE 1

INSTRUMENTO DE PESQUISA
PARA EDUCADORES DE PSICODRAMA SOCIO-EDUCACIONAL

1. Como foi seu primeiro contato com o Psicodrama S6cio-Educacional? Como vocé

comegou a dar aula de Psicodrama? (Principais motivacOes, razdes, crencas etc.)

2. Vocé pode relatar uma experiéncia onde percebeu o surgimento do Protagonista, em sua
pratica de educador de psicodrama socio-educacional e psicodramatista?

3. Em sua opinido, quais as principais funcbes ou papéis do Protagonista no psicodrama?

4. Ao realizar uma vivéncia psicodramatica, como vocé identifica a emergéncia do

protagonista? (Condicoes, critérios.)

5. Na sua prética, qual é o conceito de Protagonista?

Identificacéo
Nome artistico, apelido ou como queira ser identificado

Formacdo Académica (graduagao/ano) Pds-graduacao: Mestrado/ano:
Doutorado/ano:
Experiéncia em psicodrama (anos): Onde d& aula?

Outro tipo de trabalho em Psicodrama: (comunidade, clinica)
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APENDICE 2

INSTRUMENTO DE PESQUISA PARA TEATRO-EDUCADOR
1. Como foi seu primeiro contato com o teatro? Como vocé comecou a dar aula de Teatro?

(Principais motivacdes, razdes, crencas etc.)

2. Vocé pode relatar uma experiéncia onde percebeu o surgimento do Protagonista, em sua

pratica de teatro-educador?

3. Em sua opinido, quais as principais func@es ou papéis do Protagonista no teatro?

4. Como vocé identifica a emergéncia do protagonista? (Condicoes, critérios.)

5. Na sua prética, qual é o conceito de Protagonista?

Identificacéo
Nome artistico, apelido ou como queira ser identificado

Formacdo Académica (graduagao/ano) Pds-graduacao: Mestrado/ano:
Doutorado/ano:
Experiéncia em teatro (anos): Onde da aula?

Outro tipo de trabalho em teatro: (diretor, ator etc.)
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APENDICE 3

INSTRUMENTO DE PESQUISA PARA JOGADOR
Tendo por base os textos lidos, 0s jogos vivenciados, responda as questdes abaixo:
1. Em que a experiéncia com 0s jogos vivenciados nas quatro aulas, até agora, serviu para a

sua vida? VVocé sentiu-se modificado(a) ou diferente apds participar dos jogos? Como?

2. O primeiro passo para “jogar” € sentir liberdade pessoal. VVocé sentiu liberdade nos jogos
vivenciados nas quatro aulas? O que proporcionou essa liberdade?

3. Na experiéncia com 0s jogos apresentados (treino de espontaneidade, jogos teatrais,
sociodrama) vocé percebeu o surgimento do Protagonista? (Relate 0 momento, em que

Jogo, nome da “pessoa”/“grupo” que em sua opinido foi protagonista.)

4. Nos jogos apresentados ou em outro momento das quatro aulas vivenciadas, vocé se sentiu

“protagonista”? Responda com exemplos (como, onde, em que momento...).

5. Depois de ter lido e vivenciado sobre Protagonista no jogo, no teatro e no sociodrama, em
sua opinido, qual € o conceito de Protagonista?

Identificacéo
Nome:

Matricula;

Tem experiéncia com teatro? Qual?

Vocé ja trabalha? Profissao:




APENDICE 4 — PROTOCOLOS

Durante os anos de 2007 e 2008 realizamos observacOes participantes, das quais
registraremos cinco.

Tendo por base o conto “O Nariz”, de Nicolai Gégol, observamos a pratica de direcéo
e 0 desempenho do protagonista durante um ensaio e uma apresentacdo. Durante o XVI
Congresso Brasileiro de Psicodrama, participamos de um cinedrama e observamos vivéncias
psicodramaticas a partir de filmes. Em um psicodrama que teve por tema “Dirigindo o
diretor” foi possivel verificar a atuacdo de diretores de psicodrama e o desempenho dos
protagonistas.

Observamos ainda a préatica de direcdo de um psicodramatista com jovens de uma
comunidade em Samambaia (DF).

Por fim, relataremos aqui a nossa pratica enquanto “diretora” e educadora nas
atividades com estudantes do curso de graduagdo da Universidade de Brasilia (UnB).

Inicio o relato das observagdes transcrevendo uma antiga lenda:

O imperador Carlos Magno, ja& em avancada idade, apaixonou-se por uma
donzela alemd. Os barfes da corte andavam muito preocupados vendo que o soberano,
entregue a uma paixdo amorosa que o fazia esquecer a sua dignidade real,
negligenciava os deveres do Império. Quando a jovem morreu subitamente, 0s
dignitarios respiraram aliviados, mas por pouco tempo, pois 0 amor de Carlos Magno
nao morreu com ela. O imperador mandou embalsamar o cadaver e transporta-lo para
a sua camara, recusando separar-se dele. O arcebispo Turpino, apavorado com essa
paixdo macabra, suspeitou que houvesse ali um sortilégio e quis examinar o cadaver.
Oculto sob a lingua da morta, encontrou um anel com uma pedra preciosa. A partir do
momento em que o0 anel passou as maos de Turpino, Carlos Magno apressou-se em
mandar sepultar o cadaver e transferiu seu amor para a figura do arcebispo. Turpino,
para fugir aquela embaracosa situacgdo, atirou o anel no lago Constancga. Carlos Magno
apaixonou-se entdo pelo lago e nunca mais quis se afastar de suas margens. (Calvino,
1990)
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Segundo Calvino (1990) o verdadeiro protagonista do conto é o anel magico, porque
sdo seus movimentos que determinam os das personagens, e porque o anel € que estabelece a
relacdo entre eles. Em torno do objeto magico forma-se como que um campo de forcas.

Escolhemos o conto como aquecimento para as observacdes que serdo relatadas, pois
comprovamos nessas observagdes que o protagonista era por vezes a propria pessoa, mas por
vezes uma parte de seu corpo, um objeto ou uma personagem por ele vivida, e seus

movimentos e a¢des determinavam o caminho e as a¢des das outras personagens.
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OBSERVACAO 1
ENCENACAO TEATRAL —“O NARIZ”

A observacdo teve o objetivo de verificar a utilizacdo de jogos teatrais na pratica de
direcdo e o desempenho dos atores e, em especial, do protagonista da pega. A encenacgao
teatral baseou-se no conto “O Nariz”, de Nicolai Gégol (1990), e foi realizada pelo Grupo de
Pesquisa Artes Cénicas e Educacdo da Universidade de Brasilia (UnB). A montagem teatral
faz parte das atividades de pesquisa e extensdo desse grupo. Trata-se de uma transposic¢ao do
texto literario para o teatro por Paulo Bareicha, professor da Faculdade de Educacdo da UnB e
doutor em Artes pela Universidade de S&o Paulo (USP). A peca teatral foi encenada sob
direcdo de Clarice Costa, professora do Departamento de Artes Cénicas da UnB.

Até o momento da presente observacdo o grupo, composto de professores e alunos
com habilidades desenvolvidas ou em desenvolvimento em artes cénicas, ja havia passado por
muitos ensaios cujo objetivo era o de uniformizacdo das habilidades necessarias a cena. A
intencdo era unificar o conjunto e dar unidade a montagem teatral. Além dos ensaios, 0s
componentes tiveram aulas de voz, de expressdo corporal, de improvisagao e encenagao.

O grupo ja havia realizado algumas apresentacfes publicas em varios espagos internos
e externos a Universidade, e estava se preparando para uma apresentacdo para funcionarios da
Organizacao das Nagdes Unidas para Educagéo, Ciéncia e Cultura (Unesco).

Segundo a diretora da peca, Clarice Costa, tanto na peca como na encenacdo de “O
Nariz” houve uma preocupacdo em manter, do original, elementos que permitissem o
reconhecimento do conto, embora seja evidente que outros dados foram agregados, compondo
outra obra.

Paulo Bareicha direcionou a discussdo do conto de Gégol para o campo educacional,
concebendo sua peca como anedota quase psicanalitica, pois colocou o nariz como objeto
falico. Houve a adaptacdo de um conto para a forma de drama e, consequentemente, sua
encenagdo. A montagem de “O Nariz” foi precedida por estudos do conto. O novo texto ndo
obedeceu a sucessdo dos fatos do original, mas houve preocupagdo com a manutencdo de
aspectos considerados importantes, encontrados no texto: o ritmo, a agilidade, a atmosfera do
fantéstico e o humor, por exemplo.

O desenvolvimento da intriga do texto dramatico se fixa na discussdo muito atual da
sexualidade do jovem. Como Projeto de Extensdo, “O Nariz” é apresentado prioritariamente
para 0 publico adolescente, visando esclarecimento sobre as doencas sexualmente

transmissiveis como a Aids. E, pois, um tema importante e atual, mas que precisava ser
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trabalhado de forma agradavel e atrativa para esse publico tdo exigente. Nesse sentido o grupo
trabalhou visando uma comunicacgdo direta com o publico adolescente e jovem. Buscou levar
esse publico a uma reflex@o sobre as suas praticas amorosas e sexuais, provocando a mudanca
quando necessaria. A pec¢a quis contribuir para que o publico tivesse um comportamento
sexual seguro e satisfatorio.

“O Nariz”, texto de Nicolai Gdgol escrito entre 1835 e 1836, € um conto cdmico-
satirico no qual imperam o inesperado, a fantasia, a alegria e a originalidade. Trata-se de uma
narrativa sobre um oficial de S&o Petersburgo cujo nariz abandona o seu rosto e decide ter
vida independente, ora passeando ao logo da Avenida Névski, ora encarnando a personagem
de um importante Conselheiro de Estado.

Kovaliov, 0 homem que é despojado do nariz, é alguém que procura ascensao social e
vive num mundo de aparéncias, onde o dinheiro e a roupa que se veste séo primordiais. Numa
sociedade como essa, a forma como o outro o olha e 0 vé € algo que o atormenta durante
todos os acontecimentos. Kovaliov transforma-se num ser incompleto, incapaz de sobreviver
e prevalecer numa vida em comunidade.

Por este breve relato percebe-se o desafio que o grupo enfrentou para dar vida ao
conto, transformado em peca. Texto de um periodo tdo distante, com questdes tdo atuais.

O ensaio observado teve uma duracdo de quatro horas e dividiu-se em aquecimentos
com jogos teatrais, ensaio de fragmentos da peca, ensaio corrido da peca sem interrup¢do da
diretora, ensaio da peca com interrup¢do da diretora e intervencdes especificas para os atores,
além de uma parte final de relaxamento e comentarios.

Nos agquecimentos observamos claramente a utilizacdo de varios jogos teatrais tendo
como base Viola Spolin (2005). Neles, a diretora privilegiou os aspectos de treino de
espontaneidade, ritmo e foco. Percebemos que os jogos utilizados tiveram por objetivo fazer
cada ator descobrir seus limites e, a0 mesmo tempo, procurar supera-los. Sentimos que 0s
atores, de inicio, ficaram um pouco inibidos com nossa presenca, mas isso logo foi superado
pelos exercicios e aquecimentos propostos pela diretora.

A diretora conduziu exercicios para atuar com o corpo todo e, depois, com as suas
partes. Ora o foco se concentrou nas pernas, nos pés, nos bracos, ora na cabeca, de modo que
relacionamentos, risos e tristezas fossem comunicados somente com essas partes do corpo.
Em outro momento todos 0s atores fizeram exercicios com movimentos ritmicos: um deles
iniciava 0 movimento e isso progredia até que todos estivessem afinados, o que tornava faceis
0S movimentos.

Ao final do aquecimento os participantes estavam visivelmente esgotados fisica e
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emocionalmente, completamente suados, mas apresentavam uma sensacdo de bem-estar e
satisfacdo pelo trabalho realizado.

Nesse primeiro momento foi nitida a importancia do aquecimento no processo de
integracdo do grupo e na realizacdo da proposta final, que era a encenacdo da peca. Segundo a
diretora, 0 aquecimento € muito importante para dar unidade a montagem final da encenacéo.

Nesse ensaio 0 ator que fazia o papel protagonista estava um pouco rouco. As cenas
tiveram de ser repetidas varias vezes, mas sem exigéncia da impostacdo de voz, para preserva-
lo, j& que a apresentacdo aconteceria em breve.

J& no ensaio ficou evidente que a peca deixava margem para a interpretacdo de quem
era o protagonista, se apenas o nariz do sr. Kovaliov, ao abandona-lo, ou se ele préprio, como
um todo.

Cada ator trabalhava com dedicacdo pela sua personagem, mas tendo como foco o
protagonista, em torno de quem a trama girava. Havia, também, uma preocupacdo estética
com o trabalho do grupo.

Tudo isso ficou mais evidente na apresentacdo para o publico externo, da Unesco. No
dia especifico o grupo se apresentou com um figurino bonito e simples, concebido
estilizando-se a tradicdo popular russa. Esse figurino facilitava a troca rapida, na mudanca das
cenas e das personagens. A sonoplastia atuou como ambientacdo e o mobiliario foi minimo,
tendo énfase na indumentaria e na caracterizacdo. A encenacdo privilegiou 0s aspectos
visuais, com coreografias simples, mas com expressdes corporais e vocais bem marcadas, que
permitiram ao espectador a interpretacdo dos elementos cOmicos expressos na aparente
tragédia de perder “o nariz”.

O publico entrou rapido na encenacéo, instigado pela interpretacdo dos atores. Ficou
claro o protagonismo do sr. Kovaliov e de seu nariz perdido, especialmente quando o publico
fez a relacdo de “nariz” com “pénis”. Houve também cenas protagbnicas, como a tentativa
frustrada de uma relagdo sexual de Kovaliov com vérias mulheres, que ndo o aceitavam sem o
uso de preservativo, e uma cena focalizando o preenchimento de uma papelada sem fim para

resolver a situacéo do nariz desaparecido.
Processamento
Percebemos que a diretora conduziu com muita propriedade o0s ensaios e se fez

presente de forma discreta e serena na apresentacdo publica. A sua presenca em meio ao

publico trouxe seguranca aos atores e garantiu um retorno para eles, gracas ao calor das
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emocoes e reacdes ali vividas.

A encenacgédo, mesmo tendo um contexto de dor pela “perda do nariz” que simbolizava
tantas outras perdas, conseguiu trazer elementos de humor e ndo de tristeza. Aparentemente €
uma tragédia, mas tomada como comédia.

Os atores tiveram, individualmente, desempenho exemplar, mas sem perder o foco do
trabalho em grupo. Todos se esfor¢aram para mostrar o enredo, a trama, o conflito existente
na peca, apontando sempre para a preocupacdo estética. E o protagonista contribuiu
imensamente para que todos esses objetivos fossem alcangados, de modo que pudemos
perceber o conceito de protagonista no teatro formal:

E o ator principal de uma acdo. O primeiro que luta e compete. Aquele que
esta no centro da acdo e dos conflitos. Aquele em torno de quem a historia gira. E
aquele que melhor da conta de interpretar o0 momento, possuindo em si uma

combinacao de experiéncia e confianca.

Grupo Observado: Grupo de Pesquisa CNPqg Artes Cénicas e Educagdo. Iniciou suas
atividades em 2006, composto por professores e alunos do Departamento de Artes
Cénicas (CEN) e da Faculdade de Educacdo (FE), sob o0 nome de “Circulo de Giz”.

Local da Observacdo: Ensaio na Faculdade de Educacdo (FE) da Universidade de Brasilia
(UnB), em uma sala de artes. A apresentacdo paraa Unesco aconteceu em uma casa de
eventos situada no Jardim Boténico de Brasilia (DF).

Diretora da encenacdo: Clarice Costa, professora do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia (UnB) e doutoranda em Literatura Brasileira na UnB.
Tradutor do Conto: Paulo Bareicha, professor doutor da Faculdade de Educacéo da UnB e

doutor em Artes pela USP.

Conto Original: “O Nariz”, de Nicolai Gogol.
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OBSERVACAO 2
CINEDRAMA

A observacéo teve o objetivo de verificar a utilizagdo dos conceitos do psicodrama, a
pratica de um diretor de psicodrama e o0 surgimento do protagonista na atividade, verificando
em que essas a¢les contribuiriam com os objetivos do presente trabalho. O cinedrama é um
psicodrama que tem filmes diversos como eixo mobilizador do processo.

A observagdo aconteceu no XVI Congresso Brasileiro de Psicodrama, em Recife (PE).

Todos 0s nomes das pessoas que aparecem nas dramatizacdes sdo ficticios, para

preservar as identidades.

Aquecimento

O diretor da atividade pede que os participantes pensem em filmes que tenham
chamado sua atengéo, ou que representem algo importante da vida de cada um(a).

Depois pediu, a quem quisesse falar, o titulo do filme que viesse a mente de cada um.

Alguns titulos que surgiram séo estes:

e Shrek

e Simplesmente amor

e Um anjo em minha vida
e Uma linda mulher

e Piaf, um hino ao amor

e O poderoso chefao

e Casablanca

e Romeu e Julieta

e Sob o sol da Toscana

e O Nome da Rosa

Apobs a divulgacdo dos titulos, os participantes escolheram um deles para formar
grupos menores, por afinidade com o filme. Formaram-se cinco grupos por filmes: “Piaf”,
“Simplesmente amor”, “Shrek”, “O poderoso chefdo” e “O nome da Rosa”. Depois, em cada
grupo escolheu-se um participante para falar sobre uma cena que tenha chamado sua atencéo.

Apos a fala dos cinco representantes, escolheu-se a cena do filme “Piaf”.
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Acdo dramatica

Sendo assim, o diretor agradeceu aos quatro outros representantes e iniciou um
aquecimento mais especifico com a representante grupal do filme “Piaf”. Pediu que ela se
lembrasse de quatro cenas marcantes do filme que, de alguma forma, tivessem conexao com a
sua propria vida. Pediu que fizesse, assim, uma sinopse do filme.

A representante grupal trouxe estas cenas:

Piaf no final do filme, cantando, sentindo muitas dores.
Cena de Piaf crianga, sofrendo cegueira temporaria.

Cena da morte do amante, o grande amor de Piaf.

M w0 D oE

Cena de Piaf se drogando com um amigo.

Em cada uma dessas cenas o diretor pediu que a representante grupal (Joana)
escolhesse pessoas da plateia para representar as personagens da cena. Estes tiveram o papel
de egos-auxiliares nos papéis complementares.

Nessas cenas a representante grupal (Joana) ia trazendo temas protagdnicos como
“ganhar ou perder”, “agradar ou desagradar”, “permanecer ou recomecar”, “medo da morte”.

Ao mesmo tempo em que ia desvelando o tema protagdnico, o diretor propiciava o
surgimento do protagonista, 0 que se deu por intermédio das personagens do filme.

Dramatizacdes

Primeira dramatizacéo

Personagens: Piaf no final (Ana) do filme e a plateia (todos nds, presentes).

Cenario: Casa de show.

Proposta: Ouvir a misica e canta-la até o final.

Cena 1: A ego-auxiliar escolhida, Ana, fez de forma belissima a dramatizagdo da Piaf,
cantando com aquela expressividade caracteristica de méos e corpo. Uma grande
sensibilidade. A plateia ri, assobia, sussurra a musica (ja que a letra é em francés), e
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aplaude, o que indica que mesmo que rapida a cena ja se fez completada. E Joana se

sentiu reparada ao assistir a cena, vendo o filme real.

Segunda dramatizacao

Personagens: Piaf crianca (Joana) e a mae.

Cenério: Casa das prostitutas, com uma cama.

Proposta: Piaf queria receber um carinho da mée, deitada em seu colo.

Cena 2: Piaf (Joana) ficou deitada no chdo com os olhos fechados; a ego-auxiliar escolhida
como mée (Marta) chegou perto e colocou a cabeca de Piaf (Joana) no colo e comegou

a fazer carinho.

Joana chora muito (=/=) e o diretor pergunta o que esta acontecendo com Piaf, ou
talvez com Joana. Esta responde: “E que é uma cena muito triste, e fiquei me lembrando da
minha mée”.

Diretor: “O que vocé lembrou?”

Joana: “E que quando crianca, eu tinha uns quatro anos e minha mée estava gravida de
minha irma, e eu tinha muito medo de perder o carinho dela e fazia tudo para agradar. (+++) E
minha mée sempre dizia que eu era muito certinha, a filha amada. Que daria muitas alegrias”.

O diretor perguntou se Joana gostaria de trazer essa cena.

Joana, entdo, sentada no chdo perto do guarda-roupa, arrumando interminavelmente as
gavetas e olhando para a méae. A espera de elogio e aprovagao.

Diretor: “O que significa iss0?”

Joana: “E que tenho que ter um tampao, algo para pdr no lugar. Para eu ndo sofrer.
Pois minha mée ndo me deixa viver o meu sofrimento. Ndo me deixa sofrer. Me da tudo. Por
1SS0 que hoje eu como demais, fumo demais. Para ndo sofrer. (=/=)".

A mée (Marta) de longe, olhando a filha e sempre pensando e as vezes dizendo: “Vocé
é muito linda, vou te dar muitos presentes, bonecas, o que vocé quiser, vou te dar tudo que
quiser. Vocé ndo vai sofrer nunca. VVou te proteger sempre”.

E a filha sempre muda, a arrumar a gaveta. A espera de elogios.

Houve entdo um dialogo entre a filha e a mée, e mais um carinho que em principio
pareceu ter resolvido.

Esta cena retornou, no final das dramatizagdes.
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Terceira dramatizacao

Personagens: Piaf adulta e sua morte.

Cenério: Casa de Piaf, seu quarto.

Proposta: Piaf queria reverter a situacdo da morte do amado. Mas, principalmente, queria
perder o medo da morte.

Cena 3: Piaf (Joana) recebeu a noticia de que o0 amante havia morrido num acidente de avido.
E ficou andando de um lado para outro em desespero, sem acreditar.

Depois que Joana fez a cena uma primeira vez, houve uma cena catértica, de muito
choro. (=/=). O diretor pediu que ela escolhesse da plateia outro ego-auxiliar para ser Piaf
(Vera).

Fazendo a técnica do espelho, o diretor pediu que a Joana que assistisse a cena, € ela
continuou chorando muito.

Diretor: “O que esta passando ai dentro de vocé? Feche os olhos, entre em contato
com essa confusdo. Deixe essa sensacdo se expressar por sons, palavras e movimentos. (+)”.

Enguanto isso, Piaf (Vera) andava de um lado para o outro com expresséo dolorida e
triste.

Diretor: “O que te vem a cabeca?”

Joana: “Estou com medo”.

Diretor: “Medo de qué?”

Joana: “De perder. Perder meu pai. Que meu pai morra. Nao quero que ele morra”.

Diretor: “Mas seu pai esta doente”.

Joana: “Nao. Mas ele sempre fala que ndo vai morrer. E isso ndo é verdade”.

Diretor: “Vamos trazer essa cena?”’

Joana concorda e o diretor pede que ela escolha alguém que seja seu pai (Jorge).

Estabelece um dialogo com o pai. Joana diz que 0 ama muito, chorando e abracada a
ele, e diz que ndo quer que ele morra. O pai responde que nao vai morrer. (+++).

O diretor propde a inversao de papéis. E propde o dialogo em que Joana disse,
anteriormente, saber que isso € mentira.

O diretor propde um dialogo com a prépria morte. Alguém vem representar a morte
(Rita). E o didlogo foi muito reparador, pois o diretor utilizou também a técnica de inversao

de papéis, até Joana se sentir mais confortavel diante da morte.
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A Joana traz novamente o tema dos “tampdes”, “muletas”. Para compensar 0 medo de

perder, 0 medo da morte, ela fuma mais e come demais.

Quarta dramatizacéo

Personagens: Piaf adulta (Joana) e o amigo (Rai).

Cenério: Casa de Piaf, no quarto, em cima da cama.

Proposta: Piaf queria esquecer a morte do amado e Joana, por conseguinte, esquecer seus
medos todos, e assim usava mais tampdes e muletas (drogas).

Cena 4: Piaf (Joana) fica deitada na cama e entra 0 amigo Rai, trazendo drogas. Eles as

injetam e ficam num marasmo total.

A cena néo tem falas.
O diretor propde o espelho novamente, e Joana fica admirando a cena. Lembra

novamente quantas vezes ela mesma tem usado os “tampdes” no dia a dia de sua vida.

A cena final

O diretor propds um dialogo com esse suposto “tampao”, e foi uma cena dificil.

A ego-auxiliar (Rute) escolhida por Joana era bem mais alta, forte, e ndo deixava
Joana livre, puxava-a pelas pernas, pelos ombros, mas de forma sedutora, carinhosa. Dizendo
sempre que ele é quem daria alivio nas horas da aflicdo, das tristezas. Ele (tampao) é que era
amigo leal.

No didlogo com o diretor e nas cenas anteriores Joana ja havia identificado o “tampéo”
da vida dela: o cigarro, a comida. Quando crianca, todos os brinquedos que a mae dava. Os
elogios e a superprotecéo.

O diretor prop6s uma cena mais vigorosa, perguntando-lhe onde ela iria colocar o
“tampdo”. Se ela queria tira-lo, mesmo, da sua vida.

Joana respondeu que sim. Que bastava de muletas e tamp6es em sua vida. Que viveu a
vida toda com eles e que agora ndo 0s queria mais.

Usando muita energia, Joana arrastou o tampéo para fora da cena, colocando-o atras de
uma mesa.

Rute, representando o papel do tampéo, estava esgotada pelo esforgo fisico e

emocional e ndo mostrou mais resisténcia.
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O diretor sentiu que Joana entdo fizera a passagem, a transformacao, liberando-se para
o futuro, superando criticas, enfrentando medos, deixando coisas, resgatando outras. Encerrou
a cena.

Todo o trabalho foi rico e reparador. Joana pdde realizar a cena reparadora com a mae,
conversar com a morte, demonstrar o amor pelo pai e identificar a necessidade urgente de
retirar os “tampdes” de sua vida.

O diretor fecha o trabalho psicodramatico pedindo que Joana respire fundo vérias
vezes. Ela demonstra cansaco, esgotamento fisico e emocional, e, a0 mesmo tempo, uma
sensacdo de alivio e descoberta.

O diretor agradece a todos os egos-auxiliares e a plateia, passando aos comentarios ou

compartilhamento.

Compartilhamento

Para o compartilhnamento, o diretor pediu que a plateia fechasse os olhos, pensando no
que mais marcou a cada um, das cenas vividas. (+++).

Iniciou compartilhamento pelas falas dos egos-auxiliares.

O compartilhamento girou em torno do medo da perda, do medo da morte. Houve
depoimentos de superacdo por morte tragica de pessoas queridas. Dificuldades em se livrar
dos vicios.

Com todos sussurrando a muasica do filme, encerrou-se o cinedrama com oS

agradecimentos do diretor.

Processamento

Pudemos observar o aquecimento bem elaborado e criativo. Essa adaptacao,
“cinedrama”, tem um atrativo para as pessoas que gostam de filmes e querem trabalhar com
eles nas atividades psicodramaticas.

Percebeu-se claramente o protagonista, que inicialmente foi a representante grupal, o
ego-auxiliar, a plateia participante e o papel importantissimo do diretor. Joana, ao trazer os
protagbnicos como “ganhar ou perder”, “agradar ou desagradar”, “permanecer ou recomecar”
e “medo da morte”, aqueceu completamente a plateia. E cada pessoa que foi convidada a

entrar em cena o fez com muita espontaneidade.
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Grupo observado: Grupo de participantes do Congresso Brasileiro de Psicodrama, na sua
maioria psicodramatistas, com formacao diversa: psicologos, psicanalistas, educadores
e pedagogos.

Local da observacéo: XVI Congresso Brasileiro de Psicodrama, em Recife (PE).

Diretor do cinedrama: Marco Amato, professor supervisor do Instituto de Psicodrama e

Mascaras no Ceara.
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OBSERVACAO 3

Relato — No Congresso Brasileiro de Psicodrama, em Recife (PE), junho de 2008.

DIRIGINDO O DIRETOR

A atividade aconteceu no Congresso de Psicodrama, em junho de 2008, e teve como
diretor Luiz Contro, psicodramatista, autor de diversos livros, consultor na area de
desenvolvimento institucional.

Estavam presentes vinte pessoas, todas psicodramatistas. Alguns mais experientes,
outros recém-formados. Alguns com atividade em clinica, outros em comunidades ou escolas.

O objetivo principal exposto pelas pessoas era o interesse em aprofundar a técnica da
direcdo de uma vivéncia psicodramatica ou sociodramatica, tendo como foco o surgimento do

protagonista.

Aguecimento inicial

Luiz Contro, inicialmente “diretor”, aqueceu o grupo, fazendo movimentos leves de
alongamento, de percepcdo do outro com o olhar, e depois pediu que cada um pensasse se
gostaria de, naquela atividade, treinar o papel de diretor ou se gostaria de participar, ou ainda
indicar uma possivel cena/dor/tema para ser trabalhada.

Acdo dramatica

A medida que as pessoas fossem identificando o seu desejo, deveriam posicionar-se
em dois grupos:

Grupo 1: Os que gostariam de ser “diretores” da cena.
Grupo 2: Os que gostariam de falar sobre uma situacdo que pudesse ser vivenciada.

Que falassem de uma cena.

Isto feito, o diretor pediu que cada um(a), apenas do Grupo 2, expusesse suas questdes.
Algumas questdes surgidas:
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o Falta de tempo na agenda;

e Correria do dia a dia;

e Nao saber dizer “N&ao”;

e Cansaco por sempre assumir um papel de lideranca, de “diretor”;
e Querer uma fase de ouvir mais do que falar, do que so liderar;

e Questdo de muito sofrimento, por ter rompido com uma amiga de tempos de escola;

reencontraram-se no Congresso, e foi muito ruim.

O diretor perguntou se todos tinham gravado as questfes e pediu que cada um(a)
escolhesse o tema que mais o(a) tivesse marcado.

O tema protagonico escolhido foi da jovem Marina, que estava visivelmente sofrida
por ter rompido com uma amiga de tempos de escola. Seu reencontro no Congresso havia sido
muito ruim.

Marina teve a tarefa de escolher, por empatia, a pessoa do Grupo 1 que seria o diretor
da(s) cena(s). Foi escolhida Renata.

Comentarios ou compartilhamento

O diretor perguntou se alguém gostaria de partilhar mais alguma questdo ou fazer

algum comentario. Se estava bem e confortavel para todos.

Aguecimento da segunda etapa

Escolhido o tema protagbnico, a diretora protagbnica daquela vivéncia, o “diretor”
Luiz Contro iniciou 0 aquecimento para a proxima etapa do “Dirigindo o diretor”.

Pediu que as duas respirassem profundamente e entrassem em contato com o papel
que iriam desempenhar.

Explicou para a pessoa-diretora que ela deveria utilizar as técnicas que conhecesse,
fazendo do seu jeito. Ele, diretor, iria estar fora da cena, mas se precisasse bastaria congelar a
cena e pedir a contribuig&o.

A diretora Renata pediu a jovem Marina que andasse pelo espaco cénico, definido
anteriormente por ela, no centro da sala, respirasse profundamente e pensasse na cena que

iriam trabalhar.
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O que ela se lembrava da cena? Quem eram as pessoas entdo presentes? Perguntou se
ela gostaria de dramatizar a cena. Tendo recebido resposta afirmativa de Marina, Renata pediu

que ela escolhesse, da plateia, pessoas para representar os papéis da cena refletida por ela.

Primeira dramatizacéo

Personagens: Marina, amiga Carmem e amigo Julio ao telefone.

Cenério: Calcaddo da Orla de Recife.

Proposta: Estar com todos 0s amigos juntos. Reparar a conversa feita por telefone.

Cena 1: Marina havia chegado a Recife quase 15 dias antes. Tinha planejado havia mais de
um ano participar do Congresso e ter férias na mesma época, com a turma de amigos,
entre eles Carmem e Julio, e curtirem a praia antes de o Congresso comegar. SO que

uma briga com uma das amigas, Margd, dividiu o grupo.

A cena mobilizadora da primeira emoc¢ao

Marina estava andando no calcaddo em Recife com outra colega, Carmem, e 0 amigo
Julio ligou para ela no celular, para combinar a ida a outra praia. Marina disse que sim, mas
que sO aceitaria se a colega Margd ndo estivesse presente. Julio disse para ela deixar de ser
crianca e, assim, aconteceu um “bate-boca”.

A diretora Renata pediu que Marina dramatizasse essa cena. Ela deveria escolher, da

plateia, pessoas para representar 0s papéis descritos.

A cena vivenciada

Um ego-auxiliar da plateia sentou-se de costas para Marina, com o telefone na mao.
Marina andava simbolicamente pela praia e recebeu o telefonema de Jalio. Repetem o dialogo
ja apresentado. O que mais mobilizou a Jovem Marina foi 0 amigo té-la chamado de crianca e
imatura. Alguém que ndo sabe separar as coisas.

Feita a escolha, a diretora utilizou como principal técnica a inversao de papéis, 0
espelho, o soliléquio.

Utilizou por diversas vezes “a entrevista”, e isso de certa maneira fez que a emocao da
Jovem Marina, protagonista, ndo emergisse de maneira mais natural. 1SSo mostrou certo receio

ou inseguranca, da diretora, sobre o que fazer se emergisse uma emog¢do muito forte.
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Todas as vezes que Marina, protagonista, se emocionava, comeg¢ando a chorar com
mais emoc&o, a diretora trocava a técnica, introduzia sobretudo a entrevista, fazendo que a

protagonista voltasse a racionalizar.

Outra cena — catartica

A diretora Renata pediu que Marina andasse novamente, respirando, e pensasse na
cena causadora da separacdo. Ela entrevistou Marina e partiu para a dramatizacdo. Marina

escolheu pessoas para ego-auxiliar.

Segunda dramatizacao

Personagens: Marina, Marg6, Monica (irmé de Marg0).

Cenério: Cidade do interior, rua cheia de gente, durante o Carnaval.

Proposta: Marina falar verdadeiramente com Marg0 sobre 0s sentimentos.

Cena 2: A cena passou-se em uma cidade do interior, durante o Carnaval. Todos 0s amigos
juntos. A mae de Marina alugou a casa em que todos ficaram.

Os amigos dividiram as tarefas e fizeram alguns combinados. Margd e Monica nédo
respeitaram as regras estabelecidas, iniciando uma discussdo desrespeitosa com a mée da
Marina. Vivenciaram a cena enquanto estavam na rua e discutiram muito, ofendendo-se
verbalmente. (=/=).

Nesse momento, Marina afirmava que precisava deixar de ser “boba”, de deixar-se
manipular por Margd. E que agora esse rompimento seria para sempre. Que a amiga sempre
Ihe roubava a cena, tomava as coisas que seriam dela, e ela sempre deixava isso acontecer.
N&o deixaria mais.

A diretora utilizou novamente as varias técnicas.

Terceira dramatizacdo — cena final

Personagens: Marina ainda crianga e outra amiga de infancia, Bia.
Cenario: casa de Bia, no quarto.
Proposta: Marina queria conversar com Bia de outra maneira. Fazer de forma diferente o que

tinha feito naquele dia.
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Cena 3: Com a “deixa” de que Marina sempre deixava as amigas a manipularem, roubar as
coisas que eram dela, a diretora Renata propds que Marina pensasse em uma cena em

que isso tivesse acontecido, e que nao fosse com Margo.

Marina disse que sentia necessidade de entrar em contato com uma cena de sua
infancia. (+). Trouxe a cena de infancia. Ela estava na passagem da 42 para a 5% série, e
chegou a escola uma coleguinha nova, Bia. Marina fez todas as honras e a acolhida, e a colega
comegou a “abusar” da amizade. Tudo que Marina tinha, Bia queria. E Marina dava.

Na cena referida, Bia diz para Marina que tinha uma novidade para contar. Ela queria
voltar para aquela cena. Assim, a diretora voltou para aquela cena. Marina pergunta o que é.
Bia responde que estava apaixonada pelo “Juca”, e que iriam namorar. Marina, espantada,
questiona como ela poderia fazer isso, ja que sabia que ela, Marina, era apaixonada pelo
“Juca”.

Utilizando as técnicas ja citadas, a diretora Renata propde para conclusdo da cena que
Marina faca algo diferente do que ela fizera naquela cena, naquele dia.

Marina levanta-se da cadeira onde estava e fala para a nova colega: “Vocé pode até
ficar com “Juca’, com quem vocé quiser, quando quiser. Mas vocé ndo me tera mais como
amiga. Pois ndo preciso de amiga do seu tipo, que me suga, que me trai pelas costas. E
também quero agora que vocé me devolva tudo que € meu e vocé pegou: meus batons, bolsas,
aneis, tudo”.

Retirando, simbolicamente, todos esses objetos das maos da nova colega, Marina fez a
sua reparacdo. A plateia aplaude, e a cena termina.

Processamento

A partir das cenas que poderiamos chamar de pré-protagbnicas, Marina se sentiu
liberada para a transformacdo final. Nesse momento ela de fato foi protagonista do ato. A
diretora ajudou para que isso acontecesse, acreditando que a pessoa como um todo estava
atuando. A medida que vai liberando as emocdes necessarias, a pessoa vai buscando o fio
condutor do projeto que esta proposto ali. Tira licdes de vida ou estabelece relagdes que
orientam sua conduta. Nesse momento é como se a pessoa saisse da cena e tivesse condicbes
de “se ver por uma janela”.

Parece-nos ser essa a area da intuicdo e da empatia, da experiéncia “Ahaa”, a area

onde tem lugar a mudanca “terapéutica”.
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Grupo observado: Grupo de participantes do Congresso Brasileiro de Psicodrama, na sua
maioria psicodramatistas com formacdo diversa: psiclogos, psicanalistas, educadores
e pedagogos.

Local da observacéo: XVI Congresso Brasileiro de Psicodrama, em Recife (PE).

Diretor do psicodrama: Luiz Contro, psicélogo e especialista em psicodrama, doutor em
Saude Coletiva pelo Departamento de Medicina Preventiva da Unicamp. Professor,
terapeuta didata e supervisor do convénio Instituto de Psicodrama e Psicoterapia de
Grupo de Campinas (SP), Febrap, e PUC-Goias. Autor de diversos livros, consultor na

area de desenvolvimento institucional.
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OBSERVACAO 4

Psicodrama com jovens liderancas de Comunidade em Samambaia (DF), setembro de 2008.

PSICODRAMA COM JOVENS

A atividade aconteceu durante um encontro de “Formacdo de liderancas jovens” de
uma comunidade de Samambaia, cidade-satélite de Brasilia (DF). Pediu-se ao diretor que
realizasse um psicodrama com carater bem terapéutico, para contribuir com jovens na
reflex&o sobre as questdes de sua vida.

Estavam presentes setenta jovens, homens e mulheres entre 18 e 24 anos.

Aquecimentos

O diretor pediu aos jovens que fizessem alongamentos diversos, silenciosamente,
movimentando todo o corpo. Despertou-0os para a atividade. Indicou que eles, ainda no
mesmo lugar, refletissem sobre os varios papéis que desempenham na vida atualmente:
filho(a), pai, mée, namorado(a), estudante, papel profissional.

Dando tempo, o diretor pediu que todos refletissem: “O que mais tem te tomado o
tempo? O que tem ficado esquecido? Desprezado? O que tem sido prazeroso? Que papel
precisa melhorar?

Pensar especialmente em um dos papéis no qual pretendem trabalhar: “Qual é a maior
dor que sinto ao pensar nesse papel?”.

Acdo dramatica

O diretor continuou a atividade pedindo que cada um(a) que ja tivesse identificado
seus varios papéis escolhesse outro colega, para formar uma dupla de compartilhamento. E
tiveram como tarefa, em razdo do grande nimero de participantes, apenas partilhar a dor que
aquele papel estava representando em sua vida.

As duplas juntaram-se com outra dupla, formando um quarteto, e partilharam as
descobertas e as dores. Tiveram como tarefa:

o Escolher uma dor, entre as apresentadas, para representar o quarteto.
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O ultimo momento dessa etapa consistiu em formar apenas quatro grupos. Tiveram
como tarefa apenas partilhar a dor escolhida pelo grupo e, dai, escolher uma Unica dor.

Com a formacdo de quatro grupos, o diretor pediu que a dor escolhida em principio
fosse apresentada pelo grupo em forma de uma imagem “fotografica” estatica, para dai iniciar

as dramatizacdes. Fez, entdo, as interferéncias necessarias.

Primeira dramatizacéo

Personagens: Um jovem, sua mée e seus irmaos.

Cenério: Casa da mde, que foi representada pelos jovens maiores do grupo, dando as maos.
Havia um cachorro. Outros jovens representavam as casas dos vizinhos.

Proposta: O jovem sentia-se oprimido e desvalorizado pela mée, e decidiu sair de casa, sem
conversar.

Cena 1: O diretor iniciou a mobilizagdo entrevistando o representante grupal, o jovem. Ao
perguntar o que representava aquela cena, ele trouxe a dor de ndo se sentir valorizado

pela mée, pois “ela pegava no pé demais...”.

O diretor realizou perguntas como estas:

e Quem € vocé aqui nesta cena?
o Quem sdo as pessoas?
e Onde estédo?

e Qual éador?

O diretor perguntou se ele gostaria de conversar com a méde. Respondeu que sim, mas
que isso ndo adiantaria muito, pois ja estava decidido a ir embora, até mesmo para fora do
pais, onde estava um parente ou amigo que o acolheria.

O diretor entrevistou a mde e procedeu a um didlogo entre mae e filho. Atuou com
inversdo de papéis, e 0 ponto muito marcante da cena foi que o jovem falava em sair de casa,
mas ndo se movia de dentro da “casa” representada pelos outros jovens.

O diretor conduziu, pedindo entdo que ele saisse, mas que a casa o impedisse.

Conversou com o jovem sobre as questdes que o impediam de sair. Este percebeu que,
por mais que a mae “pegasse no pé”, de alguma forma ele gostava daquilo, estava

acostumado, era a forma de sentir-se amado e visto e, por isso, ndo fazia movimento para sair.
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Fazendo um carinho no protagonista, que agora tinhamos depois de uma cena intensa
para ele, perguntou-lhe como estd se sentindo e se estava bem. Respondeu que estava

pensativo, mas aliviado e com muita vontade de mudar. Agradeceu.

Segunda dramatizacao

Personagens: Uma jovem, seu irmdo, o pai alcodlatra, pessoas desconhecidas na rua, um
amigo do pai.

Cenério: Uma rua da cidade, o pai caido, bébado, pessoas passando e olhando a cena,
ambulancia.

Proposta: Os irmdos estdo chorando ao lado do pai alcoolizado, caido no chdo, com muitas
pessoas ao redor, que rezam.

Cena 2: O diretor iniciou a mobilizacéo entrevistando o filho e pedindo que nos apresentasse
aquela cena. Este disse que o pai tinha bebido muito, como sempre acontece, e nesse
dia aconteceu um acidente: ele caiu e bateu a cabeca. Foi encontrado por pessoas na

rua; um deles o conhecia e chamou a ambulancia e a familia.

A cena, por si sO, era mobilizadora, e os filhos estavam visivelmente abalados, tristes,
chorando muito. O diretor perguntou o que eles queriam dizer para o pai. Chorando muito,
disseram que gostariam que as coisas fossem diferentes. “Por que ele bebia tanto? O que
faltava para ele?” (=/=).

Na sequéncia, seguiu-se para uma inversdo de papéis. Foi uma cena catartica e
protagbnica. Os filhos choravam muito, como praticamente todos 0s outros participantes da
plateia e as personagens da cena.

O diretor pediu que 0 jovem expressasse um sentimento para com o pai. Ele disse que
0 amava, mas que estava triste.

Realizou-se a inversdo de papéis, e pediu ao pai que repetisse tudo o que os filhos
tinham falado.

Com a filha ainda no papel de pai, pedi que ela falasse o que sentia em relacdo aos
filhos. Disse, entdo, que de fato estava muito envergonhado, triste de fazer isso sempre, mas
que ndo conseguia parar sozinho. Que ele também se sentia sozinho e que ninguém o
compreendia. Mas disse que amava os filhos.

Todos da cena se abragcaram, e a plateia suspirou aliviada.
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Terceira dramatizacao

Personagens: Um jovem, sua esposa, uma enfermeira, um bebé de dois meses que faleceu.

Cenério: Um quarto de hospital, com o bebé na cama enroladinho nos panos. O jovem pai e a
jovem mée perto dele.

Proposta: O pai estd chorando muito pela morte do filho, mas ja fazia mais de um ano da
morte e ele n&o a aceitava.

Cena 3: O diretor iniciou a mobilizacdo entrevistando o pai jovem. O diretor utilizou varias

técnicas como duplo, inversao de papéis e soliléquio, para trabalhar a cena.

A cena foi muito mobilizadora, pela dificuldade real em lidar com a morte. Para
aquele pai, a morte ndo tinha sido natural, ja que o filho era tdo pequeno. Ele se culpava, pois
a gravidez ndo fora planejada e o casal era muito jovem. E tiveram muitos problemas com
isso também. O dialogo do pai com o filho serviu para que ele se sentisse mais aliviado,

liberado para continuar vivendo a sua vida e deixar o filho “em paz”.

Quarta dramatizacéo

Personagens: Filhos, mée que trabalha demais e pai alcodlatra.

Cenério: A casa da familia, onde os filhos todos estdo sem fazer nada e com caras tristes, 0
pai alcoolizado nos fundos da casa, longe dos filhos, e a mée que chega exausta do
trabalho.

Proposta: A filha conversa com a mée e o pai sobre a situacdo da familia.

Cena 4: O diretor iniciou a mobilizacio entrevistando a filha que trouxe a cena. Ela estava
extremamente triste pela situacdo familiar. O pai bebia demais e a mée trabalhava

demais, como forma de fugir aquela situacdo insustentavel.

O diretor utilizou varias técnicas: duplo com apoio do ego-auxiliar, inversdo de papéis,
soliloquio. Também foi uma cena mobilizadora.

O diretor concluiu as atividades com um breve exercicio de respiracdo, a0 mesmo
tempo em que os jovens refletiam sobre o que ficou para cada um das cenas vividas: “O que
mais me mobilizou? O que trouxe para minha vida, em ensinamentos e aprendizagens?”.

As aprendizagens foram muitas, principalmente em relagcdo a confianga em si mesmo,

a ter coragem de pedir ajuda, a perceber que ndo somos perfeitos.
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Processamento

A atividade pode ser considerada um psicodrama ou axiodrama, pois, além de
trabalhar a dor de cada um no grupo, trabalhou valores.

Trabalhando com as vérias cenas e com um bom aquecimento, foi possivel o
surgimento do movimento protagénico. O tema foi trabalhado de forma a estabelecer sentido
e favorecer a definicdo do protagonista: questionador, transformador, integrador, criador.

Foi um grande momento de compartilhamento de impressdes e emocdes. Estavam
envolvidos, sobretudo, muitos medos e conflitos. Medo de perder o pai alcodlatra para a
bebida. Medo de sair de casa. Medo da morte.

O principal tema protagonico girou em torno dos conflitos familiares. Das quatro
cenas, duas versaram sobre a situacdo de alcoolismo do pai, duas sobre conflito com a mae.
Uma destas também trazia a situacdo anterior, do alcoolismo. E uma das cenas trouxe a

situacdo de gravidez sem planejamento, em que o bebé veio a falecer.

Grupo observado: Grupo de jovens de uma comunidade de Samambaia (DF), em um
encontro para formagéo de liderancas jovens.

Local da observacdo-participante: Casa de eventos em uma area rural, junto a BR 101,

Diretor: Daniel Seidel é psicodramatista, mestre em Ciéncia Politica pela Universidade de
Brasilia (UnB).

Ego-auxiliar: Jussara Seidel é psicodramatista, pedagoga, mestranda em Educacdo pela
Universidade de Brasilia (UnB).
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OBSERVACAO 5

Aula com estudantes de Curso de Pedagogia da UnB, em setembro de 2008.

SOCIODRAMA DE PAPEIS

A atividade aconteceu na aula de “Arte, Pedagogia e Cultura” da Universidade de
Brasilia (UnB), com estudantes de graduacdo dos cursos de Pedagogia, Arte e Quimica, no dia
19 de setembro de 2008. A aula tinha por objetivo apresentar aos estudantes a metodologia
sociodramatica, tendo como foco o grupo como protagonista.

Esse foi 0 quarto encontro com o grupo. Durante as aulas anteriores, haviamos feito 0s
primeiros contatos com um provavel tema protagbnico, que convergia com o tema de estudo
desta dissertagdo — o conflito com os varios papéis sociais exercidos pelos estudantes.

Por muitas vezes, nos outros encontros, esse tema aparecia, denunciando ou instigando
0 inicio de um contexto quase terapéutico.

O tema protagonico teve suas premissas no contexto social, delineando-se no contexto
grupal, e definiu-se no contexto dramético. Dessa forma, tendo o tema protagbnico como

texto, como roteiro e assunto construido durante as aulas, elaborou-se a proposta que segue.

Aquecimentos

Pedi aos estudantes que fizessem alongamentos diversos ao som de mausicas.
Movimentando todo o corpo, despertando para a atividade. Indiquei aos estudantes que
andassem pela sala, desenvolvendo movimentos de acordo com o ritmo da masica.

Dando o tempo devido, pedi que todos pensassem nos varios papéis sociais que
desempenham na vida atualmente: filha(o), pai, mée, namorada(o), estudante, profissional,
amante...

E pedi que refletissem: “O que mais tem te tomado o tempo? O que tem ficado
esquecido? Desprezado? O que tem sido prazeroso? Que papel precisa melhorar?”,

Pensar em um dos papéis, especialmente o que pretendo trabalhar: “Qual é a maior dor

gue sinto ao pensar neste papel?”.
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Acdo dramatica

Continuei a atividade pedindo a cada um(a) que ja tivesse identificado seus varios
papéis que os registrasse em uma folha de papel branco, colocando o préprio nome ao centro
e todos os papéis ao redor do nome.

Feito isso, cada estudante escolheu outro colega para formar uma dupla de

compartilhamento. E tiveram como tarefa:

e Apresentar os varios papéis localizados;
o Verificar semelhancas e diferencas;

e Partilhar a dor.

As duplas juntaram-se com outra dupla, formando um quarteto, e partilharam as

descobertas e as dores. Tiveram como tarefa;

e Escolher uma dor das apresentadas para representar o quarteto.

O ultimo momento desta etapa consistiu em juntar os quartetos, tendo assim dois
octetos. Tiveram como tarefa apenas partilhar a dor escolhida pelo grupo e, dai, escolher uma
Unica dor.

Com a formacédo de dois grupos, trabalhamos pedindo que a dor escolhida em
principio fosse apresentada pelo grupo em forma de uma imagem “fotografica”, estética, para

dai iniciar as dramatizac®es.

Primeira dramatizagcéo

Personagens: Professor — estagiario Barros, estudantes.

Cenario: Sala de aula de uma escola publica.

Proposta: O professor queria reverter a situagdo do desinteresse dos estudantes. Mas, acima de
tudo, queria perder o medo de dar aula.

Cena 1: Iniciei a mobilizagéo entrevistando o representante grupal, Barros. Quando perguntei

0 que representava aquela cena, ele trouxe a dor de ndo saber o que fazer em uma sala
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de aula lotada, com jovens desinteressados, que dormiam, que jogavam papel nos

outros e no professor.

Realizei perguntas como estas:

e Quem € vocé aqui nesta cena?
e Quem sdo as pessoas?
e Onde estédo?

e Qual éador?

O perguntei se ele gostaria de conversar com algumas daquelas personagens. Ele
indicou que queria conversar com um aluno que estava com uma bolinha de papel na méo,
com a intencdo de jogar em alguém —em um colega, ou no proprio professor.

Aproximando-nos do estudante, perguntei ao professor Barros o que ele gostaria de
dizer a ele. (+++). Barros disse que gostaria que ele prestasse atencdo na aula. Ajudei-o a falar
do sentimento, pedindo que expressasse 0 que estava sentindo com aquela atitude do
estudante. Ele pdde dizer, depois de muita dificuldade, que estava muito incomodado, triste,
que ndo sabia o0 que fazer. Principalmente porque ndo sabia se aquela bolinha de papel era
para ele, professor, ou para algum colega.

Realizei a inversdo de papéis e pedi que o estudante repetisse tudo como o professor
tinha falado. Agora Barros estava na posicdo de estudante, com aquela bolinha na mao,
ouvindo-se.

Quando pedi que ele “pensasse alto”, fizesse um soliléquio, disse que estava com
muita vontade de jogar aquela bolinha de papel, para passar o tempo, as vezes até no
professor, pois a aula estava “muito chata”.

Nesse momento Barros iniciou um processo de compreensdo do que estava
acontecendo com ele em suas aulas.

Na continuidade, levei-o a entrevistar outros estudantes. Ele se aproximou de duas
estudantes que estavam aparentemente brigando, e o diadlogo foi muito parecido, acrescido de
que ele préprio dizia que precisava encontrar uma metodologia mais dinamica e criativa. E
que precisava de ajuda.

Nesse momento aconteceu uma manifestacdo de apoio por parte dos estudantes: eles
abracaram o professor com carinho, mostrando que a cena ali teve ja seu momento reparador.

E assim ela terminou.
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Fazendo um carinho no protagonista, que agora tinhamos depois de uma cena intensa
para ele, pergunto-lhe como estd se sentindo e se estd bem. Responde que estd angustiado,

mas aliviado e com muita vontade de mudar. Agradece.

Segunda dramatizacao

Personagens: Uma jovem, Aline, que estava tentando tirar a carteira de motorista; um
avaliador, uma avaliadora, pais da jovem, duas jovens que tinham conseguido tirar a
carteira de motorista, um cone.

Cenario: Um carro do Detran, a casa dos pais.

Proposta: A jovem Aline precisava tirar a carteira de motorista para conseguir um emprego.

Cena 2: Iniciei a mobilizacdo entrevistando Aline e pedindo que nos apresentasse aquela cena.
Ela disse que estava sentada em um carro do Detran no dia da prova; ao seu lado
estava um avaliador muito bravo e, atras, uma avaliadora com cara de ma, que ficava
olhando para ela de um jeito reprovador. Ao lado estava “o0 cone” que havia
derrubado, motivo pelo qual foi reprovada. Na cena havia, ainda, o pai com o dedo

indicador em riste, e a mie com as maos na cintura.

A cena, por si sO, era mobilizadora. E Aline estava visivelmente abalada, ansiosa,
triste, com olhos marejados, pois ela iria fazer o exame novamente no dia seguinte. E
dependia da carteira para conseguir um emprego.

Perguntei-lhe, entdo, 0 que gostaria de dizer para os avaliadores. Com as méos na
cintura, com muita firmeza, saindo do carro, disse que eles parassem de olhar para ela com ar
tdo superior.

Na sequéncia, houve uma conversa com 0 pai e a mde. Foi uma cena catartica e
protagbnica. (=/=). Aline aproxima-se do pai, j& chorando. Pergunto o nome do pai. Ela
responde. Continuo: “O que vocé quer dizer para seu pai?”. Que gostaria que ele parasse de
critica-la, de ficar jogando na cara que ele € quem paga tudo, que esta cansado de gastar
dinheiro com ela.

Pedi que dissesse um sentimento para com o pai. Disse que 0 amava, mas estava triste.

(+++).
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Realizei a inversdo de papel e pedi ao pai que repetisse tudo que a Aline havia falado.
Aline chorava muito nesse momento. E praticamente todos da plateia, como também algumas
personagens da cena.

Com Aline ainda no papel de pai, pedi que dissesse 0 que sentia em relacdo a filha.
Disse, entdo, que de fato estava gastando muito com ela, que ela precisava arrumar um
emprego. Que parecia ndo querer nada. Que tinha pena. Insisti em um sentimento. E, com
muita dificuldade, Aline na figura do proprio pai disse que amava a filha.

Abracaram-se. E a plateia suspirou aliviada.

Aline dialogou com a mée e pediu carinho, apoio. A mée, que estava muito
emocionada, disse que amava a filha e que esta poderia contar com ela sempre.

Senti que ainda havia campo para o trabalho, e segui na exploracdo da cena,
perguntando-lhe se gostaria de falar com mais alguém.

Ela seguiu para as duas jovens que tinham passado no exame e que vibravam com o
papel na méo. Disse-lhes que ndo precisavam ficar esnobando, mesmo que estivessem alegres,
pois havia outras pessoas muito tristes.

Quis saber se queria falar algo para os avaliadores. Com a resposta afirmativa,
aproximamo-nos do carro. Propus a inversdo de papéis e ela sentou no lugar da avaliadora.
Disse, com a expressdo muito séria, que ela ndo tinha condicao de tirar carteira, pois ndo sabia
nada.

Fiz um duplo com ela, perguntando-lhe se ndo sabia nada mesmo, ou apenas algumas
pequenas coisas, necessarias para tirar a carteira.

Aline pensou um pouco e disse que sabia muita coisa, mas faltava confianca nela
mesma. Foi 0 momento da mudancga. Foi como um passe de mégica. A expressao de Aline
mudou significativamente.

Retomei a posicdo com outra colega, fazendo Aline voltar a seu proprio papel. Pedi
que a avaliadora repetisse toda a fala de Aline, e enfatizamos a questdo da confianca.

A plateia suspira aliviada. Terminada a cena, pedi que todos(as) os(as) participantes
fizessem duas filas, formando um corredor, por onde Aline iria passar. Seria, simbolicamente,
um corredor de energia e de confianca. A medida que Aline passasse por ele, todos(as)
deveriam fazer um carinho nela, falando baixinho palavras encorajadoras e mensagens

positivas.

Terminadas as dramatizacGes, no papel de diretora convidei a todos os participantes

para uma roda, fizemos um breve exercicio de respiragdo ao mesmo tempo em que
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refletiamos sobre “o que tiveram a ver comigo” as cenas vividas. “O que mais me mobilizou?
O que levo para minha vida, com todos 0s meus papéis sociais?”.

Foi um momento de grande compartilhamento de impressdes e emogoes.

Estavam envolvidos na situacdo muitos medos e conflitos, o0 medo de néo tirar carteira
de Aline e 0 medo de aula do Barros. Estes refletiam os medos daquele grupo, o0 medo de ndo
conseguir o emprego, 0 medo de ndo conseguir escrever a monografia, de perder o amor dos
pais. A inseguranca, a falta de confianga em si mesma. A baixa autoestima. Uma sensagéo de
incapacidade.

As aprendizagens foram muitas, sobretudo em relagcdo a confianga em si mesmo, a ter
coragem de pedir ajuda, a assumir que ndo somos perfeitos.

No dia seguinte recebi um e-mail da estudante, agradecida pelo trabalho realizado e
dizendo ter conseguido passar no exame. Disse que no momento da prova lembrou-se da

“confianga”.

Processamento

Tinhamos na atividade, independentemente da modalidade para a realizacdo do
sociodrama, o foco na protagonizacdo. Trabalhando com as varias cenas, possibilitamos o
surgimento do movimento protagénico. O tema foi trabalhado de forma a estabelecer sentido
e favorecer a definicdo do protagonista: questionador, transformador, integrador, criador.

Refazendo o caminho dos relatos citados, em que o tema foi 0 do contexto social, o
diretor levou ao contexto grupal mediante aquecimentos e vivéncias no “como se” da
proposicdo das “fotografias”, das imagens da “dor”. As personagens puderam rever-se,
afirmar-se. O tema protagonico definiu-se cada vez mais no contexto dramatico, e teve seu

ponto alto.

Grupo observado: Grupo de estudantes de graduacdo da disciplina de Arte, Cultura e
Educacdo, Faculdade de Educacédo (FE) da Universidade de Brasilia (UnB).

Local da observacao-participante: Sala de Artes na Faculdade de Educacdo da Universidade
de Brasilia (UnB).

Diretora: Jussara Seidel € psicodramatista, pedagoga, mestranda em Educacdo pela
Universidade de Brasilia (UnB).

Ego-auxiliar: Guilherme Oliveira é professor de teatro da Secretaria de Educacéo do Distrito
Federal e mestrando em Educacdo pela Universidade de Brasilia (UnB).
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Utilizamos como op¢do metodolégica das aulas uma formatacdo parecida com a
metodologia psicodramatica: aquecimento, acdo dramatica e comentarios. Nos aquecimentos
realizamos varios tipos de jogos teatrais e dramaticos, ou apenas jogos para aguecimentos
inespecificos.

Segue um exemplo de jogo:

Alongamentos ao som de musica infantil.

e Depois, ouvir a musica de Vander Lee, “Bom dia”.

e Ouvir a musica, senti-la e balancar no local.

e Dangar no mesmo local, cada um no seu ritmo, olhos fechados.

o Olhar as pessoas nos olhos.

¢ Depois de ouvir a musica toda, pensar na parte que mais chamou a atencdo. S6 pensar.

e Dangar sozinho, movimentando-se pela sala.
> dizer em voz baixa, varias vezes, a parte que me chamou a atencao, sussurrar, falar em

voz alta, falar para as pessoas, olhando-as nos olhos.
> a medida que a parte escolhida for cantada, fazer um gesto bem exagerado, que a
represente.

e Dancar a dois, encontrando um ritmo bom para ambos(as).

e Dangcar no quarteto.

e Fazer um gesto de “bom dia” para a turma.

o Pedir a todos(as) que respirem lenta e profundamente.

e Substituir o CD por um de musicas infantis.

e Andar de diversas formas, ao ritmo das musicas.

e Pensar na qualidade e no sobrenome de qualidade, com a primeira letra do nome: “Jussara
Joia”, “Maira Maravilhosa”.

o Fazer o gesto que o represente e que foi escolhido no encontro anterior.

e Lembrar os gestos dos que estavam presentes na aula anterior, para 0s novos pensarem.

e Apresentar, na roda, fixando os nomes e qualidades.

e Respirar.

o Caminhar, pensando nos jogos de sua infancia/juventude e nos do momento atual.

e Pensar na cena: quem jogava, idades das pessoas, local, ambiente, o que me fez lembrar
esse jogo, em que ele me marcou.

e Cada um faz o jogo em mimica, e todos tentam adivinhar.

o Depois, escolheremos um dos jogos para jogar.
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¢ Depois, 0 jogo sera feito com outras personagens. Por exemplo: se for “amarelinha”, cada
um vai pensar em uma personagem de histéria infantil que quer ser para participar daquele
jogo. Deveré jogar utilizando as caracteristicas da personalidade da personagem.

e A pessoa que teve seu jogo escolhido sera, em principio, a “protagonista” da cena. Sera
entrevistada e conduzira o jogo.

e Comentarios.

e Fichas Pedagdgicas espalhadas pelo chdo, contendo palavras e expressdes do contetido
tedrico da aula daquele dia.

o Cada um escolhe a palavra com que mais se identifica, para uma explicagéo breve do que
conhece do assunto.

¢ Depois de todos falarem, proceder a explicacdo do texto sobre jogo.

e Comentarios finais.

Processamento geral dos psicodramas

Percebemos que nas observacgdes apresentadas do psicodrama os diretores exploraram
bem os contextos social, grupal e dramatico. Utilizaram com bastante propriedade as etapas:
“aquecimento”, “acdo dramatica”, para possibilitar o surgimento do protagonista, e
“comentarios ou compartilhamento”, para legitimar as escolhas feitas e as transformacées
ocorridas durante o processo. Tudo isso em consonancia com 0s outros instrumentos: cenario,
publico participante, egos-auxiliares.

Comprovamos, também, a importancia do aquecimento bem feito para que o grupo
entre em cena. Em um psicodrama, qualquer um da plateia podera ser convidado a entrar em
cena e ser 0 ego-auxiliar do protagonista ou do proprio diretor.

Nesse sentido, o papel do diretor no processo € de suma importancia. A pessoa precisa
ter talento para ser diretor. Ter espontaneidade. Ter energia suficiente para manter o grupo,
carisma suficiente para prender a atencdo e a energia do grupo até o final, e, sobretudo, para
reconhecer e dirigir adequada e espontaneamente o protagonista da cena. Nas observacoes
realizadas isso aconteceu nitidamente.

Os diretores dos psicodramas tiveram funcdo protagdnica no inicio do processo,
assumindo postura discreta, sem ficar em evidéncia ap6s o surgimento do protagonista.

Ficou evidente, também, a importancia do grupo para fortalecimento da pessoa e, em

especial, do protagonista.
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Os protagonistas que surgiram nas cenas se desnudaram, experimentaram o seu drama
pessoal de varias formas. A intimidade de cada um ficou exposta publicamente, mas em um
ambiente de acolhimento e seguranca, pois eles se sentiram porta-vozes do grupo.

Pudemos comprovar o conceito de protagonista para o psicodrama:

Elemento do contexto dramatico que surge através de uma personagem no
desempenho de um papel. E o principal elemento da ag&o. E aquele que sofre e traz a
dor de um jeito mais explicito do que outros do grupo. Coloca-se com sentimentos,
emogdes e com envolvimento psiquico, racional, emocional, de maneira intensa. A sua
historia faz imbricagdes com todas as outras histérias das pessoas do grupo. E aquele
que emerge do grupo e mantém um nivel de atencdo e envolvimento do grupo, de
forma a produzir um conhecimento novo, uma aprendizagem nova. E desenvolve uma
acdo que constitui na melhor sintese daquele momento do grupo e que vai ajudar o
grupo, depois, a superar no seu cotidiano tantos outros desafios quando situacGes

semelhantes tiverem sido colocadas.



