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Resumo

O presente artigo busca analisar a arte teatral como elemento formador das rela¢des sociais e da
psique humana. Para isso, dividiu-se a pesquisa em trés etapas. A primeira etapa compreendeu uma
investigacao bibliografica, composta por autores que debatem sobre a arte e sua influéncia na for-
magao do humano como ser social. O segundo momento compreendeu entrevista com nove pessoas
com vinculos distintos ao teatro, a partir de um questionario semiestruturado sobre a experiéncia da
arte teatral e formacdo. Apds a pesquisa de campo, as respostas foram analisadas com base na revisdo
tedrica. Dessa forma, foi possivel fomentar nossa discussdo inicial que partiu do pressuposto da crise
de referenciais, em que as diferencas reclamam os seus espacos e 0 homem é chamado a se reinventar
diante dos novos desafios do empobrecimento da experiéncia nos processos de formacao e adversida-
des, evidenciando a experiéncia da arte teatral como abertura ao novo, a formacdo critica.
Palavras-chave: Arte. Teatro. Formacao.

1 INTRODUGCAO

A partir do criar, do langar-se no jogo criativo, a pessoa pode visualizar, por meio da arte, novas
possibilidades no ambito da cultura, da ciéncia, do conhecimento, da educacao, da formagao. Nesse
quadro, o teatro, repleto de expressdes corporais, faciais, musicais, poéticas e literdrias, mostra-se
como aspecto vigoroso e dinamico da arte. Sua gradativa participacdao pode contribuir no ambito
social e em maior equilibrio emocional. Assim, arte tem sua fung¢do social cada vez mais prolongada
como opgao para um cotidiano adverso, exige a execucao de papéis.

Se historicamente a arte esteve marcada em trés grandes diferentes discursos — filoséfico, teo-
Iégico e cientifico —, estando orientada a partir destes, somente, em alguns momentos, ela aparece
desvinculada/solta, como auténoma, o que decorre da crise da modernidade, do modo metafisico
de pensar, em que estética assume a condi¢do de paradigma. Assim, nesse momento de crise de
referenciais, em que as diferengas reclamam os seus espa¢os e 0 homem é chamado a se reinven-
tar diante dos novos desafios, das adversidades, a arte reaparece no cenario, como elemento de
abertura ao novo, a formacdo critica. Nesse sentido, pergunta-se: Pode a arte constituir-se como

elemento de formacgdo social e com isso, da psique humana?
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Para responder tal questdo, buscou-se uma ampla investigacdo bibliografica, a fim de compre-
ender como a arte, especialmente a arte teatral, pode constituir-se como elemento de formacao.
A investigacdo contemplou autores que escrevem sobre a arte e sua influéncia na formacao social
do ser humano e o didlogo com atores, professores e espectadores em virtude da intensidade das
experiéncias artisticas no teatro. Para isso, promovendo um pensar a arte teatral, realizou-se uma
pesquisa de campo, por meio de entrevistas semiestruturadas, com trés professores de teatro e trés
espectadores da arte teatral. As entrevistas foram realizadas em locais escolhidos pelos entrevista-
dos, gravadas em audio, a partir de cinco questdes semiestruturadas para atores e professores e seis
guestdes semiestruturadas para espectadores. As questdes atenderam aos objetivos da pesquisa,

dando liberdade aos entrevistados para se aprofundarem nos assuntos.
2 A CRISE DO PARADIGMA OCIDENTAL

Na formacdo da cultura ocidental, o “mito da caverna”, apresentado em A Republica, é o gran-
de sinalizador quanto ao lugar que a obra de arte, e, juntamente com esta, a experiéncia estética
ocuparia no seio da cultura ocidental. E, especialmente, com Platdo, que é projetado o ideal de
homem racional, aquele que subordina seus instintos, seus desejos a razdo: aquele que deve agir
racionalmente. E este ideal servird de modelo as acdes humanas e as a¢des educativas, pelo menos
desde Platdo e Freud (HERMANN, 2001). Nesse contexto, os sentidos/ a experiéncia sensivel ou é
desqualificada como de pouca importancia ou é articulada desde a racionalidade como uma facul-
dade secundaria. Isso faz da obra de arte e também da arte teatral, especialmente da experiéncia
estética, uma experiéncia de pouco valor no processo de formacgao, pois esta ndo mostraria a reali-
dade em sua esséncia, mas sombras. Vale ressaltar que nem sempre foi assim; por exemplo, o Re-
nascimento foi marcado por uma profunda retomada da arte, mas é na modernidade que estética,
especialmente com Kant, na obra Critica da faculdade do juizo, assume dimensao subjetiva centrada
no juizo do gosto em sua condicdo transcendental e ndo mais nas qualidades do objeto. Mas, na
modernidade, quem toma e desenvolve a estética como o carro-chefe de toda a proposta educacio-
nal, como uma dimensdo autbnoma é Schiller, ao buscar, mediante o impulso ludico, superar o ho-
mem fragmentado em sensivel e formal, sinalizando que o homem é pleno enquanto joga. Porém,
a dimensdo estética ganha forca e aparece com status de paradigma com a ruptura da metafisica
realizada por Nietzsche que, na voz do homem louco, anuncia a morte de Deus. E este feito acabard
por ter profundos impactos na educacdo, uma vez que afetou o referencial de homem racional, o
ideal de verdade absoluta, liberando as vivéncias estéticas, antes cooptadas, engessadas a tais refe-
renciais, o que provocara um profundo impacto social, pois afetou as bases das instituicdes sociais.

Nietzsche, desde a estética, realiza o diagndstico dos limites da racionalidade moderna, do nihi-
limo do paradigma ocidental, cujas raizes estariam no Sécrates platonico, que também se serve da
estética, da experiéncia artistica como forma de ultrapassar o homem e atingir o além do homem. Sua
proposta remonta a tragédia grega, apresentando a arte dionisiaca como contraposicdo ao principio da

arte apolinea, ou seja, o elemento dionisiaco como a mola propulsora apresenta o elemento apolineo.
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2.1 ARTE APOLINEA E ARTE DIONISIACA

Primeiramente sera abordada a caracterizacao de Nietzsche quanto a arte apolinea para de-
pois abordar a arte dionisiaca e as implicancias quanto a arte teatral na formacao.
Os gregos, que nos deuses expressam e ao mesmo tempo calam a doutrina secreta de sua
visdo de mundo, estabeleceram como dupla fonte de sua arte duas divindades, Apolo e
Dioniso. O homem alcanga em dois estados o sentimento de delicia, a saber, no sonho e na
embriaguez. [...] Mas em que sentido Apolo péde se tornar uma divindade artistica? Somen-
te na medida em que é o deus da representagdo onirica. Ele é o “aparente” por completo:
o deus do sol e da luz na raiz mais profunda, o deus que se revela no brilho. A “beleza” é o
seu elemento: eterna juventude o acompanha. Mas também é o seu reino a bela aparéncia
do sonho: a verdade mais elevada, a perfeicdo desses estados, em contraposicdo a realidade

diurna lacunarmente inteligivel, elevam-no a deus vaticinador, mas tdo certamente também
a deus artistico (NIETZSCHE, 2005, p. 5).

A arte apolinea vem, por intermédio da bela aparéncia e da estética, estabelecer o jogo com

o sonho, e somente enquanto representacdo onirica se faz divindade artistica, realidade. A partir

da arte pldstica, o homem expressa a realidade do sonho, no qual o homem individual joga com o

real desde o ideal. A razdo estd como principio mais elevado, e a estética é o apice da expressdo. O

homem, que em sonho realiza seus mais profundos desejos, mediante a arte pldstica, materializa

0 que até entdo é impalpdvel. Se o sonho é o jogo com a realidade, a arte apolinea é o jogo com o

sonho. Em sua arte é expressa a imagem idealizada do sonho, e a perfei¢ao é caracteristica apolinea.
E nesse sentido que:

O culto as imagens da cultura apolinea [...] tinha seu fim sublime na exigéncia ética da medi-

da, que corre paralela a exigéncia da beleza [...] o limite que o grego tinha que observar era

o da bela aparéncia. A meta mais intima de uma cultura voltada para a aparéncia e a medida

ndo pode ser sendo o velamento da verdade: o limite que o grego tinha que observar era o
da bela aparéncia (NIETZSCHE, 2005, p. 22).

E a suposta verdade que encontravam nas imagens concretas de sua arte? Bastava ser belo e
perfeitamente sob medida para tornar real o sonho. Assim, a realidade joga com o sonho, para que,
por meio das maos do artista, o sonho jogue com a arte. Na arte, acreditavam os artistas, estava o
real do sonho. Nesse sentido, a arte constitui-se como representacao e personificacdo do ideal.

Considerando que os desejos da Vontade estdo ligados ndo somente ao belo, mas ao horripilante
que também se reflete prazeroso no onirico, na arte apolinea, o horripilante também se tornava belo,
mas apenas enquanto perfeicdo estética da medida, pois é tratado aqui com repulsdo, o que é de se
esperar de uma arte proveniente do deus da bela aparéncia, visto que é controle. Assim, a exigéncia
da perfeicdo da medida se propagou, chegou ao topo da piramide artistica, esquecendo-se do nao ser.
Isso porque na arte apolinea o ser somente pode ser encarado como medida, sob a regra, e experien-
ciada, mais intensamente, no teatro, no caso dos gregos, especialmente nas tragédias. Assim:

Em um mundo construido desta maneira e artificialmente protegido penetrou entdo o som
extatico da celebracdo de Dioniso, no qual a inteira desmedida da natureza se revelava ao
mesmo tempo em prazer, em sofrimento e em conhecimento. Tudo que até agora valia

como limite, como determinagdo de medida, mostrou-se aqui como uma aparéncia artifi-
cial: a “desmedida” desvelava-se como verdade (NIETZSCHE, 2005, p. 23).
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No culminar do exagero em sua exigéncia, a arte apolinea decai, entdo, dando espago para uma
nova forma de expressao: Dioniso danga, e, em sua dang¢a, o mundo muda, como possibilidade de possi-
bilidade. Nao ha mais uma medida correta, ndo ha mais exigéncias universais, a razao é substituida pelo
instinto, que reclama o ser. O belo e o horripilante se unem, as castas se dissipam no mesmo coro. A arte
dionisiaca surge para firmar ndo somente a relagdao entre os homens, mas também a relacdo entre o
homem e a natureza, relacdo esta que havia se perdido na racionalizagdo do mundo com a arte apolinea.

Tudo o que até entdo foi desconsiderado pela razdo, agora é tido como forma de expressdo na
arte dionisiaca. O mundo imaginario, antes expressado por meio da arte plastica, agora é sentido/
vivido, experienciado. A prépria existéncia emerge como dimensdo estética na estética da vivéncia.
Ndo ha mais limites para a Vontade, ndo ha padrdes, nem medidas, sdo abertas todas as possibilida-
des de expressdo. O diverso, o diferente, o estranho, sdo aqui igualados e tudo é vivenciado de uma
sé vez, o (des)limite é aqui cultuado. Assim, diferentemente da arte apolinea, que repousa no jogo
com a lucidez, a arte dionisiaca repousa no jogo com a embriaguez.

Assim, a arte dionisiaca vem contrapor a arte apolinea. E a arte teatral, em sua manifestacado
no cotidiano do ator, rompe barreiras, desrespeita limites e medidas, e eleva o ator ao papel de dire-
tor da peca teatral que chamamos de vida. Se é possivel definir vida, esta definicdo simplifica-se em
duas palavras: nascer e morrer, o que ha de comum a todos os seres. A diferenca que se pretende
apontar esta na “muleta” que nés, “diretores” ou “atores” de nossas vidas, “criamos” ou “interpre-
tamos” para suportar o drduo e prazeroso espetaculo do viver. Aponta-se a arte como o mais novo
e alto recurso da existéncia. Cita Nietzsche (2005, p. 51):

[...] goza de um universal apreco o principio estético de que uma ligacdo de duas ou mais
artes ndo pode produzir o aumento do gozo estético, mas é antes um desvio barbaro do
gosto. Esse principio prova, quando muito, o mau habito moderno de ndo podermos gozar

como homens inteiros: estamos como que despedacados pelas artes absolutas e sé goza-
mos como pedagos, ora como homens ouvidos, ora como homens-olhos, etc.

O ser humano esta fragmentado, dentro de uma cultura em que o individualismo é cultuado
erroneamente. O individuo ndo encontra seu espag¢o no todo, ndo se encontra. Logo, tentando se
expressar, o homem se fragmenta em modelos padronizados de como devemos fazer/ser e onde a
soma das diferengas ndo é possivel, pelo contrario, é repulsiva. A contrapor essa forma de expres-
sdo, a arte teatral instiga a (re)pensar novas possibilidades de integrar as diferencgas. Ou seja, pesso-
as, praticas e diferentes visdes de mundo mostram que o todo integra partes diferentes e cria o até

entdo tido como “impossivel”.

2.2.1 Da virada estética a esteticizagao do mundo da vida

Efetivada a virada do ideal de homem racional para o ideal de homem estético, da arte apo-
linea para a dionisiaca, caiu-se em outro extremo. “O mundo entdo se transforma num espaco de
emocoes, e a sociedade numa sociedade de emogdes.” (WELSCH, 1995, p. 8). Dessa forma, vive-se
hoje a esteticizacdo do mundo da vida em que tudo passa a ter sentido se configurado esteticamen-
te em uma metafisica da cena, da peca. Isso sinaliza que todas as esferas da vida sdo perpassadas

pela estética como referencial, como o grande valor, na esteticiza¢do superficial, na esteticiza¢do do
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estilo ou mesmo na esteticizagdo epistémica. Nesse contexto, a propria verdade passa a se constituir
como uma categoria estética, portanto, como perspectiva.
Nos ultimos duzentos anos, verdade, saber e realidade foram assumindo contornos estéti-
cos. Enquanto antes acreditava-se que a estética so teria a ver com realidades secundarias,

ulteriores, hoje nds reconhecemos que o estético ja pertence a camada fundamental do
conhecimento e da realidade (WELSCH, 1995, p. 16).

Contudo, Habermas, em O discurso filoséfico da modernidade, diagnostica que, a partir da
entrada de Nietzsche no discurso moderno, a estética passa a constituir o referencial paradigmatico,
uma vez que inverteu a légica do discurso, da razdo para o sensivel, para a estética.

Especialmente amparada na ideia de jogo, foi configurando-se a ideia de que o homem apenas
é plenamente homem quando joga com Schiller (1995), de que homem somente se educa quando
entra em jogo, enquanto joga e é jogado. Entre essas propostas, destaca-se o pensamento filosdéfico
de Hans-Georg Gadamer, articulado desde a fundamentagdo ontoldgica da obra de arte, em que

educar é um se educar.

3 A ARTE ALEM DA RUPTURA DA METAFISICA

A arte além da ruptura da metafisica se constitui em base na ideia de jogo como modo de ser
da arte. Essa postura inicialmente é desenvolvida por Schiller, que fica preso a ideia de subjetivida-
de. Sofrera transformacdes configurando-se em jogo intersubjetivo com Gadamer, que, a partir de
Hegel, toma a intersubjetividade no horizonte da hermenéutica filoséfica, sem a idéia de sintese que

perpassa a dialética hegeliana, no veio heideggeriano do ser como temporalidade.

3.1 A ARTE TEATRAL NA HERMENEUTICA FILOSOFICA

As proposicdes de Gadamer constituem-se no horizonte da intersubjetividade, cujo jogo inter-
subjetivo é forma de ultrapassar a subjetividade, ao mesmo tempo que articula esta com a tradicao,
além da ideia de génio. Nesse sentido, buscou liberar o jogo da dimensdo subjetiva apresentada
por Kant e também definida por Schiller, para conceber além da modernidade e das posturas pds-
-modernas. Isso |he permite perguntar pelo sentido da arte, da experiéncia estética como experi-
éncia histdrica e ndo simplesmente como vivéncia, ou pura representacdo, ou ainda, pura cria¢ao.
Também lhe permite ultrapassar o dualismo entre Apolo e Dioniso, para compreendé-los como dois
elementos em conjugacao, pois o aborda a partir da intersubjetividade em jogo para além da dimen-
sdo subjetiva. Tomando o jogo como modo de ser da arte, Gadamer afirma que:

[...] nossa pergunta pela natureza do préprio jogo ndo podera encontrar nenhuma resposta,
se é que a estamos esperando da reflexdo subjetiva de quem joga. Em vez disso, pergunta-
mos pelo modo de ser do jogo como tal. Ja tinhamos visto que o objeto de nossa reflexdo
ndo é a consciéncia estética, mas a experiéncia da arte e, com ela, a questdo pelo modo
do ser da obra de arte. Mas a experiéncia da arte que precisamos fixar contra a nivelacdo
da consciéncia estética consiste justamente em que a obra de arte ndo é um objeto que se

posta frente ao sujeito que é por si. Antes, a obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao se
tornar uma experiéncia que transforma aquele que a experimenta. O “sujeito” da experi-
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éncia da arte, o que fica e permanece, ndo é a subjetividade de quem a experimenta, mas
a propria obra de arte. E justamente esse o ponto em que o modo de ser do jogo se torna
significativo, pois o jogo tem uma natureza prépria, independente da consciéncia daqueles
que jogam. O jogo encontra-se também |3, sim, propriamente |3, onde nenhum ser-para-si
da subjetividade limita o horizonte tematico e onde ndo existem sujeitos que se comportam
ludicamente (GADAMER, 2008, p. 155).

Assim, a medida que se joga e é jogado, depara-se consigo e com o outro, faz-se a experiéncia
da prépria finitude e alcanca-se a real condicao de seres finitos. Isso porque cada um diz algo a cada
um, e, na experiéncia estética, o jogo transforma quem experimenta, gerando uma transformacao

em configuracdo, pois leva a um encontro consigo mesmo.

3.1.1 O jogo teatral como elemento formador

[...] essa formacdo significa a propria humanizagdo do homem, que sempre foi concebido
como um ente que ndo nasce pronto, que tem necessidade de cuidar de si mesmo como
que buscando um estagio de maior humanidade, uma condi¢do de maior perfeicdo em seu
modo de ser humano. Portanto, a formagao é processo do devir humano como devir huma-
nizador, mediante o qual do individuo natural devém [sic.] um ser cultural, uma condi¢cdo de
maior perfeicdo em seu modo de ser humano (SEVERINO, 2006, p. 1).

O conceito de formacdo vai além dos significados da palavra em si: constituir, compor, ordenar,
fundar... Fala-se da formacdo, enquanto processo de devir do Ser, no espirito da Bildung revisitado
por Gadamer: um devir humano, em que toda forma de interacdo é agente formador. Aqui o concei-
to de intersubjetividade parece ultrapassar a ideia de formacdo do homem como devir humaniza-
dor, pois a propria ideia de natureza e de perfeicdo esta em jogo.

O que se pode trazer, como evidenciacdo, é que a formacdo se efetiva como jogo em sua di-
mensdo ontoldgica, como projeto, como devir, exatamente porque, nesse processo, joga-se e se é
jogado. O desafio estd ao mesmo tempo como obra e como energia, como individuos e sociedade.
Depara-se consigo, com o ser. E quem ndo joga nao vive sua condicdo humana, ndo se constitui hu-
mano em seu vir a ser, ndo humana. Mesmo a consciéncia que tudo observa ndo entra no jogo inter-
subjetivo, ndo é digna de ser tomada como consciéncia, pois esta somente se efetiva no jogo como
jogo, enquanto joga e é jogada, dito ainda, enquanto efeitualidade (GADAMER, 2005). E, como se
viu, é da esséncia da arte levar o homem a confrontar consigo mesmo, como ser que joga e é jogado
e que nesse jogar toma consciéncia de sua condicdo como condic¢do de finitude.

Se a arte enquanto tal, especialmente no horizonte da hermenéutica filoséfica, é algo que diz
algo a algo, revelando a condic¢do ontoldgica do humano, a medida que coloca em jogo a arte teatral,
se tomada desde o horizonte do jogo, ganha essencialidade nos processos formativos, conforme
revela a realidade, que leva cada jogador a se ter consigo mesmo, com os outros jogadores. Dessa
forma, a arte teatral pode dizer da miséria e das grandezas humana, especialmente, que o mundo
muda, que o humano humana a medida que joga o jogo da existéncia e que o educar € um se edu-
car (GADAMER, 2000). E nesse sentido que se fala de arte e formacdo e n3o de arte e educacdo,
pelo desgaste que a palavra educacdo vem sofrendo associada a ideia de que alguém simplesmente

ensina e alguém deveria simplesmente aprender, como ocorre no discurso cientifico. Assim, a arte
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teatral tem a pretensdo de apresentar o homem em sua condi¢ao de temporalidade, formando-se
no horizonte da linguagem, como linguagem.
E com esse espirito que se buscou estabelecer as entrevistas, dispor e analisar as informa-

¢oes colhidas, a fim de provocar a compreensado da relagdao entre arte teatral e formacao.
4 DIALOGANDO SOBRE O TEATRO

O teatro da vida é composto de simbolos e é por meio deles que se atribui diferentes signi-
ficados a um mesmo objeto. O conteldo da peca teatral estd carregado de imagem, linguagem e
simbologia que se esfacelem na plateia, multiplicam-se, distorcem-se, passam a ser reconhecidas de
multiplas formas. Atores e espectadores sao afetados mutuamente, mas de forma Unica, em cada
individuo, e assim a criacdo se propaga no espetdculo.

A bela aparéncia do teatro toma vida, deixando de ser simplesmente imagem, ganhando, as-
sim, sentimento préprio. Uma mesma peca teatral pode ser apresentada multiplas vezes, mas ao
passo que, ambiente e espectadores mudam, a pega e os atores juntamente se modificam em ou-
tra. E um impacto para ambos. Quando Nietzsche usa o termo encantamento, vé-se um apelo para
deixar de olhar simplesmente para os elementos visuais ou simbdlicos em geral presentes e passar
a olhar além da bela aparéncia. Diante disso, é importante atentar para o rebuligo interno causado
pelo ambiente “encantado” do teatro, e mais do que isso, perceber que este “rebulico” gera uma
mudanga interna e que esta se reflete em nosso cotidiano, na forma de sentir/pensar/agir diante do
mundo. A arte teatral é muito mais do que um espetdculo, é a magnifica tragédia grega na contem-

poraneidade, buscando um espago em nossas vidas, em que o ser quer acontecer.
4.1 AMPLIANDO O DIALOGO: MESA REDONDA

Optou-se por transcrever as entrevistas de forma coloquial a fim de preservar ao maximo o
sentido das falas, uma vez que se compreende, ao modo de Gadamer (2005, p. 612), que “o ser que
pode ser compreendido é linguagem”, podendo assim efetivar o didlogo.

Para ampliar o didlogo, dividiram-se os questionamentos em quatro temas: Por que o teatro?;
Teatro como recurso terapéutico; Teatro como elemento de formacdo social; Teatro e Cotidiano.

Desta forma, identificaram-se as seguintes opinides em comum:
4.1.1 Por que o teatro?

O teatro desperta o interesse das pessoas porque apresenta elementos que abrem possibili-
dades de visualizar universos diferentes, o que se verifica na fala 1 “Imagina tu né, com sete, seis
anos de idade, entrando num universo de palco, de figurino, de personagem, de luz né, em fim, isso
chama atengdo, faz com que a crianga procure universos diferentes.” (informacdo verbal)l. A fala
2 ja enfatiza que o teatro deve ser coisa séria, pois possibilita a troca de saberes entre as pessoas:

“Quando eu comecei a fazer teatro me apaixonei mesmo, por estar no palco, e por vocé conseguir

! Fornecida por fala 1.
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passar pra outros... a vida das pessoas, pra elas refletirem, verem isso.” (informacgdo verbal)?. Mais
ainda, a expressao do ator por meio dos personagens possibilita que ele identifique suas potencia-
lidades mediante a interpretacdo de diversos papéis que o ser humano desempenha na sociedade
(fala 3): “Se tu for ver, eu sempre quis ser veterindrio, piloto de avido, essas coisas, médico e sendo
ator, eu consigo fazer de tudo isso sabe, e bem mais barato.” (informacdo verbal)®. Mais que isso,
leva as pessoas a se depararem consigo mesmas, pois nao apenas o artista como o espectador que
passa a ser espectador de si mesmo.

A escola tem papel fundamental no incentivo a cultura, por isso, o incentivo ao teatro é de
grande importancia (fala 4): “Eu acho que principalmente a escola, porque nas escolas que eu estu-
dei, eles sempre levavam a gente pra vé né, porque eu acho que isso que é importante, eles levarem
as criancgas jd pra escola, eles incentivarem desde pequeno a assistir.” (informacado verbal)®.

Verifica-se que professores, atores e espectadores sdo atraidos para o teatro, de inicio, por
intermédio do incentivo da familia, da escola e amigos. A partir da experiéncia teatral, da visdo de
palco ou da plateia, identifica-se que, quando o espetaculo é bem preparado e consegue atingir o
publico, atores, espectadores e cenario entram em interagdo, o que os permite dar vazao ao ima-
gindrio. Essa entrega gera reflexao, reconhecimento da realidade ou abertura da possibilidade de
novas realidades. Segundo a analise das entrevistas, a opg¢ao pelo teatro é vivenciar a experiéncia
estética do ser como acontecer. O teatro tem que poder dizer algo a cada um, proporcionar trans-

formacdo em configuracao.

4.1.2 Teatro como recurso terapéutico

Para analisar as respostas referentes a este tema, utilizou-se das seguintes perguntas: Vocé acredita
que o teatro seja um recurso terapéutico? Por qué? Identificamos as seguintes opinides em comum:

Enquanto ator, a pessoa precisa manter uma relagdo muito mais aprofundada com seu corpo,
em termos de aceitacdo, e superacao de limites, o que promove a saude fisica e mental do ator (fala
5): “O ator é um objeto, e enquanto objeto ele precisa ser trabalhado, tanto a questdo corporal quan-
to a questdo de falas, a questdo né, de diccdo, a questdo de exercicios fisicos, de acrobacia, emfim,
de linguagem, as diversas formas de linguagem.” (informacao verbal)®.

Por meio do personagem, o ator consegue se visualizar de fora, identificar semelhancgas entre
seus atos e o agir do personagem, visto que o ator descarrega seus sentimentos (fala 6): “Tu seque uma
linha do personagem né, digamos, um personagem que é muito mau, mas que eu me sinto parecido
com ele, eu tenho caracteristicas deste personagem, eu vé me identificando com estxe personagem
ao longo da histéria, mas no final da histdria dele ele se acidenta, ou ele perde tudo, ou ele perde seus
bens, ele perde alguma coisa, faz com que a gente questione alguma coisa.” (informagdo verbal)®.

A leitura de fora do personagem, que é feita tanto pelo ator quanto pelo espectador, proporciona

autoconhecimento (fala 7): “Eu acredito que a maior terapia que a gente possa té é o autoconhecimen-

2 Fornecida por fala 2.
3 Fornecida por fala 3.
4 Fornecida por fala 4.
° Fornecida por fala 5.
5 Fornecida por fala 6.
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to ainda, quanto mais vocé conhece de vocé e dos seus funcionamentos, quanto mais vocé entender os
seus processos, melhor vocé... mais facilidade vocé tem de crescer né.” (informacgao verbal)’.

O teatro permite jogar com a seriedade, regras, limites, medos, preconceitos inseridos em
nosso meio, dialogando com essa diversidade de questdes sociais (fala 8): “[...] Porque é um jogo, o
teatro te propicia tudo aquilo que vocé ndo pode fazer na vida real porque a sociedade te limita, te
impede, o teatro ndo, o teatro te abre esse campo, para vocé fazer justamente tudo o que a socieda-

de proibe.” (informacgdo verbal)®.

4.1.3 Teatro como elemento de formagao social

A arte teatral estd desvalorizada em razao dos meios de comunicacdo de massa. A industria do en-
tretenimento tomou uma grande proporgao, quase que escondendo por completo o teatro tradicional,
no qual se busca uma relagao direta, fisica, real e ndo virtual, por meio do didlogo entre ator e espectador.

“l...] Ao longo dos séculos, o teatro foi perdendo essa especificidade justamente pra industria
do entretenimento... mas eu creio e gosto muito dessa fungdo social do teatro, que é o teatro de ori-
gem. Acho que o cunho social é imprescindivel, ndo sé dentro do teatro mas como qualquer forma
dela. Acho que o grande problema do teatro é o avango tecnoldgico, desenfreado, e a sociedade do
consumo e a comunicagdo de massa e essa industria cultural” (informacdo verbal)®.

Além disso, o teatro resgata valores pessoais e de convivio social, promove a cooperagao entre
as pessoas por meio da interdependéncia existente no jogo teatral, desenvolvendo a afetividade
entre os seres participantes, visto proporcionar ao homem ter-se consigo, assim abre possibilidades
(fala 10): “Eles chegam muito presos... sempre xingando, ndo vém em vocé, ndo chega em vocé. Ai
eles vdo ganhando confiancga, vdo se abrindo com todas as crian¢as que ndo fazem, dai elas acabam
querendo vir fazé e sGo mais receptiveis, eles ficam mais receptiveis, falam, nGo tém vergonha de

expor as opinides, as ideias que eles tém, sGo muito mais abertos sabe.” (informacdo verbal)™.

4.1.4 Teatro e cotidiano

Para que se construa um bom espetaculo, faz-se necessdria a pesquisa bibliografica do contex-
to social do qual se trata a peca, oficinas de treinamento e familiarizar-se com o local onde ocorrera
o espetdculo, o que caracteriza a fun¢do educativa do teatro.

“[...] Porque hoje em dia o teatro ndo se faz s6 de mensage, mas passa a proposta que tu quis
passd. Talvez ndo uma mensagem explicitamente politica, ideoldgica e tal, mas o que td, mesmo que
seja uma linguagem estética, que foi a proposta da tua dire¢éo, ou da tua dramaturgia, do teu estilo
de escrevé né.” (informacdo verbal)®.

Dessa forma, proporciona o emergir do ser esquecido, por isso o teatro depende da maneira

como a interagao serd estabelecida entre ator e espectador. O ator precisa de sensibilidade para esta-

7 Fornecida por fala 7.
8 Fornecida por fala 8.
° Fornecida por fala 9.
% Fornecida por fala 10.
" Fornecida por fala 11.
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belecer esse vinculo, o que desenvolve as habilidades sociais do ator. “O ator s6 se realiza quando ele
sente que surtiu efeito no espectador a mensagem que ele queria passar. Entdo é proporcionar essa
interacdo espectador e transmissor. E transmitir a mensagem, seja ela positiva ou negativa, que faca o
sujeito pensar sobre aquilo que ele estd vendo, ou ouvindo, ou sentindo.” (informacdo verbal)*2.
Enfim, o teatro precisa gerar questionamentos e também deve buscar a interagdo com o pu-
blico, estabelecer o jogo teatral, pois é nessa interacdo que se estabelece o vinculo entre todo o
conteudo do espetaculo, entre ator e espectador, pois a obra pode dizer algo a cada um e gerar um
educar-se. Aqui se retoma a citacao de Andrade (2009, p. 44), quando diz que:
[...] a arte salva o homem da banalidade do cotidiano. Sua importancia esta em que, atra-
vés dela uma vida pode abranger um contexto maior, alternando-lhe o angulo de visdo. A
arte possui a virtude de aliviar a espécie humana e por extensdo toda a vida deste planeta

da violéncia, da insensibilidade, do absurdo, da loucura e da miséria em suas multiplas e
variadas formas.

Além de a arte salvar o homem da banalidade e aliviar o homem de sua condi¢do de miséria,
a arte gera, como bem afirmou Gadamer (2005, p. 166), transformacdao em configuracdo, ou seja,
quem experiencia a arte, e nesta o que ela Ihe diz, ndo passa impune. A verdade da arte é que em
um a experiéncia “acorda” outro. E por isso que o espetaculo teatral tem que ter seriedade, exige
pesquisa, exige compreensdo. Por isso, toda a pesquisa envolvida no teatro, desde o estudo do
personagem, do contexto social, figurino, cenario, faz dele um elemento educativo. O ator, além de
estar educando-se, por meio de seu proprio desenvolvimento enquanto ser, de sua performance, ira
atingir o espectador, dizer algo ao espectador. Este, quando movido pela apresentacao, ird natural-
mente compartilhar suas reflexdes, criticas, sentimentos, gerados pelo impacto da peca, com seus
amigos, colegas, parentes, etc., fazendo do teatro parte de seu cotidiano.

Enfim, a partir do referencial tedrico e das entrevistas, a dimensao teatral corresponde a um
modo de ser constituido historicamente, e o ser humano se descobre como devir, mais do que isso,
como capaz de provocar o devir, como mundo que munda. O experienciar, em que o humano acon-
tece como devir, como possibilidade de realizacdo de sua condicdo mundana mais profunda, é o
que parece gerar a experiéncia teatral, ficando evidente o teatro como uma forma de superacdo de
si, porque é um encontrar-se, porque joga. Fica evidente a consciéncia de que o objetivo do teatro
é dizer algo, é interagir com a plateia, é estabelecer um didlogo desde uma tematica existencial.
Assim, o seu ser é ser obra de arte que, enquanto tal, diz algo a cada um e seu modo de ser é dizer
algo a cada um, portanto, jogo. Logo, a arte teatral tem que dizer algo, tem que conferir sentido a

existéncia, colocando-a em jogo.
5 CONCLUSAO
Sabe-se que a arte sempre esteve presente na histdria da humanidade, foi histdria e continua

a fazer histéria. Mas, especialmente na cultura ocidental, ocupou, desde Platdo até Nietzsche, lugar

inferior, quando, a partir deste Ultimo, a experiéncia estética assume a condi¢cdo de paradigma.

2 Fornecida por fala 12.
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Com Nietzsche, a arte aparece como vivéncia criativa em que o homem se faz obra. Por inter-
médio da arte dionisiaca o homem deixa a posi¢do de artista para se colocar como obra de arte. Mas
arte ndo é apenas vivéncia, energia e fluidez, ela é algo cujo modo de ser é o jogo que projeta como
vir a ser. Nesse sentido, a arte teatral é representacdo e energia ao mesmo tempo, o que possibilita
afirmar que a arte proporciona o educar como um educar-se (GADAMER, 2000), na intersubjetivi-
dade. Isso potencializa a constatacdo de Schiller (1991), de que o homem somente é totalmente
homem enquanto joga. Assim, na representacdao, o homem joga com a realidade e é jogado. Os
elementos que ele dispde para executar sua performance estdao em seu préprio cotidiano. O teatro
pode mostrar a realidade ao ser humano, abrir novas possibilidades de realidade e idealizar irrea-
lidades. O ator, ao estudar seus personagens, tem a possibilidade de observar de fora diversas ma-
neiras de ser, agir, pensar, falar e se relacionar, para posteriormente vivenciar tais diversidades no
palco, ou seja, deixar falar a obra. Nesse processo, ele naturalmente identifica semelhancas com sua
prépria vida, o que amplia sua visdo de mundo, além de abrir novas possibilidades de agir diante das
problematicas do cotidiano. Por meio do espetdculo, é aberta ao publico a possibilidade de refletir
sobre sua realidade diaria, sobre suas atitudes, sobre sua forma de ser e sobre seu relacionamento
interpessoal, mediante a identificacdo com a peca interpretada.

Durante o espetaculo, ator, cenario, ambiente e plateia entram em jogo. A relacdo direta e real
da representacgdo viva, o risco do erro, a expectativa, o improviso diante do inesperado, o sentimen-
to expressado pelo ator, o sentimento causado no espectador, a agcdo de cada pessoa presente no
local da apresentagdo; tudo estd em constante movimento no teatro e se afetando direta ou indire-
tamente, o que caracteriza o jogo teatral.

No dia a dia, depara-se com diversas questdes morais, éticas e limitacdes que condicionam e
constituem a nossa capacidade criativa de se expressar, que é necessaria para lidar com imprevistos,
para ndo assumir determinado comodismo, para visualizar possibilidades em situag¢des fechadas. O
teatro é um espaco que proporciona vazao a criatividade, arranca o sujeito das limitacdes e da espa-
¢o para a expressao do imaginario, langa como possibilidade de possibilidade. Assim como a crianca
expressa inconscientemente seus sentimentos na brincadeira, o ator expressa seus sentimentos por
meio do teatro, representa. Por estar representando um personagem que toma o lugar do ator, a
pessoa se entrega mais facil a arte, e, assim, misturam-se personagem e intérprete, que, quando
fora do palco separados, muitas vezes o ator consegue identificar atitudes involuntdrias do persona-
gem que se assemelham com ele mesmo.

Como em qualquer profissdo, é necessario saber manusear bem seu instrumento de trabalho,
no teatro ndo é diferente, e como o instrumento de trabalho do ator é seu préprio corpo, o ator
aprende a utiliza-lo explorando toda sua linguagem corporal visual, auditiva, tatil, habilidades mo-
toras, além de desenvolver sua sensibilidade para lidar com as pessoas. O ator depende também
das pessoas que trabalham com ele, e principalmente no palco, com outros atores, a comunicagao
precisa ser feita utilizando-se de toda linguagem corporal, mas em conexdes espirituais, o que lhe
obriga ndo somente a transmitir como também captar a linguagem corporal de seus colegas. Esta
habilidade reflete diretamente em seu cotidiano, pois expande seus horizontes de relacdo interpes-

soal. Na vida do espectador também se pode dizer que a reflexdo proporcionada pela peca teatral,
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quando lhe causa impacto, estd movimentando suas questdes internas, colocando os espectadores
em jogo, logo, a mudanca interna ird refletir em suas atitudes cotidianas.

Ao finalizar este artigo, retoma-se sua questdo norteadora: “Pode a arte constituir-se como
elemento de formacgdo social?” Aqui se responde-se afirmativamente, especialmente por a obra de
arte dizer algo a cada um, proporcionando o ser como acontecer. No caso da arte teatral, isso nao
ocorreria de forma diferente, porque a arte teatral tem, como um dos grandes objetivos, interagir
com o publico espectador, ou melhor, estabelecer um didlogo profundo, o qual diz algo a cada um.
Assim, ninguém sai impune do processo. Ela é o préprio jogo acontecento, a prépria formacgao social
acontecendo, a medida que no jogo hd um se arriscar um langar-se no devir.

Enfim, a arte ao revelar sua sublimidade, fascina e ou assusta, exatamente por se constituir
como protagonista da experiéncia de finitude, ao lancar o espectador no jogo e colocar em cheque
relagdes, os modos de ser, identidades, conceitos e institui¢cdes, evidenciando que, como o mundo

munda, o humano humana.
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