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RESUMO:

O presente artigo pretende fazer uma analise das possibilidades e dos limites do teatro como
um dos meios para a reflexdo do ser humano. Toma como exemplo a Oficina de Teatro do
apoio sécio-educativo do Centro Profissionalizante Agape Smith — CEPAS em Londrina-PR.
Parte-se do pressuposto de que o teatro pode contribuir para provocar modificacdes no
processo de construcdo da vida social. O teatro age diretamente sobre a consciéncia dos
espectadores e dos atores, podendo auxiliar no processo de transformagdo social. Percebe-se
que o teatro foi um excelente meio facilitador da reflexdo de questdes inerentes a realidade
das criancas e adolescentes do apoio socio-educativo do CEPAS. Entende-se que o ser
humano, quando inicia o processo de reflexdo, este ndo termina quando acaba o contato com o
seu estimulador.
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ABSTRACT:

This article aims to review the possibilities and the limits of theater as one of the means for
reflection of the human being. This work takes as an example the Theatre Workshop of the
support of the socio-educational Center Professional Agape Smith — CEPAS, in Londrina-PR.
This part of the assumption that the theater can contribute to cause changes in the construction
process of social life. The theatre acts directly on the conscience of the spectators and the
actors can assist in the process of social transformation. After analysis of the interviews, we
realize that the theater was an excellent way of facilitating discussion of issues related to the
reality of children and adolescents in support of the socio-educational CEPAS. We believe
that the human being, when you start the process of reflection, it just does not end when the
contact with his stimulator.
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Talvez o teatro nao possa, realmente, transformar o mundo; mas
através dele, podemos, sem duavida, transmitir a consciéncia da
necessidade de transforma-lo.

Dias Gomes

Introduciao

O objeto deste trabalho ¢ analisar as possibilidades e os limites do uso do teatro em projetos
sociais, utilizando como exemplo as oficinas de teatro do Centro Profissionalizante Agape
Smith (CEPAS).



Partimos do pressuposto de que o teatro pode contribuir para provocar modificacdes no
processo de constru¢do da vida social. Nao queremos dizer que so o teatro ¢ responsavel por
este processo, mas, ele por agir diretamente sobre a consciéncia dos espectadores e dos atores,
pode auxiliar no processo.

Esta pesquisa teve inicio enquanto académica de Servigo Social no ano de 2002 na
Universidade Estadual de Ponta Grossa — UEPG. Na ocasido elaboramos o trabalho de
conclusdo de curso: “O teatro: um meio para a reflexdo e desmistificacdo da questdo da
adocdo”. O interesse em continua-la deve-se ao fato de, em nossa pratica profissional como
Assistente Social do CEPAS no ano de 2005, percebermos a importancia das oficinas de
teatro para a educagdo e reflexdo das criangas e adolescentes envolvidas no apoio socio-
educativo do Centro Profissionalizante Agape Smith.

Nossa visdo de mundo, que esta fundamentada na tradigdo marxista. Esta nos mostra que a
realidade ¢ histérica, extremamente dialética e conflituosa e que, justamente, a
processualidade contraditéria € o que move a historia.

Os homens fazem sua propria histéria, mas ndo a fazem como
querem; ndo a fazem sob circunstancias de sua escolha e sim sob
aquelas com que se defrontam diretamente, legadas e transmitidas
pelo passado. (Marx, 1997, p. 21)

Os homens sd3o influenciados por circunstancias do passado, mas a0 mesmo tempo também
constroem a historia e a si mesmos.

No primeiro momento deste artigo, buscamos fazer um resgate histérico da maneira como o
teatro foi utilizado no Brasil, a partir do teatro de catequizacao dos indios pelo padre José de
Anchieta.

Em seguida escrevemos sobre o teatro do Centro Popular de Cultura — CPC da Unido
Nacional dos Estudantes — UNE. Pensamos neste periodo que ocorre durante a década de
1960. Tal década foi rica em lutas politicas de intelectuais e da populagado brasileira.

No segundo momento, situamos o CEPAS como parte da politica de atendimento para
criangas e adolescentes no municipio de Londrina-PR. Em seguida fizemos as andlises das
falas dos entrevistados da importancia do teatro no contexto de criangas e adolescentes
participantes do apoio sécio-educativo do CEPAS.

Teatro e Catequese

Historicamente, o teatro surgiu no Brasil no século XVI, anunciando idéias politico-religiosas
dos colonizadores portugueses. Para isso eram utilizados elementos da cultura indigena,
habitantes do Brasil naquela época. Nesse periodo, o Padre José de Anchieta era o principal
autor de autos que visavam a catequese dos indigenas e a manutencdo das diretrizes jesuiticas
no processo colonizador portugués. “A cultura indigena, nos seus aspectos rituais, € rica em
teatralidade. Foi, provavelmente, esse aspecto que propiciou a Anchieta apropriar-se do teatro
para fins de catequizacdo dos indios brasileiros” (SOUTO, 1998, p. 35).

O palco consistia num tablado decorado com arbustos, em geral trepadeiras e parasitas,



servindo de “pano de boca™' duas cortinas de pano vermelho de damasco que escondiam as

personagens da vista dos espectadores. Ao lado, havia um camarote para os padres da
Companhia, enfeitado por folhagens e painéis religiosos. No fundo, ficava um compartimento
para os figurantes da peca. Os acessorios e aderecos de cena eram fornecidos também pela
natureza ou pelos padres, bandeiras reais e grinaldas de flores silvestres.

A ideologia® apresentada pelo teatro dos jesuitas é muito bem expressada através da citagio
de Lima (1983, p. 21):

A revelag@o que o teatro possibilita ¢ a da redencdo, comum a todos
os homens e nivelando o apodstolo e o catecimeno. [...] O teatro ndo
propde, ndo sugere. Revela alguma coisa sobre o proprio espectador
que ele ainda ignora, mas que diz respeito ao seu destino. Inteiramente
comprometido com a mudanga, esse teatro ndo coloca em pauta a
percepcao do seu espectador. Interessa-lhe sobretudo a soma final, que
¢ a mudanca de “habitos ¢ costumes”.

Segundo Lima (1983), o primeiro teatro que se faz no Brasil procura instituir a posse de um
povo’. Os colonizadores portugueses chegaram ao Brasil e tomaram a posse do territorio. Por
sua vez a Igreja, fazendo uso do teatro, buscou a posse dos primeiros habitantes do Brasil,
pois estes ainda ndo faziam parte do seu rol de membros: “[...] o primeiro teatro que aqui se
faz, empenhado em garantir ndo a posse de um territério, mas de um povo” (LIMA, 1983, p.
19).

O jesuita considera sua mensagem universal e eterna. Por isso o indio, diferente em raca e nos

habitos, deve se tornar cristdo. Anchieta aprendeu a falar a lingua do nativo, observava suas
A ,q . . . qe 4

cerimdnias, habitos e reproduziu em cena os comportamentos cotidianos'.

Uma caracteristica marcante no teatro de catequese ¢ a busca pela consciéncia dos
espectadores:

H4 uma instrugdo nitida e segura para, através desse teatro
pedagogico, separar o bem e o mal. Entretanto a decisdo de redimir-se
e ndo voltar a pecar separa o individuo da sua comunidade. E o
momento em que o espectador deve aprender a interiorizar o tribunal
cristdo e dar a si mesmo um veredicto (LIMA, 1983, p. 21-22).

Para isso a encenagdo reserva um espaco para o individuo, abrindo um paréntese que

" Pano de boca tratava-se de uma cortina situada na parte frontal do palco com a finalidade de esconder
0 cenario e os atores, quando ndo estdo apresentando.

% Para a concepgdo de ideologia, achamos pertinente citar Arrabal (1983, p. 195): “os homens vivem
suas relagdes com o mundo dentro da ideologia. E ela quem transforma suas consciéncias e atividades e condutas
para adequa-las as suas tarefas e condigdes de existéncia. [...]. Qualquer compreensdo critica da questdo teatral
ha de nos remeter ao conceito de ideologia, desdobrado como representagdes, praticas ou comportamentos que
abrem em seu nivel especifico uma frente na luta de classes. [...] A luta ideoldgica [...] aponta, é claro, no sentido
de um combate sem tréguas que se deve dar as ideologias de dominagao

3 “Povo é o conjunto de pessoas que fazem parte de um Estado. Se o territorio é o elemento material do
Estado, o povo ¢ seu substrato humano [...]. Também pode-se conceituar povo como sendo o conjunto de
pessoas unidas por um sentimento de nacionalidade, em virtude do parentesco, da religido, da cultura, ou até
mesmo dos ideais politicos” [grifo nosso] (BASTOS, 1996, p. 72).

* A respeito de cotidiano, Heller (1989, p. 17) escreve: “A vida cotidiana é a vida de todo homem. [...]
Nela, colocam-se ‘em funcionamento’ todos os seus sentidos, todas as suas capacidades intelectuais, suas
habilidades manipulativas, seus sentimentos, paixdes, idéias, ideologias”.



interrompe o aspecto coletivo da cerimonia. Nos autos de catequizacdo, ha uma personagem
especifica para dramatizar a confissdo. O percurso para a tomada de consciéncia ¢ solitario,
ndo ha participagdo da comunidade na trajetoria da redengdo. “O jesuita introduz no mundo
do indio o tribunal da consciéncia onde as ac¢des do individuo sdo avaliadas fora da sua pratica
comunitaria. [...] O que ¢ socialmente permissivel pode tornar-se pecado” (LIMA, 1983, p.
22).

Ao longo dos séculos, quando falamos em teatro, pensamos na questdo da conscientizagao.
Segundo Lima (1983, p. 22), a conscientizacdo “se derrama pelos séculos posteriores, ¢
certamente filha legitima dessa consciéncia erigida em arbitro da conduta. Ainda quando essa
operacao pretende uma unidade final, o seu processo ¢ a separagdo”.

A visdo do teatro de catequese concorre para a criacdo de um modelo que resiste ao longo da
historia do teatro. Este modelo ¢ trazido de volta cada vez que um homem de teatro dirige-se a
alguém que considera um estranho pelo fato do espectador pertencer a outra cultura, ou a
outro espaco ou a outro segmento social. “O teatro deve separar esse espectador estranho do
que o torna diferente, para poder ensinar que a diferenga € apenas o circunstancial ponto de
passagem para uma igualdade que o palco vai ilustrar” (LIMA, 1983, p. 24). Em muitos
momentos da histdria do teatro, este foi utilizado para transmitir uma cultura dominante em
detrimento de outra cultura considerada “inferior”.

O grande entrave do teatro de catequese, ndo ¢ o teatro em si, mas a ideologia imposta pelo
europeu para conquistar o povo indigena. O teatro foi escolhido como arma de dominagao por
ser um importante instrumento de transferéncia de informagdes. Segundo Lima (1983, p. 27):
“o teatro se imagina como for¢a de interferéncia capaz de abalar o cotidiano ao ponto de
transforma-lo. Nao apenas transformar ou agir sobre a idéia, mas inventar um novo
cotidiano.” A mesma autora continua: ‘“quando Anchieta escolhe o teatro para
instrumentalizar a catequese ¢ porque a musica sacra, a pregacdo e as oragdes ndo sao
suficientes. Além do poder de convicgao o teatro pode seduzir” (LIMA, 1983, p. 28).

A musica sacra, a prega¢ao e as oracdes, se associadas ao teatro, podem transmitir informacao
de forma instrutiva e completa, pois o teatro age sobre a consciéncia dos espectadores. “O
espetaculo seria melhor do que o pulpito ou a sala de aula, porque permite a estilizacdo de
acoes do cotidiano do indio, assim como permite também a reproducdo dos efeitos psiquicos
de certas cerimonias sobre a vida coletiva” (LIMA, 1983, p. 29).

Lembramos ainda que os atores das pecas eram os proprios indios. A atuagao do teatro sobre a
consciéncia influencia ndo apenas o espectador, mas também o ator no palco. Lima (1983, p.
33) escreve que “cada um desses atores, considerando suas diferentes origens, percebe como
se estrutura a sua propria atuagao e a atuagao do seu companheiro de cena”.

Nao se pode ignorar o que acontece nos bastidores dessas primeiras encenagdes teatrais
brasileiras. Anchieta chegou a congregar trés mil indios de diferentes tribos. Muitos atraidos
pelo fascinio desses espetaculos, outros levados a forca pelas expedi¢des missionarias. Lima
(1983, p. 35) nos conta que:

Trés mil pessoas arrancadas do seu equilibrio natural de pequenas
comunidades, dizimadas aos poucos pelo apresamento dos colonos,
pelas epidemias que grassavam ao primeiro contato com 0s europeus,
pela fome provocada pela desorganizacdo de meios tradicionais de
subsisténcia. Trés mil atores e espectadores encenando imensas



procissdes terminais, do porto ao adro’, do adro ao templo. Sem
davida uma das mais custosas produgdes teatrais de que se tem
noticia.

A avaliag¢do do teatro de catequese ¢ determinada ideologicamente pela critica ao projeto de
dominacdo portugués. O entendimento de um determinado teatro constitui um legado
transmissivel as geragdes futuras como extensdo de um projeto politico e social do qual o
teatro faz parte. Mesmo que seja um teatro de catequese, apesar deste teatro ter sido de
dominagdo, temos que perceber sua contribui¢do para a cultura brasileira.

Como nos escreve Lima (1983, p. 47), “a ninguém ¢ dado saber se esse teatro ¢ melhor ou
pior do que outro”. Pensamos que, em se tratando de transmissdo de informagdes, este teatro
de catequese foi uma maneira de levar a ideologia de outra civilizagdo aos indios brasileiros.
A mesma autora continua: “trata-se de permitir a emergéncia de outros sinais que falam de
outra proposta politica e outra religiosidade” (LIMA, 1983, p. 47). Nao pensamos que impor
uma cultura em detrimento de outra esta correto, mas o teatro ¢ uma forma muito eficiente na
transmissdo de novas idéias. Sejam elas de libertagdo ou dominagdo para quem a estd
recebendo.

Centro Popular de Cultura — CPC

Oduvaldo Vianna Filho — o Vianinha — e seus partiddrios eram rapazes em torno dos vinte
anos de idade na década de 1960, ligados as universidades do Rio de Janeiro. Bosi (1985, p.
8) escreve em relagdo a estes jovens dizendo: “foram tempos fortes que fermentavam os
intelectuais chegados, [...] e que, portanto, entravam, naquela altura, na idade das opgdes
publicas. Essa faixa cultural que ndo ¢ s6 etdria, mas politica”.

Para Arrabal (1983, p. 119), o interesse dos estudantes pelo povo nasceu porque aqueles viam
este como um segmento com “pouca ou nenhuma consciéncia de seus proprios interesses, que
ndo se organizou ainda para defendé-los, que ndo foi mobilizada ainda para tal fim”.

Vianinha e seus colegas da Faculdade de Arquitetura decidiram fazer um curso de filosofia
como meio de manter a unidade do grupo. As aulas aconteciam na cede da Unido Nacional
dos Estudantes — UNE. Nao se pretendia ensinar a historia da filosofia, mas fazer um
levantamento politico e social do pais. Segundo Moraes (1998, p. 113), “o curso favoreceu
uma discussdo muito rica, muito viva, € o aparecimento de um organismo que desse
continuidade a toda essa discussdo, que foi o CPC”. O chamado Centro Popular de Cultura da
UNE.

Quando saiam da UNE, Vianinha e os outros estudantes buscavam avaliar os rumos daquela
movimentagdo politica e conquistar um outro tipo de publico, mais popular. Eles buscavam
algo que pudesse contribuir para a “conscientizagdo do povo”.

Neste contexto, partia-se da idéia de que a cultura popular brasileira comegava com educacao,
a partir da escola comegariam a ser construida a cultura popular. Segundo Bosi (1985, p. 5)
em relagdo a cultura, “no conjunto, o seu ‘desenvolvimento’ vai ater-se ao plano educacional:
as suas bandeiras serdo o aperfeicoamento do ensino superior [...] ¢ a defesa da escola
publica”.

> Adro se tratava do terreno em frente a igreja, ou constru¢io da época, que servia de templo.



Para concretizar definitivamente suas idéias, Vianinha e seus contemporaneos perceberam a
necessidade de horizontalizar a cultura; levéd-la ao povo que se manifestava através dos
sindicatos, dos seus jornais, de suas organizagdes. A tese da horizontalizagdo retomava a idéia
do Teatro Paulista dos Estudantes: popularizar a arte para chegar as massas. O proprio
Vianinha (apud MORAES, 1998, p. 114)° explicaria:

Ao mesmo tempo em que nos bebiamos das classes trabalhadoras
todas as informagdes sobre a sua situagdo, sobre as suas condigoes de
lutas, sobre as suas aspiracdes (e essa era uma coisa ndo literaria, mas
vivida, uma coisa real), nos tinhamos possibilidade de tentar levar a
elas os instrumentos culturais que sdo privilégio de setores
minoritarios na sociedade.

Foram criados os departamentos de teatro, cinema, musica, literatura e artes plasticas.
Vianinha convidou Augusto Boal” a dar cursos de dramaturgia e rapidamente formou elencos
para as futuras montagens.

Para compreendermos melhor a idéia de divulgagdo que o CPC fazia do teatro, observaremos
esta citacdo do proprio Boal (1979, p. 91-92):

O teatro apresenta imagens extraidas da vida social segundo uma
ideologia. E importante que o ator ndo se aliene, por mais
especializada que seja determinada técnica. O ator deve ter sempre em
mente que atua, que representa aos espectadores imagens da luta
social entre as forgas reaciondrias da burguesia e as forcas
progressistas das classes trabalhadoras, seja qual for o disfarce com
que essa luta aparega na fibula da obra. E necessario que o ator tenha
sempre presente a missdo progressista da sua tarefa, o seu carater
pedagogico, o seu carater combativo. O teatro ¢ uma arte ¢ uma arma
[grifos nosso].

Segundo Boal, o ator ndo deve se alienar® para que seja possivel representar para as classes
trabalhadoras imagens da luta social entre a classe dominante (burguesia) e a classe dominada
(classes trabalhadoras).

E com este ideal de teatro que Boal possuia, os militantes do CPC faziam teatro para o povo.

Comecgavam os ensaios de teatro e as apresentagdes. Nestas apresentagdes em sindicatos,
clubes de subtirbios e quadras de escolas de samba, o CPC se viu frente a uma dificuldade: o

% Em relagdo as falas de Vianinha, usamos a entrevista deste cedida & Moraes. Por esta razdo utilizamos
o termo apud, por serem falas citadas por Moraes.

7 Augusto Boal foi autor e diretor militante no meio artistico brasileiro. Segundo Souto (1998, p. 80)
“Boal via o fazer teatral como um ato politico, e o teatro como local de dentincia e alertas. O teatro politico de
Boal levava a risca o propdsito expressivo-opinativo e antialienante com que as artes engajadas buscavam
mobilizar, especialmente, os contemporaneos da ditadura militar”.

¥ A alienagiio acontece quando o homem ndo tem consciéncia de sua produgio. “E o fendmeno pelo
qual os homens criam ou produzem alguma coisa, ddo independéncia a essa criatura como se ela existisse por si
mesma e em si mesma, deixam-se governar por ela como se ela tivesse poder em si e por si mesma, ndo se
reconhecem na obra que criaram, fazendo-a um ser-outro, separado dos homens, superior a eles e com poder
sobre eles.” (CHAUI, 1999, p. 170).



teatro nao chegava as massas. A cultura cepecista, embora solidaria as reivindicagdes das
classes marginalizadas, ndo era a cultura original daqueles setores. Nao se tinha clareza sobre
como fazer um trabalho de base na area cultural. Lana Silveira, na época presidenta do
Diretorio Estudantil da Universidade do Brasil e militante do CPC d4 um depoimento para
Moraes (1998, p. 120):

Que ingenuidade a nossa: pensavamos em levar cultura para o povo,
quando ele tem a sua propria cultura, muito rica por sinal. Nossa
proposta era uma coisa ideal, partia do pressuposto equivocado de que
o povo nao sabia nada, quando sabia e muito.

O comando do CPC ficou perplexo com o insucesso da experiéncia nos sindicatos. O grupo
de teatro se surpreenderia ao ver poucos trabalhadores na platéia. Houve espetaculos
cancelados por falta de platéia.

Posteriormente o comando do CPC atentou para exigéncia em relagdo aos artistas ¢ os
intelectuais assumirem atitudes politicas para organizar, mobilizar e unificar contingentes da
populacdo. Assim conseguir as condi¢des materiais necessarias para poder se instalar um
projeto mais consciente de desenvolvimento da cultura brasileira. Segundo Moraes (1998, p.
121):

Vianinha entendia que o revés inicial decorria do fato de os dirigentes
do CPC nao perceberam a tempo que, antes de eventos ambiciosos,
era preciso fazer pecas de caminhdo, exibir filmes em organizagdes
sindicais, pintar faixas e cartazes; era preciso fazer assembléias em
faculdades, reunidoes com a intelectualidade, com liderancas sindicais
e universitarias, instalando a consciéncia da necessidade inadiavel de
novas formas de culturalizagdo para o desenvolvimento e a libertagao
do Brasil, relacionadas a dindmica da época. Nessa perspectiva,
considerava que as pretensoes de trabalho cultural e artistico em nivel
mais alto, mais rico, teriam que esperar algum tempo, para surgirem
realmente embasadas na mobilizacdo da jovem intelectualidade e do
povo. Em suma: primeiro, encontrar os instrumentos adequados a
mobilizacdo popular; depois, aprimorar esteticamente as obras
artisticas.

Os cepecistas buscavam superar a decep¢do com a falta de ptblico e descobrir uma linguagem
capaz de aproximar os artistas do CPC da platéia popular.

O CPC comegou também a trabalhar com teatro de rua. Os autos montados pelo CPC se
referiam aos acontecimentos da atualidade da época, explorando a luta de classes — pela dtica
dos marginalizados —, a alta do custo de vida, o salario baixo, a dominacdo estrangeira, a
violéncia policial, a acumulagdo de capital nas maos da burguesia, a crise do ensino ¢ o
dominio dos latifundiarios no campo.

O elenco do CPC ndo pedia permissao as autoridades para representar em praga publica, até
porque, se pedisse, a resposta seria negativa. A policia ndo hesitava em dispersar as
aglomeragdes. Segundo Vianinha (apud MORAES, 1998, p. 129), “quando ocorria uma
repressao policial na cidade, imediatamente escreviamos um auto denunciando aquilo. Nem
ensaiadvamos direito”.



O CPC adotou uma determinada estratégia para atrair o publico em pontos movimentados. Os
atores iniciavam uma discussao e, quando o povo curioso se juntava a volta, vestiam-se como
as personagens das pecas que discursavam sobre temas politicos. Sobre isso Vianinha (apud
MORAES, 1998, p. 130):

O imediatismo das respostas dos autos aos acontecimentos realmente
entusiasmava o publico. E um jornal vivo, um informativo. So teria
importancia e peso social se pudesse ser feito em grande escala e com
continuidade. Fora disso, serviu sempre mais para o fortalecimento
geral do CPC e para a experimentacao interna do proprio grupo.

A comunicabilidade que este trabalho proporcionava era rdpida e ampla. Mas o CPC se
depara com a barreira da influencia exercida sobre as platéias populares. Segundo Jodo das
Neves, militante do CPC em depoimento concedido a Moraes (1998, p. 130):

O que havia de ruim era a necessaria esquematizacdo a que esse tipo
de trabalho levava: nunca a discussdo, mas apenas a apresentacdo do
fato consumado. Inclusive porque o nosso trabalho era proibido, o que
impossibilitava qualquer tipo de debate. O resultado era muito pouco
mensuravel.

Com certeza este era um limite com que este tipo de trabalho se depara: a falta de discussao
sobre os assuntos trabalhados pelas pegas. Um ponto muito importante quando se trabalha
com informacodes levadas através do teatro sdo as discussoes, reflexdes e conclusodes sobre os
conteudos apresentados, com o objetivo de fixar na consciéncia dos espectadores o assunto
tratado no espetaculo.

Nos primeiros meses de 1962, dois fatos contribuiram para que o CPC se ligasse mais a UNE:
o atentado contra a sede da entidade, em 6 de janeiro, e a greve do 1/3. No manifesto em que
denunciava a agressdo, a UNE fazia uma adverténcia: “As forcas reacionarias do pais se
organizam e por processos fascistas tentam intimidar o povo, as classes trabalhadoras e gerar
um clima de perturbagio favoravel a ditadura’ militar” (MORAES, 1998, p. 137).

Os estudantes exigiam a participagdo de seus representantes nos colegiados das universidades,
na propor¢ao de 1/3. A UNE-Volante seria o instrumento para difundir a greve em todo o
pais. Para o CPC, era a oportunidade de levar a arte revolucionaria a todos os cantos do
Brasil.

A caravana da UNE - Volante partiu em mar¢o de 1962 para trés meses de viagem pelo
Brasil. Do total de 25 pessoas, 18 eram artistas liderados por Vianinha, e sete diretores da
UNE. Doacdes feitas pelos governadores Leonel Brizola e Miguel Arraes cobriam os gastos.
Levavam consigo documentarios sobre problemas econdmicos e sociais e trés pecas: Brasil,
versdo brasileira; Miseéria ao alcance de todos e Auto dos 99%. “O Auto tratava de uma
questdo crucial: a democratizacdo do acesso ao ensino superior. Apenas um dentre cem
brasileiros ingressava numa universidade — 99% ficavam de fora” (MORAES, 1998, p. 138).

® A ditadura “¢ entendida como o governo de um s6 ou de um grupo de pessoas, partido politico, que
toma o poder e passa a exerce-lo sem limites. [...] A finalidade essencial da ditadura é fazer com que seja
possivel uma atuagdo politica a0 mesmo tempo rapida e rigorosa, por meio da transferéncia de todo o poder
politico a um Unico governante, o qual tera como missdo superar determinada crise politica, seja externa ou
interna” (BASTOS, 1996, p. 126-127).



Sob o lema “A UNE veio para unir’, a UNE-Volante foi um sucesso: de Manaus a Porto
Alegre, duzentas assembléias estudantis, iniciadas ou encerradas pelos artistas do CPC.

Doze CPCs foram fundados nos estados brasileiros. Em Sao Paulo Augusto Boal colaborava
para a formacdo do nucleo do CPC de Santo André, constituido basicamente por operarios
metalirgicos. Apds o término da UNE-Volante, estavam dados os primeiros passos para a
consolidag¢ao do CPC.

Nessa fase, os estudantes que faziam parte do ntcleo teatral do CPC comegavam a estudar
Bertolt Brecht'’. Segundo Moraes (1998, p. 149) Brecht:

Pregava um aprofundamento da reflexdo produtiva e critica entre
palco e platéia, mas de igual para igual, dialética. Significava
problematizar as formas de inter-relagdio com o publico-alvo e os
modos de compreensdo do fenomeno teatral como um todo.

Vianinha formou um grupo de estudos sobre a obra de Brecht. As discussdes sobre os textos
de Brecht mostravam que o teatro, por ser politico, ndo excluia a possibilidade do
aprofundamento, quer nos sentimentos, quer no mecanismo da existéncia do homem em
sociedade. Ele ndo precisava ser tdo imediato para ter sua eficdcia politica comprovada.

Sobre a transformacdo da sociedade através de manifestagdes artisticas, o proprio Brecht
(1967, p. 41) dizia:

Sabe-se que a transformacao radical do teatro ndo pode ser o resultado
de nenhum capricho artistico. Tem de simplesmente corresponder ao
todo da transformagao radical de mentalidade em nosso tempo.

Quando Brecht fala “nosso tempo”, refere-se ao contexto de cada época vivida pela
sociedade. Esta afirmacdo continua atual, pois a transformagao do teatro deve acompanhar a
transformac¢ao da sociedade.

Dai em diante, Vianinha insistiria na tese de que o teatro politico para a massa popular
precisava ser de cria¢do, ¢ ndo de imitagdo do real. Ou seja, o teatro popular ndo vai até o
povo, ele vem do povo. Vianinha admitiu (apud MORAES, 1998, p. 150):

Estamos longe de uma atividade sistematica e profunda junto ao povo,
com o povo, mas [com o CPC] estdo lancadas as bases iniciais do
movimento que agora € irreversivel. O processo como se organiza a
cultura brasileira, a consciéncia social, ¢ profundamente
antidemocratico, adotando sempre as figuragdes e os valores lancados
pelos setores mais aristocraticos e retrogrados do pensamento
brasileiro. Nao deixa emergir o pensamento mais vivo e dindmico que

se restringe a grupos, a camadas, a setores — mas que, pelo processo

' Bertolt Brecht foi um dramaturgo alemio que viveu entre 1898 e 1956. Formulou teorias teatrais
para teatro pedagogico e politico nos anos do nazismo. Usando seu teatro, fez criticas ao nazismo e revolucionou
a dramaturgia do século XX. Até nossos dias, o teatro de Bertolt Brecht ¢ utilizado como exemplo de teatro
politico e pedagdgico, que leva informagdo ao publico. Para ler mais sobre o teatro politico de Brecht consultar:
SGARBIEIRO, M. O teatro: um meio para a reflexdo e desmistificacdo da questdo da adogao. Ponta Grossa,
2002. Trabalho de Conclusdo de Curso, Escola de Servigo Social, Universidade Estadual de Ponta Grossa.



infra-estrutural de aparecimento da cultura, ndo chega a ter acesso as
grandes camadas que ainda estdo a margem da cultura e, portanto, a
margem da luta social.

Aqui Vianinha faz uma critica a imposi¢do da cultura brasileira pela classe dominante
(aristocracia). Este era um dos principais objetivos do CPC: combater esta imposi¢ao
ideologica da classe dominante sobre a massa populacional.

Sabemos que o CPC, em sua trajetdria, se deparou com muitos entraves. No inicio desta fala
de Vianinha ele admite que estejam longe de uma “atividade sistematica e profunda junto ao
povo”. Mas o CPC, em seu tempo, levou informagdes e protestos que serviram de inicio para
a tomada de uma consciéncia critica a respeito da situacdo vivenciada pela classe
marginalizada.

Na fase final do CPC, os militantes buscavam um teatro com um padrdo artistico e estético
elevado. Sem abdicar dos compromissos politicos. A partir dai os textos escritos no CPC
passaram a buscar a reflexdo do espectador. O proprio Vianinha (apud MORAES, 1998, p.
154), ja mais amadurecido buscava:

Temas que possam, partindo da particularidade de nossos sentimentos,
de nossos habitos e costumes, de nossos valores, partindo da clareza
politica das necessidades subjetivas do povo brasileiro, conseguir uma
visdo universal da condi¢do do homem como produtor de sua propria
existéncia e, a0 mesmo tempo, produtor das condi¢des que cria.

O teatro do CPC agora buscava levar o espectador a refletir a partir de seus proprios
sentimentos, costumes e habitos.

Para Moraes (1998), no segundo semestre de 1963 o quadro politico do pais era grave. De um
lado as forcas conservadoras movimentavam-se contra as reformas de base e buscavam uma
ofensiva ideoldgica anticomunista que desestabilizaria o governo de Jodo Goulart. As forcas
de esquerda pregavam a unidade politica. Mas estavam divididas quanto a objetivos
estratégicos. A inflacdo crescia e o custo de vida era alto. Exigia-se reposi¢do das perdas
salariais e falava-se em reformas.

Nesta fase de crise aconteceu a segunda UNE-Volante saida do Rio de Janeiro. Esta ndo teve
a mesma repercussao da primeira. Em Natal uma bomba explodiu em frente ao hotel onde o
grupo estava hospedado. Em Vitdria o espetaculo foi interrompido por uma bomba deixada
nas galerias. Em Fortaleza foi jogado um vidro de acido no palco. Em Maceié cortaram a
iluminagao publica durante a apresentacdo de rua.

Na sede da UNE estava sendo construido o Teatro da UNE, que seria inaugurado dia 30 de
margo de 1964. Durante a preparacdo da programagdo de inauguracdo e dos ensaios das
pecas, o animo dos cepecistas diminuia, pois havia boato de golpe militar. A inauguracdo nao
aconteceu dia 30. O golpe veio dia 31 de margo de 1964.

A sede da UNE foi incendiada neste dia juntamente com o Teatro da UNE recém construido.
Foram quatro anos de CPC que se incendiava juntamente com a sede. Os militantes do CPC
foram perseguidos pela ditadura militar e o grupo deixou de existir, assim como parte de sua
historia escrita. “A persegui¢do ideoldgica se institucionalizava” (MORAES, 1998, p. 172).

Ap6s o ocorrido na UNE, Vianinha refletiria sobre a eficacia politica e cultural do CPC. Dizia



ele (apud MORAES, 1998, p. 175):

O autor de esquerda, na sua ansia de propor modifica¢cdes no mundo,
procura interferir no pensamento do espectador e ndo procura
intensificar o conhecimento da realidade que o espectador deve ter,
organizar seus valores, suas emog¢des, seus sentimentos, numa
hierarquia mais justa e mais propria para enfrentar a realidade. Esta
visdo esquematica, eu pessoalmente, levei até as ultimas
conseqiiéncias, fazendo teatro didatico na rua.

Em relacdo a esquerda, Vianinha se refere a oposi¢cdo a ditadura. Aqui Vianinha faz uma
critica ao movimento que liderou durante quatro anos. Muitas vezes os individuos que
utilizam teatro para levar reflexdo, cometem erros. O mais freqiiente €, para combater uma
ideologia dominante, impde outra que julga ser libertadora. Em muitos momentos ndo se
considera a cultura e a dindmica existente na populagao.

Vianinha amadurecido, com mais solidez conceitual prescrevia como tarefa do autor
brasileiro “despertar a ansia pela vida, pela complexidade de suas relagdes e pela
possibilidade de transforma-la” (apud MORAES, 1998, p. 176).

Mas quando analisamos o teatro deste periodo, pensamos na questdo da cultura popular e da
reflex@o. Vemos nas palavras de Bosi (1985, p. 8) algo muito claro sobre isso:

O periodo que vai de 45 a 64 nao deve ser visto em bloco, mas
ajuizado a luz das contribuicdes especificas que os homens de luta e
de pensamento estavam dando; do contrario, a histéria das idéias,
reduzida a sucessdo de ideologias, teria virado um funeral. Assim, a
aceleragdo de um trabalho em torno da “cultura popular” (1962-64)
redime largamente o carater hibrido, populista, da década anterior: € a
hora em que se afirma a Unido Nacional dos Estudantes e se formam
os Centros Populares de Cultura, [...] que deu o empurrdo que faltava
para “conscientizar” (palavra-chave naqueles dias) o disperso
cristianismo de esquerda brasileiro.

Foram tempos de grande luta politica ¢ amadurecimento da cultura brasileira. O CPC foi um
movimento de extrema importancia para este periodo da nossa historia e até hoje, servem de
exemplo quando se fala em cultura e reflexao.

A infancia e adolescéncia em Londrina

No municipio de Londrina existe um esforco coletivo realizado pelo Conselho Municipal dos
Direitos da Crianca e do Adolescente (CMDCA), pela Secretaria Municipal de Assisténcia
Social e pela rede de servigos, em construir uma politica articulada que garanta a qualidade no
atendimento as criancas e adolescentes.

O apoio socio-educativo ¢ um dos trés segmentos de atendimento a criangas e adolescentes,
juntamente com a educacao profissional e servicos especializados.

Entende-se apoio socio educativo como sendo:

Um conjunto de acdes diferenciadas, que visam proporcionar a
criangas e adolescentes de 6 a 14 anos, em situacao de vulnerabilidade



pessoal e/ou social, o atendimento, em horario integral ou parcial, de
acordo com a necessidade da crianca ou adolescente, promovendo
uma Educacdo para a Cidadania e participacdo comunitaria,
possibilitando assim o seu desenvolvimento integral — bio-psico-social
— destes, conforme preconiza o ECA (CMDCA, 2003)

Este atendimento deve ser feito através de diversas atividades preconizadas pelo ECA.
Atividades culturais e artisticas, atividades fisicas, recreacdo, saude e participacao
comunitaria. Esta dever ser trabalhada com a familia e através de socializacao.

As atividades do apoio sécio-educativo deverdo desenvolver nas criangas e¢ adolescentes
expressdo oral e escrita, solucdo de problemas, capacidade de decisdo, habilidade de
comunicagdo ¢ interagao social, valores éticos sociais.

Segundo CMDCA (2003) o principal objetivo do apoio socio-educativo ¢ “garantir os direitos
fundamentais da crianga e do adolescente de 6 a 14 anos, em regime de atendimento socio-
educativo, [...] possibilitando o seu desenvolvimento integral e contribuindo para o exercicio
da cidadania”.

Neste contexto, o CEPAS trabalha com atendimento para criangas e adolescentes. O CEPAS ¢
uma entidade criada pela Igreja Batista Monte Sido.

A Igreja Batista Monte Sido, localizada na rua Miguel Perez n.° 06 — Conjunto Aquiles
Stenguel — Londrina-PR, foi organizada em 5 de novembro de 1983 pelos membros da Igreja
Batista de Vila Nova no mesmo municipio.

Com o passar dos anos, os dirigentes da Igreja Batista Monte Sido constataram que era
significativo o niimero de criancas e adolescentes que ficavam 0ciosos, expostos aos perigos
das ruas. Foi com essa preocupacgdo que se instituiu o CEPAS. Entidade filantropica, fundada
em 15 de agosto de 1990. Segundo o projeto de implantagdo do Servigo Social no CEPAS:

O CEPAS surgiu com a finalidade de promover o bem estar social
dessa populagdo para o cumprimento da missdo da Igreja Batista
Monte Sido, e com a responsabilidade de prestar Assisténcia Social e
Educacional, aos moradores, principalmente criangas e adolescentes
residentes na regido norte da cidade de Londrina, mais
especificamente da regido dos Cinco Conjuntos e Jardim Catuai
(CEPAS, 2005).

Esta instituicdo foi legalmente reconhecida como entidade de utilidade publica municipal pela
Lei n® 5.881 de 12 de setembro de 1994. Tendo o reconhecimento de utilidade publica
estadual pela Lei n°11.287 de 26 de dezembro de 1995.

O CEPAS atende criancas e adolescentes através do Programa Agape Especial (PAE). O PAE
estd subdividido em dois subprojetos. O PAE — sdcio-educativo atende criangas e
adolescentes de 6 a 13 anos de idade. Nossa demanda ¢ de 180 usudrios. O PAE —
profissionalizante atende adolescentes de 13 a 18 anos de idade na educagdo profissional.
Nossa demanda ¢ de 90 adolescentes.

Para nossa pesquisa escolhemos trabalhar com as criangas do apoio sdcio-educativo por ser
nossa maior demanda. Segundo o PAE — sécio educativo, este:



Retne um conjunto de atividades de educacdo para a cidadania e
apoio a escolarizagdo, tendo como beneficidrios, criangas e
adolescentes e seus familiares adultos moradores dos bairros da regido
norte da cidade de Londrina, mais especificamente os moradores dos
Cinco Conjuntos, Jardim Catuai, Quadra Norte e assentamentos
proximos a esses bairros. Nosso atendimento na institui¢do no apoio
socio-educativo ¢ prioritariamente para criangas ¢ adolescentes entre 6
e 13 anos vindos de familias carentes e vulnerabilidade social
(CEPAS, 2004).

O CEPAS ¢ mantido financeiramente com recursos proprios da Igreja Batista Monte Sido e
com verbas provenientes da Prefeitura Municipal de Londrina através da Secretaria de Ac¢ao
Social. Os recursos provém também dos eventos sociais ¢ doagdes voluntarias de membros da
igreja e da comunidade.

Com relagdo ao Servico Social no CEPAS, o profissional trabalha especificamente com a
crianca ¢ o adolescente e seus conflitos familiares. O Assistente Social do CEPAS conta com
Politicas Sociais de atendimento a populacdo usuaria

A lei que dispde sobre a protecdo integral a crianca e ao adolescente é o Estatuto da Crianga e
0 Adolescente — ECA.

A crianga e o adolescente gozam de todos os direitos fundamentais inerentes a pessoa
humana, sem prejuizo da protecdo integral de que trata esta Lei. Assegura-se por lei ou por
outros meios, todas as oportunidades e facilidades, a fim de lhes facultar o desenvolvimento
fisico, mental, moral, espiritual e social, em condi¢des de liberdade e de dignidade (BRASIL,
2003, p. 237).

Sendo assim, o trabalho do Servigo Social no CEPAS ¢ fundamental para viabilizar servigos
sociais e desenvolver projetos para melhor atendimento das criangas, adolescentes e seus
familiares.

Entrevistas'!

O ECA, em seu artigo 4, que diz que ¢ dever da familia, da comunidade, da sociedade em
geral garantir a efetivacdo dos direitos referentes a cultura, entre outros.

As diretrizes para a politica de aten¢do a infincia e adolescéncia sobre cultura, nos diz que:
Programas de incentivo a formagdo e a criagdo artistica sdo sinais
verdadeiros da importancia da cultura, esporte e lazer, fundamentais
no processo de desenvolvimento de criancas € adolescentes. Nesses
ultimos 10 anos tém crescido bastante as iniciativas de governos
municipais ¢ de entidades da sociedade civil, que priorizam
abordagens culturais e esportivas nas acdes de atendimento as criangas
e aos adolescentes [grifo nosso] (PARANA, 2001, p. 209).

Por entender que a cultura ¢ muito importante para a formagdo e desenvolvimento das
criangas ¢ adolescentes, 0 CEPAS, possui a Oficina de Teatro entre suas atividades para o
apoio socio-educativo.

" Qualificaremos os sujeitos da pesquisa e as entrevistas a seguir, no decorrer deste texto.



Para analisar a importancia das atividades com teatro no CEPAS, foram realizadas entrevistas
com as categorias de sujeitos. Primeiramente entrevistamos a coordenadora do CEPAS, por
ter sido esta a responsavel pela escolha da oficina de teatro na institui¢do. Ela estd
especificada como apéndice A.

Em seguida entrevistamos o professor de teatro. Ele estd especificado como apéndice B.
Logo escolhemos trés criangas do apoio socio-educativo para nossa entrevista. Estes estdo
especificados como apéndice C ¢ estdo subdivididos em aluno 1, aluno 2 ¢ aluno 3.

Comecaremos com o significado do teatro para a coordenadora do CEPAS.
Nossa primeira pergunta foi: “o que ¢ teatro para vocé€?”

Apéndice A: “O teatro é a manifestagdo da cultura brasileira e a gente usa pra isso pra
acontecer a manifestagdo cultural das criangas. Porque nossas criangas ndo tem
conhecimento cultural nenhum”.

Devemos pensar na concepcao de cultura para a coordenadora do CEPAS. Ela da a entender
que existe uma cultura a ser levada para as criangas. Pensamos em momentos de nossa
historia, como no caso da catequese e do CPC, a intencdo de levar uma cultura julgada
superior para a populacdo. Percebe-se que isso € um erro, pois o povo tem sua propria cultura.

Pensava-se na cultura dominante como sendo a qual devia ser seguida pelos outros segmentos
da populacdo. No caso aqui a cultura dominante ¢ a apresentada pelo CEPAS.

A dinamica da populagdo trabalhada deve ser respeitada. Como diz o ECA, em seu artigo 58:

No processo educacional respeitar-se-ao os valores culturais, artisticos
e histdricos proprios do contexto social da crianca e do adolescente,
garantindo-se a estes a liberdade de criacdo e o acesso as fontes de
cultura (BRASIL, 2003, p. 245).

Aqui nesta citagdo esta se falando de processo educacional. O que ¢ utilizado no apoio sécio-
educativo.

Na segunda pergunta, “por que oficina de teatro na institui¢ao?”.

Apéndice A: “E uma forma de manifestacdo do comportamento delas. Através do teatro a
gente pode observar as dificuldades, a sensibilidade e até o proprio aprendizado da crianca.
A gente vé a capacidade e tenta conhecer as criangas no sentido de aperfeicoar que eles tém.
E o teatro permite que a criang¢a manifeste aquilo que ela sente de uma forma espontanea’.

Sobre manifestagdo de sentimentos, através desta resposta, pensamos no tema teatro
educacional, tratado por Aratjo (1974, p. 49), que nos diz: “uma das metas principais de um
teatro educacional é dar oportunidade aos alunos de expressarem seus sentimentos e
emocoes”.

Neste mesmo livro, Garcia (1974, p. 11) nos escreve:

O Teatro na escola ¢ capaz de oferecer ao aluno a oportunidade de se
exprimir livremente, de criar, de extravasar o manancial de riquezas
que tem dentro de si. Indica como a atividade teatral bem orientada



apresenta o jovem como ele €, o que pensa do mundo e das pessoas, a
que aspira, o que receia.

Percebemos na resposta da entrevistada, que o teatro tem a fungdo de apresentar a crianga
como ela ¢ e sente 0 mundo. Isso facilita o trabalho com estas criancas do apoio socio-
educativo. O teatro da a oportunidade dos profissionais observarem e trabalharem com estas
criangas ¢ adolescentes.

Nossa terceira pergunta foi: “O que a oficina de teatro tem contribuido para estas mudangas
destas criangas que estdo participando?”

Apéndice A: “Primeiro lugar a disciplina por hordrios por comportamento. A busca do
conhecimento e do aprendizado faz com que eles consigam se expressar. O teatro permite que
se expressem melhor aquilo que eles sentem, sejam em atitudes, fala ou na propria
manifesta¢do cultural do teatro, que seria a apresentacdo de criancas que antes nem
conversavam e a partir do momento que fazem teatro conseguem se expressar melhor, falar
mais aquilo que sentem e passar pra gente o que elas querem dizer. O teatro permitiu que
elas conseguissem mudar o comportamento e se manifestarem melhor, falar melhor e dizer
aquilo que elas realmente queriam dizer”. [...]

Neste momento a entrevistada fala sobre o teatro ter contribuido para que as criangas se
expressassem melhor. Em nossa vivéncia com o teatro sabemos que uma das principais
contribui¢des € o fato de facilitar a expressdo diante de um publico.

Depois, na continuidade da conversa a coordenadora nos deu exemplos de criangas que
estavam ausentes das atividades do CEPAS e que a partir da oficina de teatro voltaram a
participar depois de se apresentar com a pega.

Apéndice A: “As alunas M. e D. nem comiam na institui¢dao por diversos problemas fora da
institui¢do, depois das aulas de teatro o professor senta e come com elas, pra vocé ver como
o teatro esta fazendo parte da vida delas. Elas nos contaram porque ndo comiam e
comeg¢amos a trabalhar isso com elas, tudo aconteceu a partir do teatro”.

Percebemos nesta fala a importancia atribuida ao teatro pela coordenadora do CEPAS.

Nosso proximo entrevistado foi o professor de teatro. Ele era académico do segundo ano de
Teologia pela Faculdade Teoldgica Sul Americana na época da pesquisa.

Nossa primeira pergunta para o professor de teatro foi: “o que € o teatro para vocé?”

Apéndice B: “E aonde se pode mostrar a realidade através de pantomima", de encenagies.
Podemos nos identificar com outra pessoa que esta vendo. Pra mim o teatro é muito real,; por
mais que vocé se esconda atrds de uma mdscara, da pra se identificar com varias pessoas,
com as dificuldades, lutas, com o que ela esta precisando. [...]Teatro tem sentido de
identificacdo com o proximo”.

Nas suas aulas de teatro, o professor trabalha mais especificamente com a pantomima, que
para ele tem o mesmo significado de mimica.

2 Segundo a Enciclopédia Barsa (1985, p. 77-78) “Os termos ‘mimica’ ¢ ‘pantomima’, usados no
século XX como sinénimos para a arte de exprimir o pensamento sem palavras designava na Antigiiidade
Classica formas diversas de representagdo. O mimo, no teatro grego, interpretava o papel unicamente por gestos.
[...] Os sentimentos sdo expressos por atitudes e as palavras por gestos” [grifos nosso].



Historicamente, muito antes de o0 homem usar a palavra como meio de comunicacao de suas
idéias, sentimentos e emogoes, ele o fez através de gestos.

Segundo Araujo (1974, p. 45), “em povos primitivos, a danga ou 0os movimentos ritmicos nas
cerimonias tribais, substituem as palavras na comunicacdo dos sentimentos, quer religiosos,
quer de medo, prece ou admoestacao”.

Com as criangas, acontece o mesmo: sacudir a cabeca para dizer “ndo” vem antes de saber
negar verbalmente. Segundo Araujo (1974), qualquer relato de uma crianga sera sempre feito
com a utilizag¢do de sons e gestos. Ela recria o fato e representa-o para poder comunicar aquilo
que a mobilizou internamente e que ela ainda ndo sabe expressar através de palavras, apenas.

Segundo Aratijo (1974), pode-se afirmar que o representar ¢ inerente 8 humanidade. Desde os
mais remotos tempos, os seres humanos utilizam o teatro para se comunicarem com 0s outros
seres humanos. Esta linguagem gestual ¢ chamada de mimica.

Pensamos também na afirmagdo de Brecht (1967, p. 120) que diz:

No teatro, a realidade pode ser apresentada de forma factual ou
fantéstica. Os atores podem se apresentar sem maquiagem (ou com o
minimo dela) e tudo ser uma falsificacdo; ou podem usar mascaras
grotescas e representar a verdade. [...] Os meios devem ser
perguntados a que fins servem.

Para o professor, o teatro ¢ real por poder gerar identificagdo com as personagens, ou com a
realidade onde estas estdo inseridas. Para Brecht ndo importa se a representacao da
personagem ¢ realidade ou ficg¢do, o importante € o fim ao que o teatro serve que, para ele, era
levar reflexao a populagao.

Em relacdo a identificagdo, muito comentada pelo professor de teatro, Stanislavski (1968, p.
42) diz:

A coisa melhor que pode acontecer ¢ o ator se deixar levar
inteiramente. Ele entdo vive o papel, [...]. O grande ator deve estar
repleto de sentimentos e deve sobretudo sentir a coisa que esta
registrando. Deve sentir uma determinada emog¢do nao uma ou duas
vezes apenas, enquanto estuda o papel, mas em maior ou menor grau
todas as vezes que o representar, quer se trate da primeira ou da
milésima vez.

Sobre esta fala de Stanislavski, percebemos que ¢ bom para o ator se identificar com a
personagem. Através de sentimentos e identificagdo, o ator aprende sobre o contetido da pega.

Pensamos que a identificacdo do ator e do publico com a personagem ¢ inevitavel. Mas deve-
se sempre pensar que identificagdo absoluta pode causar estados de alienagdo, dificultando
assim a tomada de consciéncia critica.

Nossa segunda pergunta para o professor de teatro foi: “o que te levou a trabalhar com
teatro?”

Apéndice B: “Falar a voz do povo através de teatro, impactar, mostrar o caminho e fazer
com que jovens e adolescentes venham a se apaixonar através da arte. O teatro é uma arte




tdo linda, tdao profunda. Desde o comeco da nossa historia jd existia teatro. Isso faz parte da

trabalhar com teatro é o meu lado artistico de mexer com o povo, mostrar a realidade, a
solucdo e o caminho. E também o amor a arte”.

Lembramos do teatro do CPC. Os militantes do CPC tinham esta inten¢do, de falar a voz do
povo e de impactar através do teatro.

O professor ainda nos falou sobre o teatro na histéria. Um dos primeiros acontecimentos da
historia do Brasil foi a introducdo do teatro como manifestacdo da cultura brasileira.

Quanto a cada ser humano ter um lado artistico, citaremos a frase de Evaldo Vieira (apud
WAMBIER, 1996, p. 9): “a arte ¢ a forma mais completa de conhecimento porque retine ao
mesmo tempo o belo, o conhecimento e o conflito de valores”.

A arte ¢ inerente ao ser humano. Ao se identificar com as personagens de teatro, as pessoas
podem compreender melhor os conflitos de valores. As personagens, no caso das mimicas
estudadas pelo professor de teatro e as criangas do CEPAS, representam valores. Nesse
conflito, os valores sdo postos a prova, tanto pelos atores envolvidos, como pelo publico.

Perguntei ao professor de teatro: “Como vocé tem trabalhado o teatro durante as oficinas com
as criancas?”’

Apéndice B: “Com algumas dindamicas de concentragdo, de postura corporal, como se
comportar no palco, centralizar o meio, ndo dar as costas para o publico, expressado facial.
Eu coloco um de frente para o outro e o que um faz o outro tem que copiar. Ser criativo. Eu
falo pra eles pensarem numa pessoa correndo, o que esta pessoa faz, ela passa a mdao no
rosto o que mais. Vou criando uma historia no personagem de cada um e ao mesmo tempo
eles vao se desenvolvendo. Eles devem ter uma mente reprodutiva, ndo apenas eu falar e elas
fazerem. Fica mecdnico. Assim eles comegam a fluir no papel deles. Trazer para o contexto
social deles, a vida como eles tém vivido, tem pensado. Eu procuro desenvolver o lado
criativo deles. O lado da arte deles. Nndo levo a eles so a minha arte, a minha historia de
vida é totalmente diferente da deles. Entdo eu procuro deixar eles fazer a arte da historia de
vida deles”.

Os jogos e dinamicas compreendem um meio que os instrutores de teatro utilizam para
despertar gosto pela arte e despertar a criatividade. Segundo Aragjo (1974, p. 23), estes jogos
sdo “atividades que, além de divertir, levam o aluno a atuar criativamente, encontrando suas
proprias solugdes para as dificuldades que lhe sejam apresentadas”. O mesmo autor ainda fala
sobre os jogos despertarem criatividade: “foi o grande propiciador de enfoques novos de
assuntos que se tornaram mais atrativos para os alunos pela oportunidade de, nelas,
dinamizarem suas potencialidades criadoras” (ARAUJO, 1974, p. 22). Jogos e dindmicas sao
importantes para que o aluno tenha um melhor aproveitamento nas aulas de teatro.

O professor também nos fala em: “Ser criativo”. Aratjo (1974, p. 34) define pensamento

criativo como sendo “a percep¢do da mais correta interpretagdo de relagdes novas e

verdadeiras no mundo em que vivemos”. O pensamento criativo traz uma integragdo com o

mundo onde a crianga estd inserida. Esse mesmo autor continua sua definicdo de pensamento
s

criativo: “¢ fortemente influenciado pelos valores da sociedade que predominam em
determinada época” (ARAUIJO, 1974, p. 34).



O professor nos fala: “Trazer para o contexto social deles”. Pensando ainda em contexto
social, lembramos do artigo 58 do ECA, ja citado, que fala que no processo educacional
devem ser respeitados os valores culturais, artisticos, historicos, e o contexto das criancas
envolvidas.

Perguntamos ainda: “O que a oficina de teatro tem contribuido para estas mudancas destas
criangas?”

Apéndice B: “Em trés meses trabalhando com eles, eu percebo um aumento na auto-estima,
antes eles se sentiam muito incapazes, envergonhados, pensavam que ndo iam conseguir ou
que o outro é melhor que eles, pensamentos de inferioridade. Eles tém lutado, tem trabalho o
corpo, a mente, se dispondo a criar, tanto na dan¢a quanto no teatro tem varias partes que
eles mesmos criaram, eu tenho visto muito crescimento, maturidade. Eles estdo aqui todos os
ensaios, tem crescido o compromisso, no comego eles so queriam brincar, hoje eu tenho visto
que eles tém compromisso com o teatro, levam mais a sério. Buscam respeitar mais um ao
outro. Eu sempre falo que se a vida é dificil, nos podemos melhorar, eu sempre tenho falado
isso pra eles, nada de ficar brigando, batendo um no outro. Eu vejo que o teatro trabalha no
cardter, o que eles tem visto nas aulas, tem colocado em pratica. Eles vém a sua realidade e
pensam ‘hei nos precisamos mudar’. Eles tém buscado o melhor deles. Antes eles estavam
nas oficinas por estarem, agora eles gostam do que fazem. Eles dizem ‘eu quero fazer este
papel’ os colegas ajudam na composi¢do do personagem, isso também fortalece os vinculos
de amizade, eles estdo mais unidos”.

Quando o professor fala que houve um “aumento na auto-estima”, sabemos que os alunos,
quando conseguem criar uma personagem, ou quando se apresentam em publico, se sentem
valorizados. O teatro tem essa possibilidade, de fazer com que as criangas e adolescentes se
sintam artistas (como de fato o sao).

O teatro também da a possibilidade de desenvolver a responsabilidade e compromisso nas
criangas e adolescentes. Aqueles que gostam, sempre vao procurar estar no horario das aulas
para ficarem com os papéis de maior destaque. Percebemos isso em observagdes e conversas
informais com os alunos do CEPAS.

O professor nos falou que os alunos “buscam respeitar mais um ao outro”, € também que os
alunos “estdo mais unidos”. Para trabalhos com teatro, ¢ fundamental o trabalho em equipe.
Segundo Araujo (1974, p. 24): “o Teatro mais do que qualquer outra atividade escolar, pode
desenvolver em seus alunos a socializacdo, ou melhor, pode incentivé-los a integrar-se em seu
grupo”.

Ainda sobre a realidade grupal, Souto (1998, p. 85), escreve:

Ainda que vivamos em meio ao fragmentario, em que tudo depende
de diferentes pontos de vista, ha com que se definirem elos e correntes
quando se trata de realidade social. [...] Tudo, no mundo em que
vivemos, tanto em nivel de macro quanto de microestrutura, ¢ reflexo.
Dai porque, tanto no real (mundo tactil) quanto no imaginario (mundo
teatral), tudo interdepende e se inter-relaciona.

Nesta citagdo a autora trata o teatro como imaginacao. O teatro tem essa fun¢ao, de trabalhar
na realidade social onde os sujeitos estdo inseridos.



Nossos proximos entrevistados, que chamamos de apéndice C, sdo os alunos do CEPAS.
Buscamos com estas trés entrevistas perceber o significado do teatro para os alunos do apoio
socio-educativo que fizeram a escolha pela oficina de teatro. Chamamos nossos trés
entrevistados de aluno 1, aluno 2 ¢ aluno 3.

Aluno 1 tinha 11 anos de idade na época da pesquisa e é do sexo feminino. Ela se destacou
nas oficinas de teatro porque fazia um dos principais papéis da mimica ensaiada pelo
professor para a apresentacdo em 11 de dezembro de 2004 na Igreja Batista Monte Sido.

Nossa primeira pergunta foi: “por que fez a escolha pela oficina de teatro?”

Aluno 1: “Porque eu gosto, porque acho legal interpretar outras pessoas, animais”.

Sobre interpretar um papel, Stanislavski (1968, p. 43) escreve que:

Tomar todos esses processos internos ¢ adapta-los a vida espiritual e
fisica da pessoa que estamos representando € o que se chama viver o
papel. Isto ¢ de maxima importancia no trabalho criador. Além de
abrir caminhos para a inspiracdo, viver o papel ajuda a atingir um dos
seus objetivos principais. [...] Deve adaptar suas proprias qualidades
humanas a vida dessa pessoa e nela verter, inteira, a sua propria alma.
O objetivo fundamental da nossa arte € criar essa vida interior de um
espirito humano e dar-lhe expressdo em forma artistica.

O autor nos da aqui a defini¢@o de interpretar uma personagem humana.

Nossa segunda pergunta foi: “vocé gosta da oficina de teatro? Por qué?”

Aluno 1: “Sim. Principalmente da peca que a gente fez”.

Nossa terceira pergunta foi: “o que vocé sente quando esta participando da oficina de teatro?”

Aluno 1: “E uma coisa que ndo tem explicacdo. E muito legal, me sinto feliz em interpretar
outra pessoa, o que esta pessoa passou ou o que pode passar”.

Mais uma vez a aluna fala sobre interpretar um papel. O teatro também tem a funcdo de
trabalhar com as emocdes das criangas e adolescentes. Araujo (1974, p. 49) escreve: “através
de jogos dramaticos ou pegas, eles aprendem a expressar o que sentem a respeito das coisas e
pessoas do mundo”. O que a aluna quer dizer com “é uma coisa que ndo tem explicagdo”, é
que o teatro produz este estado de satisfagao.

A quarta pergunta: “vocé gosta desta peca que o professor esta trabalhando com vocés?”

Aluno 1: “E muito legal. Eu fazia o papel de uma mulher que encontrava o pecador e que foi
libertar ele do pecado e que levou esse homem até Deus”.

Existe um trago religioso do teatro trabalhado no CEPAS por ser uma institui¢ao religiosa. As
pecas de Anchieta sempre tinham como principal objetivo levar o catecimeno a se “libertar
do pecado” e se converter a religido proposta.

Nossa quinta pergunta foi: “o teatro contribuiu para mudar alguma coisa na sua vida?”



Aluno 1: “Muitas coisas, eu aprendi varias coisas. [...] Nas licoes que o professor dava, nas
coisas que ele falava para a gente melhorar, refletia em casa, aprendia a respeitar minha

2

mde”.

Como o professor e a coordenadora nos disseram, as criangas tém melhorado seu
desempenho, ¢ isso tem refletido no seu cotidiano. Segundo Araujo (1974, p. 49), através do
teatro os alunos “poderdo avaliar seu proprio comportamento no mundo e, o mais importante,
conscientizar-se de que mudangas de comportamento sdo necessarias para uma melhor
participagdo na vida”. Através do teatro, as criancas tém refletido sobre seu comportamento
no cotidiano.

Nossa sexta pergunta: “o que vocé espera do teatro?”

Aluno 1: “Se um dia eu for uma atriz eu posso lembrar das coisas que aprendi”.

Espera-se que a educagdo dada no CEPAS, possa leva-los ao crescimento enquanto ser
humano e social. Espera-se que eles possam lembrar dos conceitos aprendidos nas oficinas de
teatro.

Entrevistamos também o aluno 2. Ele tinha 9 anos de idade na época da pesquisa, sexo
masculino e se destacou por demonstrar grande gosto pela oficina de teatro.

Nossa primeira pergunta: “por que fez a escolha pela oficina de teatro?”
Aluno 2: “Porque o teatro é mais divertido. A gente danga, faz os movimentos”.

Segundo Arrabal (1983, p. 207), “o objetivo do teatro ¢ a diversdo, o prazer, como arte do ator
e do espectador, numa relacdo que se realiza nas suas atividades”.

Além da diversdo, o teatro tem o carater de ensinamento. O teatro deve ensinar e entusiasmar.
Quanto a isso, Brecht (1967, p. 99) escreve: “Se nao houvesse essa possibilidade de aprender
divertindo-se, o teatro, por sua propria estrutura, ndo estaria em condigdes de ensinar. O teatro
permanece teatro, mesmo quando ¢ teatro pedagogico e, na medida em que ¢ bom teatro, ¢
diversao”. Por esse motivo, acreditamos ser o teatro uma meio para a educagao de criangas e
adolescentes.

Nossa segunda pergunta: “vocé gosta da oficina de teatro? Por qué?”

Aluno 2: “Porque o professor ajuda a gente a fazer as coisas ele ensina, ele brinca com a
gente de vez em quando”.

O entrevistado fala sobre a relagdo dos alunos com o professor de teatro. Sobre isso Araujo
(1974, p. 20) escreve:

O professor deve se transformar em um aliado do jovem na sua busca
de compreender a si mesmo e ao mundo, ao invés de ficar ao seu lado,
categdrico, pontificando verdades que nem sempre aplacam a angustia
de quem quer compreender e existir.

Essa interacio do aluno com o professor de teatro deve levar as criancas a um
desenvolvimento na compreensdo de si mesmo e do mundo. Nesta citagdo, Aratjo faz uma
critica ao professor que fala de conceitos deslocados da realidade vivenciada pelos alunos.



A terceira pergunta €: “o que vocé sente quando esta participando da oficina de teatro?”
Aluno 2: “Me sinto bem, alegre”.

O aluno fala na alegria proporcionada pelo teatro. Brecht (1967, p. 65), escreve sobre isso:
“procuramos transformar um instrumento de alegria num instrumento pedagdgico e certas
instituicdes de divertimento em organismos de difusdo”. Para Brecht, o teatro, além de
divertido deve ser um instrumento de ensinamento e¢ de divulgagdo de idéias. E a fungdo
buscada nas oficinas de teatro do CEPAS.

Nossa quarta pergunta foi: “vocé gosta desta pega que o professor esta trabalhando com
voceés?”

Aluno 2: “Gostei. O meu personagem é um dos que corriam”.

O entrevistado esta se referindo a mesma mimica comentada pela aluna 1, apresentada no dia
11 de dezembro de 2004 na Igreja Batista Monte Sido.

A quinta pergunta foi: “o teatro contribuiu para mudar alguma coisa na sua vida?”
Aluno 2: “O professor contou uma historia e eu melhorei com isso”’.
Perguntamos ao aluno 2 como foi a histdria contada pelo professor de teatro.

Aluno 2: “O menino jogou bola sozinho e ninguém gostava dele. Derrepente ele emprestou a
bola pro grupo inteiro. Ai todo mundo ficou legal com ele, fizeram as pazes, ai na escola ele
melhorou e passou de ano”.

Como ja comentamos antes, o teatro pode trabalhar questdes ligadas ao comportamento dos
alunos. Sobre isso, Aratijo (1974, p. 23) escreve que: “a participacdo no teatro deve levar o
aluno a estruturar melhor suas atitudes, a adquirir comportamentos que contribuam para a
expansdo e afirmacdo de sua personalidade e seu conseqiiente enriquecimento”. Através da
fala do aluno 2, percebemos a mudangas através dos ensinos transmitidos pela oficina de
teatro.

Nossa sexta pergunta: “o que vocé espera do teatro?”

Aluno 2: “Que a gente apresente mais vezes e passe o que a gente aprende para outros”.

Através da fala do entrevistado, podemos pensar no carater de divulgagdo do teatro. Brecht
(1967, p. 83), escreve que o teatro “tornou-se, por assim dizer, um desmistificador,
encarregado de provocar e denunciar”. O teatro tem a missdo de provocar mudanca de
mentalidade. Através do teatro, o ator tem a possibilidade de transmitir conhecimentos para o
publico.

Nossa ultima entrevistada ¢ a Aluna 3. Tinha 10 anos de idade na época da pesquisa, sexo
feminino e se destacou porque, apesar de ter escolhido a oficina de teatro, ndo gostava de
participar das aulas.

Nossa primeira pergunta foi: “por que fez a escolha pela oficina de teatro?”

Aluno 3: “Porque eu pensei que era legal”.



Durante as oficinas de teatro a entrevistada se recusa a participar de algumas dindmicas e
jogos. Muitas vezes sai da sala de aula.

Nossa segunda pergunta: “Vocé gosta da oficina de teatro? Por qué?”
Aluno 3: “Ndo, porque tem que decorar texto”.
A terceira pergunta foi: “o que vocé sente quando esta participando da oficina de teatro?”

Aluno 3: “Me sinto mal. Mas eu gosto do teatro que ndo precisa falar, o outro que precisa
do texto eu nao gosto”.

Na resposta destas duas perguntas percebemos que, para esta aluna, o texto de teatro ¢ uma
barreira negativa. Em nossa observagao e em conversas informais, percebemos que a mimica
¢ a forma teatral ideal para ela. Existem diversas formas de teatro, cada aluno desenvolve o
gosto por uma forma com a qual melhor identifique-se.

Nossa quarta pergunta: “vocé gosta desta peca que o professor estd trabalhando com vocés?”

Aluno 3: “Eu gostava daquela hora que tinha um monte de publico. Eu fazia uma corredora,
mas era chato porque aparecia pouquinho”.

A aluna 3 diz que gostava de apresentar ao publico. Sobre a relagdo ator/publico Brecht
(1967, p. 71) escreve:

E preciso que se estabeleca uma troca entre o comediante [ator] e o
espectador e que no final das contas, apesar de se desconhecerem
completamente, ¢ da distancia que os separa, o comediante se dirija
diretamente ao espectador.

Para a aluna, a apresentacdo ao publico é muito importante. Ela diz que ndo gostou de sua
personagem porque teve pouco destaque. Apesar de a aluna dizer que ndo gosta de teatro, para
ela a relagdo ator/publico lhe proporciona bem estar.

Nossa quinta pergunta para a entrevistada foi: “o teatro contribuiu para mudar alguma coisa
na sua vida?”

Aluno 3: “Quase nada. Quando eu chegava em casa minha avo tava brava e batia em nos.
S6 melhorou porque eu fiquei sabendo das coisas”.

Esta aluna tem uma histéria de vida de agressdo e risco social. Em alguns momentos, nas
aulas de teatro, esta aluna expressa suas dificuldades.

Sobre esta questdo Araujo (1974, p. 49) escreve:

A agressividade, o medo, as reivindicacdes, a revolta contra injustigas
cometidas, o desamor, a indiferenca hostil dos adultos, atitudes da
familia, s3o temas que muitas vezes aparecem em jogos dramaticos
improvisados ou mesmo em pegas elaboradas por alunos. E
importante que, na aula de teatro, o aluno sinta a seguranca de poder
expressar algo que tem dentro de si, 0 que nas outras situagdes do seu



dia a dia nao ¢ permitido. [...] O lugar certo para essas exteriorizagdes
¢ na aula de teatro.

Pensamos que as dificuldades enfrentadas pela entrevistada influenciam seu gosto pelo teatro.
O teatro da oportunidade dos alunos expressarem seus sentimentos e emogdes. Isso pode ser
visto como negativo por alunos que ndo querem se expressar. Em nossa pratica como
Assistente Social, trabalhamos com a aluna 3 e sua familia.

A coordenadora do CEPAS nos falou na entrevista que algumas dificuldades dos alunos tem
sido manifestadas através das oficinas de teatro.

Mas a aluna 3 ndo deixou de expressar o carater de ensinamento que o teatro tem através da
fala: “melhorou porque eu fiquei sabendo das coisas”.

Nossa ultima pergunta foi: “o que vocé espera do teatro?”
Aluno 3: “Ndo sei”.

Apos esta resposta, fizemos outras perguntas para saber o que a entrevistada espera do teatro.
Ela nos respondeu que ainda pretende continuar na oficina, mas que acha as aulas “muito
chata, e dificil [...]. Eu ndo gosto de ficar falando”. Nesta resposta percebemos que a aluna
expressou a dificuldade de se expressar que encontra nas oficinas.

Terminamos nossas entrevistas falando sobre a importancia da expressdo das criangas nas
oficinas de teatro.

Permitir a expressdo de sentimentos e emogdes ¢ trabalho bastante
positivo. Ser capaz de, em nivel objetivo, discutir com os alunos o
material que apresentam, estimulando-os a concluirem algo de qtil
para si mesmos, ¢ importantissimo para a harmoniza¢do da
personalidade de uma crianga ou adolescente (ARAUJO (1974, p. 49).

A aluna 3 fala da dificuldade de expressar seus sentimentos nas oficinas. Mas através
da fala do aluno 1 e do aluno 2, percebemos que, na oficina de teatro do CEPAS, a expressao
de sentimentos ¢ emocodes ¢ facilitada.

Consideracoes finais

Nossa intencdo neste trabalho, ndao foi falar exclusivamente sobre a crianca e o
adolescente, mas falar do teatro, e como este pode ser utilizado no processo de
desenvolvimento de criangas e adolescentes. Pois como nos diz Boal (1979, p. 22): “a sua
acdo [do teatro] ¢ indireta, exerce-se sobre a consciéncia dos que vao atuar na vida real”.

Devemos também pensar no teatro como um meio para a reflexdo de qualquer outra
expressao da questao social.

Em nossa pratica como Assistente Social, buscamos inserir o CEPAS nas politicas de
atendimento a crianca ¢ ao adolescente. Pensamos no teatro como um meio de viabilizagdo
destas politicas.

Apoés andlise das entrevistas, percebemos que o teatro foi um meio facilitador da
reflexdo de criangas e adolescentes sobre sua propria condi¢do enquanto seres sociais.



Entendemos que o ser humano, quando inicia o processo de reflexao, este nao termina quando
acaba o contato com o seu estimulador.

Observamos, através das respostas de nosso entrevistados, que o teatro foi muito
importante na divulgacdo de idéias e na reflexdo dos sujeitos envolvidos na oficina de teatro
do CEPAS.

Sabemos que o teatro do CEPAS possui um fundo religioso. Nao buscamos atribuir
valores a questdo religiosa do teatro do CEPAS. Apenas tratamos da fungdo de divulgagdo e
reflexdo que o teatro possui, enquanto manifestacdo artistica. O teatro nos desafia a buscar a
compreensdo da consciéncia humana.

Vale lembrar da citagdo de Morin (2002, p. 19) sobre o poder que as artes, inclusive o
teatro, possuem:

A literatura, o teatro, o cinema fazem com que vejam os individuos
em sua singularidade e subjetividade, sua inser¢do social e historica,
suas paixdes, amores, 6dios, ambicdes e ciumes. Essas expressoes
artisticas incitam-nos a consciéncia das realidades humanas,
especialmente nas relacdes afetivas de pessoa a pessoa, a insercao
numa familia, classe, sociedade, nagdo, historia, em suma incita-nos a
consciéncia do carater complexo da consciéncia humana.

Esta citagdo nos fala também que as artes podem ajudar o individuo na sua inser¢do na
sociedade, na familia, enfim, o individuo pode melhor compreender suas relagdes afetivas
com os outros individuos e com o mundo.

Aratijo (1974, p.20-21) escreve que “o teatro €, de todas as artes, a mais humana porque sua
finalidade e instrumento é o proprio homem. [...] E isto que o faz eterno e que lhe tornou
possivel se manter em todas as crises da evolu¢ao do homem”.

A busca do homem pelo proprio homem que comegou junto com a histéria da humanidade,
permanece até hoje. Para nos, o teatro, pedagogicamente, pode ser uma das formas a ser
utilizada pelo Assistente Social, para cumprir seus objetivos investigativos, interventivos e
ético-politicos.
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