“O teatro funciona para mim de forma terapéutica. Como algo que me faz bem,
onde eu posso trabalhar minhas emoc¢6es e me conhecer melhor”: Notas
etnograficas sobre Teatro, Emocéo e Individuo!

Jodo Pedro de Oliveira Medeiros (PPGA-UFF)?

RESUMO

“Onde eu posso ser eu mesmo”. “Enriquece a alma”. “Onde me descubro a cada dia”. Os
qualificativos em questdo acionam os diferentes valores introspectivos suscitados pela
insercdo em um curso de iniciacdo ao teatro. Por parte daqueles que ndo cultivavam
interesses artistico-profissionais, os usos ludicos da préatica teatral pareciam identificar
nela uma instancia com altas propriedades solucionadoras, ou a0 menos apaziguadoras,
de problemas e peripécias de suas vidas intimas. Se ndo dessa forma, simplesmente, uma
constante fonte de competéncias extensamente positivas que refletiam no bem-estar geral
do individuo. Fruto de uma pesquisa etnogréafica realizada entre fevereiro de 2021 e
fevereiro de 2022 em uma escola de teatro em Niter6i (RJ), este trabalho busca
compreender o que os interlocutores queriam dizer por “fazer teatro” e os usos que faziam
dele. Mais precisamente, me atenho a “recomposi¢do interior” suscitada por tal
envolvimento que, por sua vez, fornecia as coordenadas para o que parecia ser uma “nova
vida exterior”. No decorrer dessas considerac¢des, as no¢cdes de Emocéo e Individuo se
destacam como eixos interpretativos cruciais para a empreitada antropolégica alcada.

Palavras-chave: “Teatro”; “Emocio”; “Individuo”.

Em que condicBes os seres humanos recorrem aos
seus poderes criativos para tornarem expressiva a
experiéncia cotidiana?

Richard Sennett, O declinio do homem publico

! Trabalho apresentado na 332 Reunido Brasileira de Antropologia, realizada entre os dias 28 de agosto a
03 de setembro de 2022.

2 Bacharel em Antropologia pela Universidade Federal Fluminense (UFF). Atualmente, é bolsista da
Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES, Brasil) do mestrado académico
no Programa de Pds-Graduagdo em Antropologia da mesma universidade. Sob a orientacdo do professor
Luiz Fernando Rojo, conduz o projeto de pesquisa intitulado “O Individuo no Teatro: do novigo ao ator-
personagem, uma possibilidade de contestagdo pelo corpo?”.



A fala contida no titulo deste trabalho foi suscitada por um interlocutor em uma
entrevista feita apds o periodo de realizacdo do trabalho de campo etnogréfico,
empreendido entre fevereiro de 2021 e fevereiro de 2022. “O teatro funciona para mim
de forma terapéutica. Como algo que me faz bem, onde eu posso trabalhar minhas
emocdes e me conhecer melhor”® foi uma réplica a seguinte pergunta do etnografo: “De
que modo o curso de teatro interfere ou influencia em sua vida?”. Nessa que poderia ser,
talvez, uma das avaliacdes feitas por um participante de sessbes de psicodrama ou de
teatro-terapia*, era, no entanto, as consideracdes de um aluno matriculado em um curso
regular de teatro.

No desenrolar da entrevista, o discente em questdo, um homem de 37 anos,
psicanalista, justificava 0 motivo que Ihe fez se inscrever em um curso de iniciacdo ao
teatro na Escola de Teatro Niter6i®, localizada no centro da cidade que a nomeia:

Depois do fim de um relacionamento, fiquei muito deprimido, me
afastei de tudo, do trabalho aos amigos. Foi na terapia que surgiu pela
primeira vez o desejo de fazer teatro. Pensei em fazer algo pra mim,

gue me fizesse bem e o teatro apareceu como uma possibilidade de sair
daquela situacdo que me encontrava. (grifo meu)

O caso de Guilherme, acima narrado, apesar de sua singularidade, encontra
ressonancia em algumas outras significagdes atribuidas ao “fazer teatro” constatados pelo
antropdlogo durante a pesquisa de campo. Similaridade verificada, sobretudo, entre
cursantes que ndo demonstravam interesse profissional com a formagao. “Terapéutico”;
“Enriquece a alma”; “Onde eu posso ser eu mesmo”. Esses eram alguns dos qualificativos
creditados ao contato com o teatro, eles narravam uma fragdo dos valores introspectivos
acionados por interlocutores ap6s 0 ingresso no curso.

Dessa maneira, 0 contato com o teatro era revestido por uma espécie de uso ludico

de sua pratica e a sua utilizacdo posava enquanto uma instancia solucionadora, ou ao

3 Ao longo deste artigo, a utilizagdo do italico se refere aos titulos de outros trabalhos citados pelo autor e
também a trechos significativos de suas obras grifados por mim. Além disso, o italico se refere a trechos
de falas nativas que julgo representativas para a elaboracdo da temética abordada aqui.

4 Jacob Levy Moreno (1889 — 1974), terapeuta romeno, é considerado um dos fundadores das técnicas
psicoterapicas realizadas em grupo: o Psicodrama. O Teatro-Terapia, desenvolvimento ulterior, assim como
o0 Psicodrama, sdo modalidades terapéuticas grupais que se utilizam de metodologias teatrais no exercicio
de seus tratamentos. A diferenca entre ambas reside no fato de que o Psicodrama assume elementos clinicos
em seu processo terapéutico enquanto o Teatro-Terapia culmina invariavelmente na producdo de um
espetaculo. (AZEVEDO, 2015).

5 Com o intuito de preservar a identidade do espago escolar, assim como a de meus interlocutores, optei por
trocar seus nomes pessoais por pseuddnimos.



menos apaziguadora, de problemas e peripécias da vida intima de seus envolvidos. Se ndo
propriamente dessa forma, simplesmente uma constante fonte de competéncias
extensamente positivas que refletiam no bem-estar geral do individuo. S&o a esses usos e
a tais significacBes que este artigo se interessa; mais precisamente, por tais praticas
estarem significativamente embebidas por valores afetivos e emocionais.

Este ensaio, um estudo de Antropologia das Emoc0es, ao reivindicar a abordagem
contextualista, consagrada pelas antrop6logas Lila Abu-Lughod e Catherine Lutz (1990),
lida com as emocdes, aquilo que se era dito sobre elas, por meio delas ou ao seu entorno
enquanto discursividades. Isto €, discursos que ndo conservam uma vida propriamente
linguistico-verbal, mas que se desdobram pragmaticamente no tecido social. Posto nesses
termos, o problema n&do reside necessariamente mais no estudo de um conjunto de
emoc0Bes por si mesmas, mas a uma variada gama de assuntos que sao por elas aludidas.

Um desses topicos é o das emocdes enquanto cerne da moralidade ocidental,
composto institutivo do self e base da individualidade (Ibid). De uma maneira muito
particular, o desenvolvimento teérico da Antropologia das Emocgdes esta intimamente
ligado & Antropologia da Pessoa®. E a esse subcampo disciplinar que em alguns momentos
desse verdadeiro rascunho — norteado pelos eixos do “Teatro”, “Emo¢ao” e “Individuo”
— recorro mais ou menos abertamente.

1.

A Escola de Teatro Niteroi, no mercado ha duas décadas e com mais de 2000
alunos formados em suas dependéncias, foi o contexto de investimento etnografico. A
instituicdo ofertava uma grande variedade de cursos de teatro e, além deles, oficinas de
curta duracdo (presenciais ou on-line), no valor de R$100, sobre diferentes topicos, tais
como danca popular brasileira, danca arabe e canto. Através dos “laboratérios”, cursos
tematicos com duracdo semestral, a escola oferecia experiéncias teatrais, com
mensalidades no valor de R$145, para ndo-leigos. Os laboratérios eram ocasifes
intensivas, destinadas a atores e atrizes e sempre abordava tdpicos especificos, como
Mondlogos ou Improvisagoes.

Em seu site, a escola listava as seguintes modalidades de curso: para criangas e

adolescentes; para terceira idade; para reingresso teatral; treinamento para testes de

6 Seria possivel citar aqui alguns titulos que revelam a imbricada relagdo das subareas, mas parece ser M.
Rosaldo (2019 [1984]) quem estabelece essa interlocucdo de modo mais clarividente em seu trabalho
intitulado Em direcdo a uma antropologia do self e do sentimento. Além dessa discussdo etnografica, o
notavel capitulo de A. Appadurai (1990) em Topographies of the self na coletdnea Language and the politics
of emotion aprofunda as nuances compreensivas em jogo nas emogdes e nas nog¢des de pessoa.



elenco; para iniciacdo ao teatro; e para a formacdo de atores. Esta pesquisa abarcou,
exclusivamente, as duas Ultimas possibilidades cursivas, cujo direcionamento me foi
apresentado quase que de maneira organica apds a apresentacdo e a aprovacao do projeto
de pesquisa ao diretor geral da escola. N&o sei ao certo o grau de procura e demanda do
publico interessado, a época, por essas diferentes “turmas”, mas o fato ¢ que ao longo de
toda a pesquisa a escola ofertou, além das experiéncias mencionadas acima, somente 0s
chamados cursos de iniciagéo ao teatro e os de formacao de atores.

O desenho curricular da Formacdo de Atores incorporava invariavelmente o
conteddo programatico estipulado na Iniciacdo ao Teatro. Estipulava-se dois anos para a
formacdo do ator na instituicdo, o curso era dividido em quatro médulos consecutivos e
em cada um deles o discente era apresentado a conhecimentos relacionados a préatica
teatral, além de participar da Pratica de Montagem ao fim de cada semestre. Sendo assim,
0 primeiro e o segundo modulo (1 ano) compreendiam a modalidade de “Iniciacdo ao
Teatro e Experiéncia Teatral”, como era chamado em sua integralidade, onde o discente
era introduzido a pratica dramatdrgica por meio de jogos, brincadeiras, exercicios de
improvisacdo cénica, que envolviam principios de expressao corporal, e impostacdo de
voz. Ademais, os alunos eram instruidos, mais atentamente no segundo modulo, a histéria
do teatro e do espetéculo, teatro e cultura e a nogdes sobre estética da cena.

No terceiro modulo, o cursante era familiarizado, dentre outras coisas, com a
estruturacdo do espetaculo teatral a partir de elementos como os da musicalidade e ritmo
cénico, danca, cenografia e indumentaria. Na quarta e Gltima etapa, na conclusdo dos dois
anos, o participante era incumbido de estar presente em laboratorios de escrita cénica e
montagem teatral. Nesses dois moédulos finais, existia a possibilidade de estagio
supervisionado em outras turmas da instituicao.

Quanto a disposicado das aulas, elas duravam trés horas e eram realizadas uma vez
por semana de modo a completar 72 horas previstas para seis meses. Como mencionei
acima, ao fim de um semestre, cada turma ficava responsavel por apresentar uma peca
teatral, presidida por seu “professor-diretor”, realizada, geralmente, em algum espago
para espetaculos da cidade, cuja escola tivesse parceria. Em consequéncia da quarentena
ocasionada pela pandemia da COVID-19, as aulas presenciais durante todo o ano de 2020
foram suspensas presencialmente e adequadas ao modelo virtual, 0 mesmo pode ser dito
as praticas de montagem que selavam o semestre curricular.

Com a gradual retomada dos servigos presenciais no ano de 2021, ano em que esta

pesquisa deu seu ponta pé inicial, a escola de teatro optou por um ensino hibrido, onde
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eram oferecidas aulas simultaneas: as sessOes presenciais eram transmitidas, ao vivo,
através de um computador com cadmera e audio para os alunos que ndo se sentiam seguros
de sairem de suas casas ou apresentavam possiveis sintomas do virus. Por mais que
houvesse impeditivos de forca maior, sem davidas havia uma preferéncia institucional
pelo comparecimento presencial dos alunos. Essa postura podia ser inferida pelos
empecilhos técnicos e pedagogicos relacionados a realizagdo simultanea das aulas
(presencial e online). Mas tal predilecdo se relacionava a nogdo bastante difundida
nativamente de que as existéncias do Teatro e da atividade dramatdrgica, como um todo,
dependiam da comunhdo fisica das pessoas. Prova disso, eram as rodas, reservadas aos
ensaios finais de um espetéaculo, onde todos com as méos dadas faziam unissonamente a
chamada “oragéo do ator”. Diario de campo, 09/08/2021:
Eu seguro minha méo na sua
para que juntos possamos fazer
aquilo que eu ndo posso,
aquilo que eu ndo devo

e aquilo que eu ndo vou fazer sozinho:
Teatro.

(Em seguida todos gritavam:)
Merda!

E no contexto de retomada paulatina dos habitos cotidianos em publico, restricdes
sanitarias e aulas hibridas que minha insercao, enquanto discente matriculado na escola e
pesquisador, se deu. A Escola de Teatro Niterdi por ndo ser, a época, um curso técnico
regido pelo Ministério de Educacéo tdo menos um curso de nivel superior de artes cénicas,
era inabilitada pelo Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos de Diversdes
(SATED) a emitir o0 DRT (Documento de Registro Técnico)’. Mesmo que ndo fosse
profissionalizante, o renome local da escola junto aos baixos precos®, tornava seus cursos
bastante atrativos tanto para aqueles que nutriam perspectivas artistico profissionais

guanto para aqueles que ndo cultivavam tais expectativas.

" A obtencdo do DRT, ao menos do Rio de Janeiro, ¢ feita de duas maneiras: a partir da apresentacdo de
diploma de curso técnico ou superior ou comprovagao de experiéncia profissional. Informagdes retiradas
de: http://www.satedrj.org.br/ (Acessado em 10/08/2022).

8 Os cursos da escola eram tidos como economicamente acessiveis pela maioria de seus participantes. Os
Gltimos valores a que tive contato eram o0s seguintes para o Curso de Iniciacdo ao Teatro (1 ano): para
moradores do municipio de Niterdi, 12 x R$195,00; para moradores de outros municipios, R$185,00. Para
0 Curso de Formacdo de Atores (2 anos), os valores eram 0s seguintes: para moradores do municipio de
Niter6i, R$210,00; para moradores de outros municipios, R$200. Além disso, era cobrado uma taxa de
R$50,00 para a efetivacdo da matricula.



http://www.satedrj.org.br/

Através de observacdo participante em duas turmas distintas, cursei os dois
primeiros modulos compreendidos pelo termo de “Iniciacdo ao Teatro e Experiéncia
Teatral”, onde alunos com e sem expectativas profissionais artisticas dividiam sala. A
primeira experiéncia ocorreu na turma de segunda-feira a tarde (15h - 18h) entre os meses
de fevereiro e abril de 2021; a segunda, as segundas-feiras a noite (18:30h - 21:30h), entre
abril de 2021 e fevereiro de 2022. Em ambas as ocasides me deparei com diversas
formulagGes nativas sobre interesses e motivagdes que norteavam ou justificavam a

matricula na escola.

M.

Em dissertacdo intitulada Teatro e Contracultura: um estudo de Antropologia
Social, Maria Claudia Coelho (1989) buscou compreender, a partir de um estudo
etnogréfico, as representacBes que jovens de camadas médias da Zona Sul carioca
mobilizavam acerca da profissdo de ator. No Rio de Janeiro, a beira dos anos 90,
aglutinado por cursos de formacao teatral, a antropéloga nota significacdes multiplas ao
“fazer teatro” de seus pesquisados. Para além de uma profissio em potencial —
regulamentada somente onze antes, em 1978 —, “passatempo”, “estilo de vida” e, até
mesmo, “terapia’ aparecem como acepcdes possiveis (p.6).

Nos rastros de seu trabalho seminal, “fazer teatro” pode ser facilmente flexionado
aquilo que Bernardo Machado (2020) chamou de “discursos teatrais” em O interesse do
antropdlogo: notas metodoldgicas sobre pesquisas em teatros. No artigo, essa espécie de
ferramenta analitica ambiciona perseguir o que interlocutores classificam e definem como
teatro e 0 que incluem ou excluem desse universo de significados. Através desse
instrumental seria possivel, por exemplo, refletir sobre as diferentes apropriacdes dadas
ao “fazer teatro” para aqueles que ambicionavam ou ndo carreiras artisticas.

Tendo isso em mente, a partir do momento que se ingressava no curso de teatro,
uma das primeiras abordagens que se fazia ao novico era o porqué ele estava ali, 0 que
Ihe atraia e quais eram suas expectativas com a realizagdo daquela iniciagdo ou formagao.
Enfim, o que Ihe motivava a “fazer teatro”. Esse era, talvez, um momento crucial para o
porvir do discente no curso que, por meio de sua réplica, algumas expectativas Ihe seriam
apresentadas.

Agueles que se inclinavam a carreira artistica eram, em sua maioria, adolescentes
ou jovens adultos estudantes do ensino-médio, universitarios e/ou trabalhadores

assalariados. Eles delineavam seus sonhos e anseios profissionais, se ndo a dramaturgia,



a dublagem. Sob um consenso tacito, deveriam se mostrar mais engajados aos
ensinamentos passados em sala de aula, mais disponiveis a realizagdo de ensaios
extraclasses (onlines ou presenciais) e, por fim, mais comprometidos com os diferentes
tramites que envolviam a realizacdo de um espetéaculo: figurino, cenario, maquiagem,
texto, montagem etc.

Aqueles que respondiam as interrogagdes iniciatdrias com expectativas diversas e
ndo diretamente ligadas ao projeto artistico, eram, de uma determinada forma, livres de
certas cobrancas. Se esperava deles, acima de tudo, uma coparticipagdo comprometida.
Curiosamente, por ndo almejar anseios artistico-profissionais, minha presenca era
ocasionalmente referida ao lugar do segundo grupo. Ainda que minha insercéo estivesse
indubitavelmente atrelada a fatores laborais, afinal eu estava em trabalho de campo, néo
foram poucas as vezes que, em momentos furtivos, a professora, em tom de comicidade,
aludia para a possibilidade de minha carreira académica ser interrompida para dar
seguimento a uma trajetéria dramatargica. Talvez por “pertencer” a tal posi¢ao, também
n&o foram poucas as vezes que, quando haviam inversdes no quadro de interesse, ou seja,
guando aqueles cuja responsabilidade teatral deveria ser reduzida se encontravam em uma
situacdo de cobranca ou dispendiam um esforco maior do que julgavam necessario, ndo
tardavam a me confidenciar suas indignagdes.

De um modo englobante, todos aqueles que participavam do universo teatral eram
mais ou menos aderentes as modalidades comportamentais e relacionais tidas socialmente
como “mente aberta” ou “cabega aberta” (COELHO, 1989; REZENDE, 1990). Premissa
que parecia ser corroborada ao longo do curso pelo ditame pedagdégico do nédo ter medo
de ser expor ao ridiculo, aspecto que me debrucei em recente trabalho (MEDEIROS,
2022). Dando um tom permissivo as relacGes que se constituiam no interior da escola,
havia uma aurea atrativa, convidativa e aprazivel aqueles que viam na realizac¢éo do curso
de teatro, algo enriquecedor e compensatorio. Ela era mais propriamente encontrada entre
aqueles que ndo cultivavam o interesse profissional de se engajarem na carreira artistica.
Alvo principal deste estudo.

Entre esses, estavam uma minoria de adultos economicamente estaveis que
enxergavam a possibilidade de “fazer teatro” como uma atividade lGdica que se
interpunha a vida cotidiana, mais especificamente a rotina de trabalho. Mais do que isso,
0 teatro parecia servir como uma fonte inesgotavel e polivalente de atributos que incidiam

positivamente na vida de seus envolvidos: na resolu¢cdo em potencial de problemas



relacionados a timidez e ampliac¢do do circulo social ao “descobrimento de outras formas
de ser e estar no mundo”.

Ao discorrer em entrevista sobre sua decis@o de fazer teatro, um interlocutor de
41 anos, casado e pai ressaltou que, apos “correr muito atras” ao longo de sua vida, sua
escolha estava ligada ao desejo de “viver uma vida mais light”. O discente, além disso,
procurava por meio da realizacdo de outros projetos pessoais paralelos ao curso de teatro
(como, por exemplo, aula de canto e jardinagem) “enriquecer a [sua] alma”.

Ainda que o contetdo nativo acima narrado esteja muito infimamente atravessado
por dimensdes emocionais em um primeiro momento, € possivel notar os claros contornos
do individuo simmeliano se afigurarem. Uma possivel rota a emocdo se abre.

Only the human soul contains the developmental potentialities whose
goals are determined purely in the teleology of its own nature. It does
not attain these goals by mere inherent growth processes, which we call

natural, but through the application, at a certain point of a technique, of
a deliberate intervention. (SIMMEL, 1971 [1908], p. 229).

Esse Ser, portador de um ndcleo interior aperfeicodvel, somente satisfaz sua
capacidade emulativa ndo imanente no exercicio de ajustamento intermitente entre o
mundo objetivo e o plano subjetivo. Desse modo, as formas de comportamento, de
refinamento do gosto, de educacdo moral, dentre outras atividades que inflexionam o
cultivo pessoal, sdo todas formulagdes culturais, alheias ao self, cuja perfei¢éo individual
¢ roteada por esferas reais ou ideias (Ibid, p. 230). E, talvez, nesse plano que as
apreciacbes do socidlogo alemdo — e, em muitos sentidos, um idedlogo do
individualismo®, diga-se de passagem —, ecoam em uma abordagem antropoldgica das
emocoes.

Em Unnatural Emotions, Catherine Lutz (1988) argumenta que as emocgdes e 0S
sentimentos, enquanto um objeto de atencdo analitica, por mais que conservem uma
natureza pouco apreensiva no imaginario ocidental, sdo categorias ambivalentes de amplo
valor. Socialmente hébeis, elas seriam porosas a interface mental e fisica e, na mesma
medida, maledveis as concepgdes nativas de um “mundo ideal”, desejado, € um “mundo
real”, ordinario. Em tal contexto, a “alma”, uma das superficies nas quais a pratica teatral
parece se inscrever, deve ser compreendida como uma forma intensamente significativa

de “falar sobre” assuntos culturalmente definidos, isto €, uma modalidade

® Agradeco ao professor Luiz Fernando Dias Duarte (PPGAS-MN) por chamar atencgdo a esse aspecto da
sociologia simmeliana em uma sessdo de um dos seus cursos.



sentimentalmente discursiva. Deixe-me ser mais claro a partir da exposicdo de uma
situacdo etnografica.

No decurso de meu primeiro semestre no curso, ap6s arduas semanas de ensaios,
concluimos o médulo com a realizacdo de uma peca em formato de filme. A vista disso,
Thuani, a professora, optou pela realizacdo de uma aula menos dispendiosa do ponto de
vista das atividades corporais e pouco intensa quanto ao cumprimento das instrugdes
cénicas. Na ocasido, todos postados em roda, a docente comegou por nos perguntar o que
a palavra “teatro” suscitava em cada um de nds. Foi Mathias quem irrompeu o siléncio.
Em tom espirituoso, o interlocutor sem intenc@es artistico-profissionais definiu o teatro
por aquilo que, em sua concepcao, ndo o era. Em primeiro lugar, ndo era possivel fazer
teatro sem alma. Na sua infancia, época em que frequentava a igreja com os pais,
descobriu o teatro e, por meio dele, sua potencialidade expressiva. Na conclusao de seus
pensamentos, aquilo que parecia provir de uma matriz religiosa instruia sua concepcao
do teatro como um lugar que, ao proporcionar 0 sujeito por para fora as emocdes e
sentimentos, permitia o crescimento espiritual.

Desse modo, o que viver uma vida mais light e “crescer espiritualmente” tem em
comum com “ter uma relagdo terapéutica com o teatro”, tal como afirma o interlocutor
Guilherme apresentado no inicio deste trabalho? Para além da ébvia constatacdo de que
eram duas avaliacGes distintas quanto ao objeto “experiéncia teatral”, isto €, comentarios
bastante situados sobre o significado do “fazer teatro”, é possivel notar que os discursos
em questdo eram expressos em termos emocionais similares. Para situar melhor essa
qualidade, é preciso, entretanto, resgatar uma das perguntas que fiz em seguida ao

psicanalista em entrevista.

Antropologo: Qual é a sua relagdo com o teatro agora?

Guilherme: Uma relagdo saudavel, através do teatro aprendi muitas
coisas, conheci varias pessoas € me descubro a cada dia. Digamos que
minha relagdo com o teatro seria terapéutica®®, algo que faz bem pra
minha satde mental e emocional. (grifo meu)

O que estava em jogo nas formulagdes de meus interlocutores ndo eram, somente,

elaboracdes introspectivas engajadas por um suposto desvelamento meditativo —a propria

100 “teatro-terapia”, expressdo a que Coelho (1989) se refere para explicar a ocasional tenuidade entre
terapia psicoldgica e teatro, parte da utilizacdo teatral enquanto estrutura terapéutica ndo profissional. A
transformacdo do teatro em marco terapéutico remonta ao questionamento, na década de 1970, das
estruturas tradicionais de producéo teatral. Naquele momento, uma série de movimentos foram operadas
no interior daquilo que se conhecia por Teatro, a principal operacdo que cabe destacar aqui fora a diluicdo
ou o encurtamento das fronteiras entre “ator” e “personagem”.



natureza das questdes levantadas, tanto pela professora quanto pelo antropélogo, induzia
a esse tipo de atividade subjetiva. Expostas a partir de uma linguagem, cujos eixos modais
pareciam ser “interioridade-exterioridade”, assim como seus homoélogos “dentro-fora” e
“encher-esvaziar”, o contato com o teatro levava a reverberagdes pessoais. Proporcionava
a possibilidade ou o efetivo “extravaso”, “liberacd0”, dos sentimentos “presos”,
“contidos” no interior de cada um. Assim, para esses alunos, no adequado ambiente da
sala de aula era possivel, pér para fora as emocGes e sentimentos e, do mesmo modo,
vislumbrar a possibilidade de sair daquela situacéo (deprimida) em que se encontrava.
E, com a conjuracdo do fardo, o exorcismo do engodo, o exercicio da pratica teatral
adquiria seu Onus curativo: light, terapéutico e saudavel. Nesse enquadramento
semantico, a composicdo sentimental parece advir de propriedades liquefeitas que,
qguando boas, devem ser fruidas e, quando ruins, expelidas — retornarei a esse ponto ao
fim deste artigo.

Seria possivel resgatar aqui 0 modelo hidraulico — ou as teorias psicodindmicas —
das emogOes como fator explicativo conveniente, tal qual Maria B. Hoffman (2002) e Piot
Shophie (2008) o fizeram em seus respectivos trabalhos: Algumas observacfes sobre
espiritualidade, emocéo e distanciamento entre praticantes de ioga no Ocidente e La
pratique du sport en prison. No que diz respeito ao primeiro trabalho, a antropdloga
referéncia os escritos de N. Elias e Dunning a respeito das atividades esportivas e de lazer
para refletir sobre as praticas idguicas realizadas por setores da classe média ocidental.
No segundo, a pesquisadora alude a mesma bibliografia para discorrer sobre a realizacao
do volleyball em um contexto prisional francés e o quanto ele pode assegurar o controle
das pulses violentas.

Se Hoffman, observa na préatica da meditacdo da loga uma forma de seus adeptos
expressarem um controlado descontrole emocional, forte pressuposto elisiano. Sophie,
por sua vez, ndo vai longe ao sugerir que a pratica esportiva em ambiente prisional, no
exercicio de liberacdo das emogdes, assegura o “sentimento de se estar viva” das detentas.

Posto por um instante sob esse angulo, o que venho chamando de os usos ltdicos
da pratica teatral se aproximam a teoria do lazer de Elias e Dunning (1985). Nesse lugar,
tais utilizacOes revelam que “fazer teatro”, sem fins exclusivamente profissionais, poderia
ser concebido enquanto uma das modalidades mais socialmente habeis, no interior das
sociedades complexas, para a renovacdo emocional. Assim, como um conduite, a
realizacdo das atividades cénica e dramaturgica fariam com que o0s prazeres e as

excitacoes fossem regulados; as pulsdes humanas, sublimadas.
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Ora, somente alguns problemas de analise sao ai solucionados e as emogdes, assim
como no imaginario corrente, permanecem como uma questdo de estados internos,
irracionais e naturais (ABU-LUGHOD; LUTZ, 1990). Em suma, o trabalho investigativo
ndo avanca e, ainda que o discurso nativo participe e seja apropriavel a esses termos,
tomar de contrabando o ponto de vista nativo a perspectiva analitica ndo esclarece o
problema da requalificagdo do mundo interior do estudante de teatro. A interlocugao
subjetiva consigo se torna muda e as modalidades de exteriorizacdo pessoal austeras.

Portanto, discurso e emocdo ndo devem ser tomados aqui como objetos
distinguiveis ou dissociaveis — 0 que os desdobramentos da hipotese elisiana termina por
fazer. Ou seja, as emocOes e sentimentos ndo devem ser compreendidas enquanto
substancias contidas no discurso, cujo elemento linguistico (cultural) em seu exercicio de
expressar distorceria a esséncia emotiva (Ibid)!!. Sendo assim, ao me debrucar sobre as
emoc0Bes discursivamente suscitadas por meus interlocutores, procuro menos enquadra-
las na qualidade de veiculos expressivos do que atos pragmaticamente comunicativos
(ABU-LUGHOD; LUTZ, 1990).

Nessa posicdo, € possivel, enfim, levar a sério um dos pilares da perspectiva
contextualista que se baseia em uma méxima foucaultiana, qual seja, a de que os discursos
sdo praticas que criam aquilo que nomeiam (Ibid, p.9). De outro modo, se torna realizavel
o0 exercicio de desvelamento interpretativo dos mecanismos que estavam em jogo nos

processos de “recomposicdo interior” que direcionavam a uma “nova vida exterior”.

V.

Citada em epigrafe, a indagacéo de Richard Sennett (2021 [1974]) em O declinio
do homem publico é aqui, uma vez mais, reproduzida: “Em que condicdes 0s seres
humanos recorrem aos seus poderes criativos para tornarem expressiva a experiéncia
cotidiana?” (pp. 51-52). Tal questdo faz parte, segundo o autor, de um conjunto de
preocupacOes moralistas e historicistas com a crescente obsessdo das sociedades
modernas com o “eu”.

O cenario da analise sociologica de Sennett jaz no desequilibrio evidente entre 0s

polos “publicos” e “privados”. Em termos muito amplos, O declinio do homem publico

11 Isso explica, em parte, as modalidades da “sensa¢do” e as da “expressdo”. Na mengéo ao trabalho de
Lutz (1988) ja citado neste artigo, Coelho e Rezende (2010), em Antropologia das emogdes, sublinham a
significativa distingdo, no contexto da chamada etnopsicologia ocidental, entre o “sentir” e o “expressar’:
“Nessa Gtica, faz-se uma distingdo entre o sentimento, entendido como individual e ndo cultural, e sua
expressdo, vista como regrada por prescri¢fes sociais.”. (p. 24).
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pode ser medido em parte pelo crescente desprezo aos formalismos das situacGes
interpessoais, 0 esfacelamento dos ritualismos interacionais, em detrimento da ascensao
de um “sentimento intimo” e “pessoal” enquanto 0s valores de medida, por exceléncia,
da realidade.

Com o eminente desgaste do férum publico em sua tese, 0 sociélogo ergue, a partir
de uma perspectiva historica, o estudo dos “papéis” sociais, cuja representacao teatral
constitui a substancia mesma das relagdes publicas em sociedade, como método de seu
livro. O estudo dos papéis sociais anima a longinqua metafora na histéria do pensamento
ocidental do theatrum mundi, figura de linguagem igualmente permanente entre os alunos
de teatro pesquisados.

A imagem da sociedade como um teatro ndo possui um significado
Unico ao passar por tantas maos e por tanto tempo, mas vem servindo a
trés propdsitos morais constantes: o primeiro foi o de introduzir a ilusao
e a desilusdo como questdes fundamentais da vida social, e o segundo
foi o de separar a natureza humana da agéo social. [...]

Em terceiro lugar, e mais importante, as imagens do theatrum mundi
sdo retratos da arte que as pessoas praticam na vida cotidiana. E a arte
de representar, e as pessoas que a praticam estdo desempenhando
"papéis". (Ibid, pp. 60-61, grifo meu).

Ainda que este texto ndo tenha recorrido aos modos praticos em que os alunos
eram envolvidos por essa forma de saber teatral e as diferentes possibilidades de
socializacdo dai decorrentes, a familiarizacdo com a experiéncia teatral fornecia novos
meios apreciativos sobre a realidade. Se, como prevé Sennet, o dominio das interacdes
sociais contemporaneas obedece aos parametros avaliativos da “intimidade” de cada um,
os estudantes de teatro analisados, munidos de novas lentes, viam, diante deles mesmos,
um mundo apresentado sobre novos termos: 0 mundo expressivo da vida cotidiana. O
sempre bem-vindo ponto de vista nativo é elucidativo sobre tal ponto, ele vem de um
exemplo, em um primeiro plano, banal, mas ndo menos revelador. Em entrevista com
Joana, advogada de 28 anos e recém concluinte da modalidade “Inicia¢do ao Teatro e
Experiéncia Teatral”, ela me revelou o seguinte:

Antropologo: Qual é a sua relagdo com o teatro ap0s a realizagdo do
curso?

Joana: Comecei a assistir 0s espetaculos teatrais de outra maneira.
Acho que hoje reparo algumas nuances que, antes, provavelmente
passariam despercebidas. Ontem estava discutindo numa roda [de
amigos] se o tapa do Will Smith teria sido real ou combinado. E uma
das pessoas questionou o fato de o Cris Rock ter continuado de boa e
ainda ter feito uma piada sobre aquilo. E 0 meu primeiro pensamento
foi "o cara é um ator". Além de estar acostumado a improvisar, ele esta
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acostumado a sair do roteiro pra ndao ignorar o que esta acontecendo ao
seu redor. Nesse sentido, temos a famosa premissa de que o teatro é
vivo, né? Acho que, antes de fazer o curso, néo teria pensado por essa
perspectiva. 1?

Como j& abordei anteriormente, o contato com a prética teatral parecia
proporcionar um tipo especifico de interlocucdo emocional e subjetiva consigo que se
aprofundava pari passu a carreira de cursante. Foi possivel verificar que o crescimento
espiritual, decorrente de uma relacdo saudavel com a pratica teatral, permitia, no
exercicio de pbr para fora as emocdes e sentimentos — algo que faz bem para a salde
mental e emocional — criar um espaco onde comum “se descobrir a cada dia”, tal qual
sugere um dos trechos da fala de Guilherme.

Por outro lado, o trecho da fala de Joana demonstra como que, nos niveis mais
superficiais da vida cotidiana, um evento de interesse internacional fora interpretado a luz
de sua familiarizacdo. De uma maneira mais significativa, sua curta trajetoria teatral
parecia pouco a pouco participe dos aspectos mais “interiores” da constitui¢do de sua
pessoa. Em uma das questdes da entrevista, Joana, mesmo que exitosa quanto aos saldos
de sua experiéncia, sinaliza o seguinte:

Antropdlogo: De que modo o curso de teatro interferiu (contribuiu,
ajudou, piorou) em sua vida?

Joana: Nao sei se ainda é meio cedo para fazer essa analise, mas
acredito que o teatro tenha me fortalecido no sentido de aumentar a
minha disposi¢do para desafios. Também me vejo menos travada e com
menos receio de me expressar, de me expor. Acho que o fato de ndo ter
deixado ninguém assistir a defesa da minha monografia e ter levado 18
pessoas pra me assistir na pega reflete um pouco isso. N&o queria travar
e "passar vergonha", mas também ndo me cobrei pra entregar algo
muito fora do meu alcance, poucas vezes na vida fui téo gentil comigo
mesma. Talvez isso tenha sido por finalmente entender que posso néo
ser boa ou ter dificuldade em algo novo e ta tudo bem. O importante é
viver a experiéncia e ndo ter medo de sair da minha zona de conforto,
de me arriscar.

Maria Claudia Coelho (1989), em pesquisa que mencionei anteriormente, j& havia
reparado que a identificagdo com o teatro ocorria, sobretudo, no plano subjetivo (p. 57).
A mudanca que ele propunha ao sujeito, através do seu contato, funcionava como uma

janela para o seu interior (inner-self). Parte dessas mudancas eram acompanhadas pelo

12 A situagdo em questdo, narrada pela interlocutora, ocorreu na noite premiagéo do Oscar, ocorrida no dia
27 de marco de 2022. Na ocasido, 0 ator Will Smith deu tapa no rosto do humorista Chris Rock, pois este
havia feito uma piada com sua esposa.

13



paulatino embrenhar da vida particular e pessoal na vida artistica e profissional,
movimento fundamental para o pleno exercicio do ser ator (p. 59). Do ponto de vista
nativo de seus pesquisados, o “autoconhecimento” e outros saldos de natureza subjetiva
decorrentes desse processo eram inevitaveis aqueles que haviam se posto a tarefa de
estudar teatro.

Segundo essa perspectiva, tais ganhos pessoais ndo poderiam, no entanto, ser a
justificativa ou a motivacdo da realizacdo da formacéo teatral. Entre os cursantes de
Coelho, havia uma critica unanime aqueles que procuravam o teatro por outra razéo que
ndo o trabalho, entre os alvos criticos prediletos estavam o “teatro-terapia” e o “teatro-
estilo de vida” (p. 66). Desse modo, ainda que houvesse uma suspei¢ao quanta a certas
modalidades de escolha, o teatro parecia ser detentor de propriedades ambivalentes:
terapéuticas, pois proporcionava 0 “autoconhecimento”; e altamente significativas por
fornecerem novos codigos orientativos para a vida de seus envolvidos.

Tais preocupac0es, suspensas de meu contexto etnografico a época, ndao tornavam
menos valido o redirecionamento das mesmas energias envolvidas no investimento a
carreira artistica. O exercicio de engajamento da personalidade individual como
modalidade de busca e canalizacdo dos sentimentos pessoais a servico da representacao
cénica (COELHO, 1989) era igualmente presente, com outros fins, entre aqueles que néo
buscavam no “fazer teatro” uma formacgao profissional, mas uma atividade ludica.

Qual fossem esses fins, os desdobramentos praticos eram claros: o teatro
aumentava a disposicdo para os desafios da vida; ele tornava, aquele que o tivesse
experimentado, praticamente imune ao sentimento de “passar vergonha”, pois ele
destravava seus sujeitos. Com menos receio de se expressar e de se expor, 0s envolvidos
ndo sentiam o peso do projeto artistico profissional, porque, para eles, estava fora de
questdo entregar algo muito fora do seu alcance, pois, 0 importante, era ser gentil consigo
mesmo e compreender as limitagdes pessoais. Na verdade, era fundamental, acima de
tudo, viver a experiéncia e nao ter medo de sair da zona de conforto, de se arriscar.

A inversdo do gquadro intencional operada por aqueles que enxergavam no teatro
algo mais que uma possibilidade profissional, lhes davam a possibilidade de
suplementarem o significado de suas existéncias. Assim, 0 pequeno grupo de pesquisados
almejava complementaridades, inevitavelmente existenciais, imediatas e inesgotaveis, ao
premeditado mundo da vida ordinaria. Em um contexto socialmente marcado pela “busca

da personalidade” romantica e da autorrealizagdo pessoal (SENNET, 2021), tornar o
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mundo um espetaculo em potencial significava encanta-lo novamente, olhar para ele sob

novos angulos e estar instado ao improviso terreno.

V.

Os eixos que pretenderam nortear este ensaio foram a todo tempo vacilantes e
imprecisos. Permita-me a tentativa de situa-los uma ultima vez. O primeiro deles, o
“teatro” fora interceptado na forma de seus usos, dai a recorréncia do “fazer teatro” como
forma de apreender as particularidades especificas de cada apropriacao e as continuidades
inerentes ao contexto. De maneira muito sintética, a recente postagem de uma
interlocutora, em uma de suas redes sociais, ilustra de que modo um certo “pds” se ergue
depois ao contato com a realidade teatral. Ainda que o post tenha sido feito por alguém
que cultivava pretensdes profissionais com a formacao artistica, ele retém as impressoes
globais para com a arte.

“Teatro”, escrito em preto, posava no topo da imagem; logo abaixo, uma faixa
amarela antecedia uma vermelha. Tal como a embalagem de uma medicacéo vendida nas
farmécias Brasil afora, seu usuério era advertido: “seu uso pode provocar sensacao de
autoconhecimento, libertagdo, autoestima. Use sem moderag¢do” 3. As concepcdes da
imagem e 0 seu conteldo, sdo indiciosos do proprio estatuto do segundo assunto de
interesse deste trabalho: as emocg6es. Ainda que eu tenha definido, em um primeiro
momento, as emocdes no contexto teatral como liquefeitas, a definicdo ndo é
integralmente apropriada. Mesmo que seja correto situd-las sobre a mancha seméntica da
fluidez, o ponto de contato entre o “teatro”, verdadeiro “remédio” para os seus usuarios,
e a “emocdo” remontam ao processo de cura ou melhora em potencial —
“autoconhecimento”, “ser a melhor versdo de si mesmo” ou mesmo “ter uma vida mais
light” — pela saida, escape ou refugo. Nesses termos, a emocao sé pode ser percebida em
um dos pontos de sua trajetéria cénica.

Ao perfazer analiticamente o circuito discursivo a que as emogdes faziam parte,
foi possivel notar que 0 modo em que 0s sentimentos eram expressos, para além de criar

uma regido interior, uma self-image era produzidal*. Sendo assim, interpelado pelo

13 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/ChAZo4ouTHL/ (Acessado em: 09/08/2022).

14 No interessante artigo The Transit between actor/actress and character: body and emoticons, reality and
fiction, Bernardo Machado (2018) chega a conclusdes similares a respeito da formagéo de atores. A partir
de trabalho de campo etnografico em duas escolas de teatro distintas, uma paulista e a outra novaiorquina,
o antropo6logo nota que as técnicas de atuagdo produziam e atualizavam a divisdo de um “ser natural”,
essencial, e de um “ser social”, expressivo. Através dos exercicios realizados nas institui¢cdes, os alunos
aprendiam a expressar seus “eu’s” verdadeiros, inatos e espontaneos, mas também o “outro”, seus

personagens. A hipotese do autor é a seguinte: 0 ator e 0 seu corpo ndo deviam ser compreendidos enquanto
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contexto e, por extensdo, formado por ele, as emo¢bes eram melhor apreendidas no
estante de seu espargimento, mas de forma alguma deveriam ser ai limitadas. Na
realidade, as emocdes remontam a trajetoria do cursante.

Antes de se matricular no curso, estava-se em uma situacdo deprimida ou
desconfortavel ao ponto de se desejar uma vida mais light; durante a realizacdo, uma
relacdo saudavel se estabelecia, terapéutica, algo que faz bem para a salde mental,
emocional e enriquecia a alma. Depois, com o término do curso ou em uma ponderagdo
de seus ganhos pessoais, era possivel notar mudancgas subjetivas, em um primeiro plano,
a perspectiva sobre os assuntos do mundo se alteravam, se enxergava agora de outra
maneira. Como um desdobramento direto de tal requalificacdo interna, o sujeito se via
possibilitado de “se descobrir a cada dia”, de se expor e de se expressar, além de
fortalecido, com disposicéo para os desafios, sem medo de sair de sua zona de conforto.

Como alerta Lutz (1988, p.10):

To understand the meaning of an emotion word is to be able to envisage
(and perhaps to find oneself able to participate in) a complicated scene
with actors, actions, interpersonal relationships in a particular state of

repair, moral points of view, facial expressions, personal and social
goals, and sequences of events.

Nesse complicado cenario, 0s significados de emogao e “individuo” se encontram
parcialmente herméticos. E sustentavel argumentar que, ao gerirem uma dialética
reflexiva da interioridade na exterioridade, despargir em suas realidades praticas a
virtualidade do universo teatral, os sujeitos pesquisados tornavam compativeis as
representacdes ao entorno de suas pessoas e das emocgdes que sentiam e expressavam. A
porosidade do discurso emocional (Ibid) dava um contorno versatil a concepgdo de
individuo, habilitando-o ao trénsito entre o fisico (corpo)/mental (imaginagdo
(MEDEIROS, 2022), ao real (mundo ordinario) /ideal (mundo ficcional) e, por fim, entre
o interior (alma)/exterior.

Um caminho enorme se desenha sob essas brochuras, um que esboga
sumariamente o sujeito vislumbrado pelo neofito em teatro. Contudo, prefiro deixar,
teimosamente, mais uma observacao do reflexivo Guilherme, uma em que ele apresentava

de maneira sucinta e, ndo obstante profunda, as nuangas emocionais e pessoais a que 0

um canal de transito emocional, mas, mais especificamente, um elo performatico entre as polaridades
inerentes de sua existéncia.
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novico em teatro era apresentado: o paradoxo de ser “Um” em “varios”. A pergunta do

antropdlogo: “O que ¢ teatro para vocé?” foi replicada da seguinte maneira:

Guilherme: E algo muito importante na minha vida. E onde eu posso
ser eu mesmo, sem me importar com o julgamento do outro e descobrir
véarias formas de ser e estar no mundo. (grifo meu).
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