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Pesquisar de modo radical s6 pode acontecer na margem do sistema produtivo.
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Resumo

Perante o fendmeno crescente do Teatro Comunitario em Portugal, exige-se cada
vez mais uma reflexdo sobre a sua pratica.

No sentido de dar resposta a essa necessidade, esta tese dedica a sua primeira
parte a um enquadramento tedrico, que permite alcancar um ensaio da defini¢cdo do
conceito de Teatro Comunitario. A segunda parte debruca-se sobre dois casos de estudo
que exemplificam algumas praticas de teatro com comunidades, atualmente, em
Portugal. A terceira parte, enquanto espaco de comparagdo dos dois casos de estudo,

possibilita uma reflexdo sobre a categoria teatral a que correspondem.

Palavras-chave: teatro; comunidade; teatro comunitario; caso de estudo.



Abstract

Before a growing phenomenon of Cummunity Theater in Portugal, it's evermore
required a reflection about its practice.

To answer to this necessity, this thesis dedicates it's first part to a theoretical
framework, which allows us to reach a draft for the definition of the concept of
Community Theater. The second part addresses two case studies which exemplify some
theater practices with communities, at the moment, in Portugal. The third part, as a
comparison between the two case studies, enables a reflection about which theatrical

category they correspond to.

Keywords: .theatre; community; community theatre; study case.
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Introducéao

A presente dissertacéo foi realizada no ambito do Mestrado de Estudos de Teatro
da Faculdade de Letras da Universidade do Porto.

A motivacdo para a investigacdo que aqui se desenvolve surge do cruzamento
das reflexbes suscitadas nos diferentes seminarios de mestrado com cinco anos da
minha experiéncia profissional como atriz, professora de expressdo dramética e
animadora sociocultural. O teatro e a animacdo sociocultural séo atividades que tenho
desenvolvido de forma simultanea e complementar, porque a atividade teatral esta
sempre presente no meu trabalho de animacdo sociocultural e, por sua vez, a
consciéncia e a perspetiva sociocultural estdo sempre vigilantes no meu trabalho teatral.

Apesar de o entretenimento e a ocupacao de tempos livres serem muitas vezes o
propdésito/ pretexto das minhas atividades, trabalhar na margem constitui de algum
modo o desafio mais aliciante de todo o meu trabalho, que pende para a vertente da
inclusdo social. Nesse sentido, destaco a minha experiéncia, ao longo destes cinco anos,
com as comunidades de Aldoar e de Ramalde, na cidade do Porto, que me permitiram o
contacto com diversas faixas etarias e diversos contextos socioecondémicos e culturais,
entre outras experiencias varias.

Tanto o teatro perspetivado como ferramenta de inclusdo social, como a
comunidade enquanto principio e meio de construcdo de um trabalho artistico serviram
de ponto de partida para varios trabalhos que desenvolvi enquanto profissional e todos
se saldaram na confirmacdo do teatro como arte ao alcance de todos, com todas as
benéficas repercussdes que pode trazer aos individuos e as respetivas comunidades em
que se inserem e que serdo oportunamente referidas e desenvolvidas nesta dissertacao.

Toda a minha experiencia acima referida decorreu — ha que salientd-lo — numa
altura de afirmacdo do teatro comunitario em Portugal. Esta feliz coincidéncia
possibilitou-me uma experiencia diversificada a varios niveis: tanto como espectadora
(porque se afiguravam cada vez mais ao meu dispor espetaculos de cariz comunitario,
gue obviamente influenciaram as minhas tendéncias), como enquanto aluna do curso de
Interpretacdo na ESMAE, onde tomei pela primeira vez contacto com o “Teatro em
Contexto” e consequentemente com uma nova forma de trabalhar como atriz, que ia ao
encontro do perfil que eu tinha vindo a construir ao longo do meu percurso académico.
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A tendéncia, a necessidade e a pertinéncia de reflexdo sobre a arte comunitaria
hoje em dia é inegavel, ao ponto de ser uma matéria presente nos planos curriculares de
cursos de teatro, musica, psicologia, educacdo, etc. A importancia social da arte
comunitaria é visivel também nos projetos de desenvolvimento social, que investem
cada vez mais nas artes como estratégia de intervencao, pelo potencial de alternativa e
inovacdo que comportam, dando por sua vez um aumento de visibilidade a esses
projetos sociais.

Este € um conceito que se foi tornando moda para uns, para outros (entre 0s
guais me incluo) um “modo” de fazer espetaculos.

Com tudo isto, e sentindo que o0 meu trabalho faz parte deste movimento
crescente, surgiu a ideia e o desejo de aprofundar a minha consciéncia sobre o que € 0
Teatro Comunitario, bem como de refletir sobre o trabalho que desenvolvo e de o
perspetivar no dmbito de um enquadramento tedrico e experimental mais solido. O
Mestrado em Estudos de Teatro agucou este engenho, especialmente com 0s seminarios
de Praticas Cénicas (no qual a visualizacdo e andlise critica de espetaculos contribuiu
significativamente para a sedimentacdo da minha consciéncia sobre esta pratica teatral
especifica) e Sociologia das Artes (do qual destaco a realizacdo de um trabalho
tedrico/empirico sobre A importancia dos espetaculos de teatro comunitario na
programacao da Guimardes 2012 — Capital Europeia da Cultura — na perspetiva do
programador).

Assim, esta dissertacdo estrutura-se em trés capitulos. No primeiro, far-se-4 uma
abordagem ao conceito de Teatro Comunitario, numa abrangéncia nacional e
internacional, com vista ao ensaio de uma definicdo mais assertiva, consensual e
balizada deste tipo de teatro, visando sobretudo a sua aplicacdo ao contexto nacional. O
segundo capitulo debrucar-se-4 sobre o estudo de caso de dois projetos teatrais,
realizados no seio de duas comunidades diferentes e que envolveram os seus elementos
quer como participantes criativos, quer como executantes. O primeiro caso centra-se
numa oficina de teatro vocacionada para jovens em risco de excluséo social, no ambito
do Projeto Raiz — Programa Escolhas, em Ramalde, no Porto, e tem como ponto de
partida a minha observacdo enquanto formadora, encenadora e diretora artistica do
grupo. O segundo caso aborda um espetdculo que juntou profissionais e néo

profissionais de teatro, numa criacdo encomendada a Associacdo Cultural e Filantrépica
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Apuro (do Porto), pela Camara Municipal de Felgueiras, para o projeto Rota do
Romanico. O seu tratamento partird dos mesmos pressupostos: a minha observacao
enquanto atriz profissional do elenco do espetaculo. O terceiro capitulo sera lugar de
cruzamento e comparacdo das duas experiéncias evidenciadas nos casos de estudo e de
reflexdo sobre a categoria teatral a que dizem respeito.

Estou consciente de que 0 meu objeto de estudo e o objetivo que tracei sdo, de
algum modo, um rasgar de pano no cenario de praticas teatrais. Pouca bibliografia
sistematica existe em Portugal e no mundo sobre esta pratica de teatro comunitario, que

se situa no nevralgico equilibrio (ou desequilibrio?) entre vontades e resisténcias.
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CAPITULO I: conceptologia,

origem e atualidade

15



Um teatro em busca de definicéo

O conceito de Teatro Comunitario ndo figura nos dicionarios de teatro, nacionais
ou estrangeiros. Praticamente ausente em sede tedrica’, é no contexto de trabalho que o
conceito comeca por emergir. Recentemente, € em artigos que refletem sobre a préatica
teatral que a designacdo vai ganhando foros de identidade e consisténcia, reivindicando
cada vez mais uma conceptualizacio que a legitime e a credibilize. Marcela Bidegain?,
encontrando-lhe carateristicas que lhe determinam a dificuldade na sua aferi¢do, aponta
fundamentalmente a mobilidade, a inovacao e a circunscri¢do local. De facto, o Teatro
Comunitério é diferente de pais para pais, variando conforme as tradicdes locais e 0s
movimentos politicos, sociais e artisticos dos contextos em que se desenvolve, sendo
neste aspeto muitissimo relevante o trabalho desenvolvido por Eugene Van Erven®, que
faz um estudo de caso desta prética teatral desenvolvida por ele nos cinco continentes.
Por isso, muitas vezes “adquire diferentes formatos e designacgdes, como, por exemplo,
arte participativa, danca comunitéaria, teatro aplicado, performance baseada na
comunidade, teatro para a transformacdo social, arte engajada, performance
comunitaria, teatro ambiental, arte publica ou teatro para o desenvolvimento”.* Outras
tentativas de delimitagdo optam por circunscrevé-lo a classes sociais ou aos efeitos
visados pela sua pratica, resultando dai as expressdes teatro popular, teatro de massas,
teatro amador, teatro antropoldgico ou ritual(istico), psicodrama, teatro etnografico,
teatro do oprimido, teatro politico, teatro didatico ou teatro agit-prop.

Julgamos possivel, dentro do quadro das dificuldades inerentes a fixacdo de

qualquer conceito, e particularmente dos constrangimentos que o Teatro Comunitario

! Foi apenas na The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance (2003). Edited by Dennis
Kennedy. New York: Oxford University Press, que encontramos uma entrada referente a “Community
Theatre”.

2 Autora da obra Teatro Comunitario — Resistencia y transformacion social. Buenos Aires:
Atuel, 2007, na qual traca um rigoroso e aprofundado retrato do teatro comunitario na Argentina,
considerado um dos mais interessantes e paradigmaticos fendmenos de Teatro Comunitario, a nivel
mundial, e que se encontra em avancado estado de sistematizacéo.

® Eugene Van Erven. (2001). Community Theatre, Global Perspectives. Routledge. London.

* Claudia Andrade. (2013). Coro: Corpo Coletivo e Espaco Poético, intersecdes entre o teatro

grego antigo e o teatro comunitario. Imprensa da Universidade de Coimbra. Coimbra.
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experimenta junto daqueles que com ele contactam, ensaiar uma definicdo para teatro
comunitario, a partir das reflexdes que desenvolveremos ao longo da presente

dissertacdo.

Nas origens do teatro comunitario

O termo Teatro Comunitario foi utilizado pela primeira vez em 1920, pelo
professor Alexandre Drummond, na Universidade de New York Cornell, a proposito do
seu trabalho de desenvolvimento de pecas de teatro feitas por pessoas daquela zona.
Quem nos conta a historia destes primérdios € Eugene Van Erven, para quem 0S
argumentos antropologicos devem pesar menos nos contornos de defini¢do desta préatica
que, segundo a sua perspetiva, se devem centrar mais privilegiadamente nos seus
antecedentes mais imediatos, que estdo associados a variadas formas da contracultura,
teatro radical, teatro anti e pds-colonial, teatro educacional e teatro de libertacdo dos
anos 60 e 70. Para Erven (1997:1), estas décadas assistiram ao aparecimento de novas
estéticas teatrais orientadas para a criacao coletiva, advogando uma forma diferente de

ver a arte e a sua funcdo na sociedade.

Em Portugal, sera sobretudo depois do 25 de abril que as experiéncias de
abertura da pratica teatral a pessoas exteriores ao teatro comecam a ganhar alguma
ideia. Cite-se, por exemplo, a atividade da Cooperativa de Producéo Artistica de Teatro
de Animacdo O Bando®, que, definindo a sua esfera de atuacdo na area da animacio
cultural, foi aproveitando o clima favoravel a ousadias experimentalistas. E este grupo
que, num manifesto escrito em 1988, afirmou a sua intencéo e vocacdo comunitarias, e

se auto classificou de Teatro Comunitario: “O termo teatro comunitario é o termo que

® Qutras companhias poderiam aqui ser chamadas & colacfo, pela sua vertente didatica e
intervencionista junto de populacdes que nunca tinham contactado com qualquer prética teatral. E o caso
da Comuna, criada ainda em 1972, e de outras. No entanto, interessam-nos apenas aquelas que

expressamente reivindicam esta orientacdo de teatro comunitario.
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encontramos para melhor classificarmos a nossa atitude no teatro neste momento”.®

Estava lancada a primeira pedra para um trajeto longo, heterogéneo e diversificado que,
no entanto, s6 nos primeiros anos do séc. XXI conhecerd uma significativa
efervescéncia. De facto, neste momento, a nivel da programacdo e de candidaturas a
financiamento para projetos sociais e artisticos, comunidade é a palavra que esta na
ordem do dia. E também neste século que a historiografia dos grupos de teatro
comunitario comeca a ter grande visibilidade, através de registos varios: escrito,
filmico, fotogréafico, etc. Ndo nos admirariamos até se, daqui a anos, fosse ao século
XXI1 que se viesse a remontar os alvores do Teatro Comunitario no nosso pais,
atendendo a que se trata do século em que a vontade e a necessidade parecem cruzar-se
definitivamente nesta caminhada.

Contudo, a historia do Teatro Comunitario em Portugal ndo estd ainda
compilada e exige uma recolha aturada e sisteméatica de informagdo no seio das
companhias que o produzem, bem como o tratamento dos seus arquivos (quando
existem) — trabalho esse moroso e exaustivo, que uma tese de mestrado ndo comporta e
que impede uma investigacao realmente aprofundada e conclusiva sobre o assunto. Ha,
no entanto, teorias como a de Claudia Andrade, que defende que ndo se pode falar na
existéncia de um verdadeiro movimento de Teatro Comunitario em Portugal, embora
ndo sustente esta sua afirmacdo. Salvaguarda contudo experiéncias essenciais para o
desenvolvimento de préaticas artisticas na comunidade, ao longo dos ultimos quarenta
anos. “No inicio do século XX, as expressfes teatrais comunitarias estdo associadas a
cultura popular e a movimentos intelectuais romanticos de afirmagao nacional. Durante
o Estado Novo, a revitalizacdo do teatro popular esta sobretudo relacionada com fins
ideologicos, sendo que existe uma atividade levada a cabo por coletividades artisticas
locais, como as casas do povo e grupos amadores, mas o funcionamento da censura e de
um forte aparelho repressivo estatal, condicionaram profundamente a realizacdo e o
conteudo dos espetaculos”.

O trabalho que aqui apresento agora €, naturalmente, fruto deste percurso.

® In AA. VV. (2009) Teatro 0 Bando — Afetos e Reflexos de um Trajeto (Dir. Jodo Brites).

Palmela: Cooperativa de Producéo Artistica de Teatro de Animagao O Bando, p. 38.

18



Para um conceito de comunidade

Numa primeira instancia, poder-se-ia arriscar que uma comunidade é uma
realidade composta por um grupo de individuos, que se agregam em torno de algo
comum (escola, morada, estigma social, etc.), numa atitude pertencente e
voluntariamente participante, sem que ninguém seja detentor particular do que exista
nessa esfera, ou seja, 0 que existe na comunidade pertence a todos aqueles que dela
fazem parte. A comunidade é algo que se insere num coletivo e ao qual o coletivo se
agrega. Nela, os individuos contribuem para 0 bem comum e dele usufruem.

Marcia Pompeo Nogueira’, ao tentar aprofundar este conceito, apresenta dois

tipos de comunidade, ja previamente propostos por Baz Kershaw:®

Comunidade de local - criada por uma rede de relacionamentos formados por interacGes
face a face, numa area delimitada geograficamente.

Comunidade de interesse: formada por uma rede de associagbes que sdo
predominantemente caracterizadas por seu comprometimento em relacdo a um interesse comum.
(...) Estas comunidades podem nao estar delimitadas por uma area geografica particular. (...) As
comunidades de interesse tendem a ser explicitas ideologicamente, de forma a que mesmo que 0s
seus membros venham de areas geogréaficas diferentes, possam de forma relativamente facil
reconhecer a sua identidade comum (Kershaw: 1992, 31). Desta forma, tanto nos pequenos
agrupamentos rurais como nas sociedades mais complexas a comunidade representa um espaco
de articulagdo, uma arena para experiéncias da vida social. Comunidade ndo se define apenas em
termos de localidade. (...) E a entidade a qual as pessoas pertencem, maior que as relagdes de
parentesco, mas mais imediata do que a abstracdo a que chamamos de "sociedade”. E a arena
onde as pessoas adquirem suas experiéncias mais fundamentais e substanciais da vida social,
fora dos limites do lar (Cohen: 1985, 15).°

Todas estas definicdes bebem a sua influéncia em Joseph-H. Fichter, ainda hoje
considerado uma incontornavel referéncia nestas area. De facto, em Sociologie, Ficchter

denuncia a fragilidade destes vocabulos que encerram significacbes multiplas e chama a

" Professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade do Estado de Santa Catarina,
onde atua na area de Teatro e Comunidade. Autora de variados estudos sobre esta realidade.

® Professor Emérito da Universidade de Warwick, em Inglaterra, doutorado em Teatro e com
vérios trabalhos editados relacionados com o Teatro Comunitério.

® Marcia Pompeo Nogueira. (2007). “Tentando definir o Teatro na Comunidade” CEATR/
UDESC - Projeto de pesquisa Banco de Dados em Teatro para o desenvolvimento de Comunidades.
Consultado a: 18 — 07 — 2014. Disponivel em:;

http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume2/numero2/cenicas/Marcia%20Pompeo.pdf
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atencdo para a necessidade de uma “cuidadosa definicdo técnica” do termo.™® Assim,
para ele, comunidade ndo é mais do que um segmento organizado da sociedade global,
essencialmente ligada ao solo, no sentido de que as pessoas que a constituem habitam
de modo permanente um certo territorio, tendo consciéncia de pertencerem
simultaneamente ao grupo e ao lugar. Podendo ser constituida por feixes de grupos mais
pequenos, a sua totalidade é dotada de identidade propria, tendo consciéncia das
necessidades que existem no interior e no exterior do seu grupo imediato.

Fichter conjuga por vezes esta designacdo com o termo vizinhanca®?, no qual se
inspira para distinguir vizinhanca espacial urbana de vizinhanca social urbana, onde as
relacfes sociais sdo sistematicas. Partindo do étimo de vizinho como aquele que habita
proximo de outro, Fichter defende que a sociedade comunitaria é uma sociedade na qual
as pessoas habitam perto umas das outras. O conceito de sociabilidade de vizinhanga,
sendo proprio das comunidades rurais e populares, tem sido recentemente retomado de
forma consciente e deliberada nas cidades, para promover o espirito de comunidade

entre os habitantes de bairros, zonas mais carenciadas, problematicas ou suburbios.

Relacionando estas questdes sociologicas com a pratica teatral, Claudia Andrade

afirma:

Com base na ideia de proximidade geogréafica, de interacdo social ou na partilha de
interesses em comum, o conceito de comunidade ndo podera nunca ser hermético nem partir de
uma presuncdo de homogeneidade. Cada comunidade é Unica, constituida por multiplas
identidades que interagem no seu seio. Sera sempre a sua composicao e particular estrutura que
ird determinar o processo e a criagdo artistica.?

19 Joseph-H Fichter (1960), Sociologie. Paris: Editions Universitaires. Pp. 137-139.

! Embora datado da década de 60, este raciocinio de Fichter contém em si algo de visionario, na
medida em que uma das mais significativas tipologias de Teatro Comunitario atualmente, a nivel
mundial, é justamente o chamado Teatro de Vizinhos, que funciona na Argentina, em Buenos Aires (cf.
Edith Scher, Teatro de Vizinhos), com um dinamismo singular e surpreendente.

12 Claudia Andrade. (2013). Coro: Corpo Coletivo e Espago Poético, intersecdes entre o teatro

grego antigo e o teatro comunitario. Imprensa da Universidade de Coimbra. Coimbra. (p. 30)
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Uma pratica de contornos proprios

O termo Teatro Comunitario pressupde que este é realizado, apoiado e
consumido no ambito de um grupo concreto de pessoas com algo em comum (a mesma
morada, a mesma patologia, 0 mesmo estigma social, 0 mesmo estatuto, a mesma idade,
a partilha das mesmas vivéncias e ideologias, etc.) sendo essa partilha de experiéncias o
fator agregador e homogeneizador desse grupo.

Sendo o teatro dito comunitario um fendmeno de expressdo mundial, alguns
especialistas definem-no conforme as suas experiéncias e observacoes.

Assim, para Baz Kershaw, por exemplo, esta-se perante Teatro Comunitario
sempre que o ponto de partida e a estética dos espetaculos forem talhados pela cultura
da comunidade e do seu ptblico.*

Eugene Van Erven, por seu lado, tendo em conta os diferentes estilos que o
Teatro Comunitario pode adquirir, define-o como um teatro baseado nas histérias locais
e pessoais de quem o pratica (mais do que em textos pré-escritos), que sdo trabalhadas
primeiro através da improvisacao e, depois, de forma coletiva, sob orientacdo de artistas
profissionais externos ou de artistas amadores locais que residem entre estes grupos
chamados “periféricos”.

Hugo Cruz* considera que estamos perante Teatro Comunitario sempre que 0

teatro e a comunidade se constituem

como um campo proprio de acdo e pensamento que privilegia a participagdo num
processo de criacdo coletiva inspirada pelas identidades, historias, culturas, tradicGes de pessoas
e lugares que sustentam o desenho de uma dramaturgia e permitem uma projecdo coletiva no

3 Marcia Pompeo Nogueira. (2007). “Tentando definir o Teatro na Comunidade” CEATR/
UDESC - Projeto de pesquisa Banco de Dados em Teatro para o desenvolvimento de Comunidades.
Consultado a: 18 — 07 — 2014. Disponivel em:

http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume2/numero2/cenicas/Marcia%20Pompeo.pdf

1 Diretor artistico da PELE — Espaco de Contacto Social e Cultural, que realiza um importante
trabalho de desenvolvimento do Teatro Comunitario em Portugal. Professor nas pos-graduagdes de
“Teatro e Comunidade” da Escola Superior de Mdusica e das Artes do Espetaculo; “Teatro: uma
Ferramenta na Intervencdo em Contextos Socio-Educativos” e “Gestdo e Animacgdo de Projetos no
dominio das atividades de enriquecimento curricular” na Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educagédo

da Universidade do Porto.
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futuro. Deste processo espera-se qualidade estética e um impacto comunitario com significado e
significativo.”

Marcia Pompeo Nogueira identifica trés modelos de pratica do teatro na

comunidade;

Teatro para a comunidade (feito por artistas para comunidades
periféricas, desconhecendo de anteméo a sua realidade);

Teatro com a comunidade (quando o espetaculo surge a partir da
investigacao da cultura de uma comunidade, esses elementos compdem a
linguagem do espetaculo e potenciam o questionamento politico por
parte da plateia);

Teatro pela comunidade (quando o espetaculo inclui pessoas da
comunidade no processo de criacdo teatral, em que estas decidem o
centedo do espetaculo e tém ao seu alcance os meios de producéo

teatral).

De facto, Claudia Andrade (num estudo posterior ao de Marcia Pompeo

Nogueira) € mais precisa e assertiva ao afirmar que a “comunidade delimita o &mbito da

producdo teatral comunitaria, uma vez que ela é tema, sujeito e destinatario

16 ‘& assim

define teatro comunitario como aquele que é ndo s6 para, com e pela comunidade, mas

também aquele que é:

da comunidade, por ser dela que emerge a prética teatral, diretamente
relacionada com as suas particulares problematicas, vivéncias e
inquietacoes;

sobre a comunidade, por trabalhar a partir do imaginario popular e da
memo©ria coletiva, na busca de uma identidade comunitaria;

na comunidade, quando o espaco cénico € também um espaco publico e

de utilizagéo quotidiana.

15 http://www.apele.org/ consultado a: 20 — 05 — 2014.

18 Claudia Andrade (2013), Coro: Corpo Coletivo e Espago Poético, intersecdes entre o teatro

grego antigo e o teatro comunitario. Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra. (p.24)
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Além dos modelos referidos, existem questdes que devem ser tidas em conta por
quem faz ou vé teatro comunitario, por serem determinantes na avaliacdo da qualidade
de um projeto desta indole. Marcia Pompeo Nogueira, ao considerar que 0S processos
de criagdo nesta area envolvem frequentemente a interacdo de artistas de classe-média
com pessoas de comunidades periféricas, levanta pertinentemente algumas questdes
entre as quais a de saber como evitar uma relagédo de invasdo cultural, como garantir um
processo democratico, como se pode dar a interacdo de culturas diferentes, qual o papel
do facilitador?”!” Ainda que sem a intencdo de dar resposta exata a estas mesmas
perguntas, Suzana Ralha'® defende que para um projeto de arte comunitéria ser positivo
tem de estar assente em trés pés:

e 0 ético, no sentido de uma relacdo de respeito e de valorizagdo pelo
patrimonio da comunidade, visto a luz do olhar estrangeiro de quem o
dirige, considerando que quem participa no espetaculo tem tanto valor
quanto quem o dirige;

e 0 estético, na medida em que o espetaculo proporciona as pessoas que 0
testemunham uma capacidade de comocdo e de transcendéncia que sé
um objeto esteticamente apurado consegue produzir;

e 0 politico, que tem a ver com um sentido de justica e de igualdade de
direitos entre os homens e com a consciéncia das diferencas entre eles,

que se prendem com 0s acessos e oportunidades de que cada um dispde.

Perante a questdo de *“como evitar uma invasdo cultural”, entendemos que
Nogueira se refere ao respeito pela comunidade e pelo seu patrimonio cultural por parte
de quem dirige o projeto, para que este ndo imponha a sua visdo e 0s seus conceitos.

A garantia de “um processo democratico” prende-se com o cuidado que deve
haver na gestdo dos contributos, isto é, com a salvaguarda que seja dada a oportunidade

7 Marcia Pompeo Nogueira. (2007). “Tentando definir o Teatro na Comunidade” CEATR/
UDESC - Projeto de pesquisa Banco de Dados em Teatro para o desenvolvimento de Comunidades.
Consultado a: 18 — 07 — 2014. Disponivel em:

http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume2/numero2/cenicas/Marcia%20Pompeo.pdf

8 Anexo 1 (p.97).
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de todos contribuirem para a construcdo do espetaculo e de que a sele¢do de informacéo
a incluir no mesmo seja uma decisdo que resulte da concordancia da maioria.

Estes aspetos devem estar sempre presentes de alguma maneira durante o
processo de realizagdo ou rececdo da obra artistica e sdo eles que determinam a mais-
valia do projeto. Contudo, as suas resolugdes sdo muito discutiveis e dificeis de colocar
em pratica num projeto de comunidade. Nem sempre um projeto de animacgéo
sociocultural € artisticamente valido e nem sempre um objeto artistico corresponde a
praticas socialmente validas, tornando rara a existéncia de casos em que ha de facto um

equilibrio entre estas duas areas.

Trés coordenadas para o mapa do teatro comunitario

Atendendo aos contorno e particularidades ja propostas pelos especialistas
citados anteriormente, bem como as carateristicas atribuidas ao Teatro Comunitério,
valorizaremos trés aspetos que o compdem e que entendemos fundamentais para a sua

definicdo: o espaco, os participantes e o seu contetdo.

Espaco

Teatro é algo que existe dentro de cada ser humano, e pode ser praticado (...)

em qualquer lugar... até mesmo dentro dos teatros.*

O Teatro Comunitario pode realizar-se em qualquer espaco que se queira e se
justifique, tal como qualquer espécie de teatro: num teatro, num auditorio, num cinema,
numa sala, numa cave, numa casa particular, numa rua, praca ou escola, na sede de uma
associagdo, numa empresa ou fabrica, num hospital, numa prisdo, num escritorio...
Qualquer lugar é valido desde que sirva os propdsitos éticos, estéticos e politicos do
objeto artistico a apresentar. No seio de qualquer contexto social, seja num bairro de

habitacdo social, num condominio fechado, no meio rural ou no meio urbano, no

9 Augusto Boal. (1998). Jogos para Atores e para N&o Atores. Civilizagdo Brasileira. Rio de

Janeiro.
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interior de uma comunidade, econdmica e/ou socialmente favorecida ou desfavorecida,
tendo em conta, obviamente, que alguns contextos tém naturalmente uma maior
abertura e disponibilidade do que outros, para este tipo de praticas e sendo este aspeto
responsavel pelo grau de facilidade ou dificuldade de realizacdo de uma iniciativa de
teatro comunitério.

Delimitado o espaco fisico, urge falar do aspeto mais intrinsecamente teatral do
espago: 0 espaco cénico, que se revela um aspeto incontornavel na caraterizacdo do
Teatro Comunitario, pelo cariz alternativo e criativo que tem, face aos espacos
convencionais de teatro. A utilizacdo de um espago que ndo seja uma caixa preta ou um
palco a italiana, mas que posicione o publico e os atores em arena facilita a interagcdo
entre ambos; a utilizacdo de um espacgo alternativo, de uso quotidiano, vai implicar
necessariamente uma nova apropriacdo do local e a sua reinvencdo, permitindo
estabelecer novas relacdes e didlogos. Assim, “mais do que um cendrio, 0 espago € um
repositorio simbolico repleto de histdrias e significados e a partir do qual se pode iniciar

a escrita e a criagdo dos espetaculos”®

, residindo ai a dindmica estética deste tipo de
teatro. Expressdes como “Nunca pensei que nesta fabrica se pudesse fazer teatro“ (p.18)
ou “Nunca pensei que a caldeira desse som de musica” (p.44) séo reagdes de quem
viveu o espetaculo Texturas, e que foram registadas no livro com o mesmo titulo?,
resultante da analise do processo de um espetaculo de teatro comunitario numa fabrica
de cortica e que servem de exemplo a andlise deste ponto.

E importante também referir o espago teatral enquanto espaco politico. Na sua
explanagdo de uma ideia politica de teatro, Denis Guénoun® defende que “a
convocacdo de forma publica e a realizacdo de uma reunido, seja qual for o seu objeto, €

um ato politico”.?® Defende que os teatros de plateias circulares, em que as pessoas

% Claudia Andrade. (2013). Coro: Corpo Coletivo e Espago Poético, interseces entre o teatro
grego antigo e o teatro comunitario. Imprensa da Universidade de Coimbra. Coimbra. (p.14).

2! Texturas, um projecto de arte comunitaria, Imaginarius (2010). Santa Maria da Feira: Edicdo
Camara Municipal de Santa Maria da Feira.

22 Professor emérito de literatura e teatro francés na Universidade de Paris — Sorbonne. Autor de
livros académicos sobre teatro e filosofia. E também dramaturgo e encenador.

% Denis Guénoun, (1946), A exibicdo das palavras — uma ideia politica de teatro, Teatro do
Pequeno Gesto, 2003. (p.14).
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estdo voltadas umas para a as outras, potenciam o sentido de comunh&o. O mesmo néo
acontece com tanta facilidade em salas retangulares e em que o palco esteja elevado
face ao publico, pois, nestes casos, este tipo de espacos elevam o protagonismo do
palco, em vez da plateia, ou seja, séo salas concebidas para que toda a atencdo se foque
no palco e, portanto, no que acontece em cena. Ora, independentemente do objeto em
cena, 0 espaco para 0 Teatro estd sempre pensado e preparado para um acontecimento

politico.

Participantes
Todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque

observam. Somos todos espect-atores.**

Qualquer pessoa pode fazer teatro comunitario, independentemente da sua idade,
condicdo, origem e extrato social, das suas habilitagdes literarias, das suas capacidades
fisicas, intelectuais e cognitivas, ou de qualquer patologia de que padeca, desde que se
sinta capaz de integrar o projeto e nele queira aportar a sua mais-valia. Entende-se por
participante no teatro comunitario qualquer pessoa que o testemunhe, sejam artistas
profissionais, nao-profissionais, publico, etc. Neste caso, testemunha ndo € apenas
sinénimo de espectador. E testemunha de teatro comunitério — e, portanto, participante —
todo aquele que nele tiver uma participacdo ativa ou passiva, durante o processo de
construcdo ou exibicdo do espetaculo. Por participantes ativos entendem-se os atores e
demais agentes artisticos envolvidos no espetaculo, bem como o publico que nele
intervir.? Por participantes passivos entendem-se aqueles que ndo intervém diretamente

no espetaculo, mas cuja presenca sublinha o impacto do espetaculo.

# Augusto Boal. (1998). Jogos para Atores e para N&o Atores. Civilizacdo Brasileira. Rio de
Janeiro.

2 por exemplo, no Teatro-Férum — técnica do Teatro do Oprimido, desenvolvido por Augusto
Boal — o publico é confrontado com a realidade representada no espetaculo e convidado a interpretar uma

das personagens, por improviso, substituindo um dos atores.
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Conteudos

Sabia ao que vinha mas n&o sabia o que ia ver...”°

O conteudo de um espetaculo de teatro comunitario tem de estar sempre ligado,
de alguma forma, a identidade da comunidade a que se destina.

O contetdo do espetaculo pode ser definido a partir de improvisacdes, a partir da
pesquisa de elementos que ilustrem a identidade da comunidade, como por exemplo
fotografias, entrevistas, videos, registos audio, masicas, cangdes, objetos, trajes, contos,
lendas, narrativas, memorias, etc. Este método € aplicavel ao conceito de “teatro sobre a
comunidade”.

Por outro lado, o espetaculo pode ser feito a partir de um texto previamente
escrito, mas que é utilizado intencionalmente e com o sentido de se dirigir a
comunidade. Podera entdo, uma peca de Shakespeare ser teatro comunitario? Em minha
opinido, pode, desde que a peca “trate de questdes de interesse comunitario e que
tenham a ver com a sua identidade”®’, promovendo, desse modo, o0 seu

desenvolvimento.

% Texturas, um projecto de arte comunitaria, Imaginarius (2010). Santa Maria da Feira: Edicao
Camara Municipal de Santa Maria da Feira. (p.59).
2" Edith Scher. (2010). Teatro de Vecinos de la comunidade para la comunidade. Buenos Aires.

INTeatro.
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Teatro comunitario no Portugal de hoje

Atendendo ao facto de os casos de estudo desta tese se restringirem ao territorio
nacional portugués, esta investigacdo ndo poderia passar sem uma reflexdo sobre o
estado do teatro comunitario em Portugal, na atualidade, dado que é o exemplo pratico a
gue tenho acesso e sobre o qual posso deter uma visao critica e fundamentada.

O fendmeno da globalizacdo nédo é alheio a evolugdo do teatro comunitario em
Portugal. Ainda que as dindmicas comunitarias possam ser de total iniciativa local, os
ventos estrangeiros influenciam inevitavelmente este teatro, através de estéticas e
técnicas. A utilizacdo de técnicas desenvolvidas pelo Teatro do Oprimido (Brasil)
constitui um exemplo de importacdo de teatro comunitario estrangeiro em Portugal.

Com base na minha percecdo sobre o estado atual do teatro comunitario em
Portugal, observo que o teatro feito por comunidades nasce de um movimento
voluntario, resultante da iniciativa propria dos habitantes de determinado local, mas
pressupondo previamente um investimento por parte de determinadas organizagoes
(sociais, politicas, hospitalares, religiosas, partidarias, etc.). Fazem-no no intuito de
divulgar a cultura de uma regido ou de promover a insercdo social de um determinado
grupo populacional, marginalizado por questdes econdmicas, étnicas ou religiosas. Por
estas carateristicas, o teatro comunitario tem sempre uma circunscrigdo mais restrita,
como, por exemplo, uma cidade, uma freguesia, um bairro ou uma associagéo.

Além do interesse de que o teatro comunitario tem vindo a ser alvo por parte de
certas organizacgdes (autarquicas, estatais, etc.) para a divulgacdo de culturas e insercéo
social, ha que ter em conta que o teatro no século XXI é, de um modo geral, uma arte
em crise. Varios estudos tém sido feitos sobre isso, e ndo ha projeto teatral que néo
trabalhe em prol da sua salvacdo. Procuram-na em novas formas e estéticas de escrita,
de encenacéo, de producéo, tentando reinventar o teatro e reanimar a arte que muitos
debatem se estd moribunda. Tornou-se uma arte distante do publico, tanto do ponto de
vista fisico/territorial, como do ponto de vista artistico, comparativamente a outras artes.
Atendendo ao ponto de vista fisico/territorial faca-se uma comparagdo com o cinema.

Atualmente, a maioria das salas de cinema situa-se nos centros comerciais. Deste modo,
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as pessoas estao perto do cinema®®, mesmo quando ndo querem. Mesmo quando apenas
vao la fazer compras ou até passear. Os centros comerciais, por sua vez, sdo construidos
perto das zonas de aglomerado habitacional. Nesta Iégica, o cinema esta particularmente
préximo das pessoas, comparativamente ao teatro, que por sua vez, se situa nos centros
das cidades, de um modo geral. N&o falando propriamente de cinema, mas de filmes, as
pessoas podem ter acesso a eles em casa, através da televisdo ou de um computador. Ja
0 contacto com o teatro em casa é uma hipotese muitissimo remota. VVejamos agora o
exemplo da musica: nunca esta esteve tdo proxima das pessoas como nos dias de hoje.
Nunca se produziu tanta musica, como agora. Ja ndo é necessario ser um colecionador
de discos para se ouvir 0 que se quer. Basta 0 acesso gratuito a uma aplicagcdo para num
iPod, num telemovel, num computador, se poder ouvir a musica que se quiser, onde se
quiser, quando se quiser (sem me referir aos concertos). A televisdo, a internet e uma
série de entretenimentos invadiram a vida das pessoas e muito rapidamente se
instalaram no seu quotidiano, ocupando ai um grande lugar. Ao teatro, no entanto, as
pessoas tém de se deslocar propositadamente, por interesse, porque querem realmente.
Isso obriga a um esfor¢co muito maior, comparado a facilidade de acesso a outras artes.
Muitas vezes esse esfor¢o € inglorio, porque é frequente o descontentamento ou o
aborrecimento do espectador perante o resultado de um espetaculo de teatro. Justa ou
injustamente, o teatro é inevitavelmente comparado a outras artes, no sentido em que
ndo acompanhou o ritmo de evolugéo técnica de outras artes e € visto recorrentemente
como uma arte pouco apelativa. A ndo-identificacdo do publico com o que é
apresentado em cena pode, apesar de tudo, corresponder a um preconceito.?® O que é
certo, € que a divulgacdo das atividades teatrais, é ainda hoje feita em nicho, ou seja,

atraveés de uma curta rede de contactos, entre a qual circulam cartazes e convites.

% Reconhego contudo, que os cinemas dos centros comerciais, na sua maioria, pertencem a um
circuito de cinema comercial, ou seja, o espectador que procure, por exemplo, um filme menos comercial,
ter& de o fazer num circuito alternativo.

% O mesmo se verificou num estudo sobre a acessibilidade ao teatro da populagdo habitante nas
imediacdes do Teatro Nacional S8o Jodo, no Porto: Sara Joana Dias e Jodo Miguel Teixeira Lopes.
(2011). Relatorio Final, Parte I, O Publico Vai ao Teatro. Consultado a: 6 — 03 — 2013. Disponivel em:
http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/11328.pdf.
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A reforcar este raciocinio, em A exibicdo das palavas, uma ideia (politica) do
teatro, Denis Guénoun faz uma reflexdo sobre a composicéo do publico teatral, que se
ajusta ao caso portugués. E no seguimento da descricdo deste panorama, Guénoun
desqualifica o publico composto por amadores, amigos, familias, que s6 vao ao teatro
para se ver ou ver alguém que conhecam (sim, é comum o espectador que vai ao teatro
com uma intencdo socializadora, ou seja, para ver e para ser visto); desvaloriza o olhar
dos artistas, por ser considerado artistico e, por outro lado, refere o olhar do Zé-Povinho
como sendo desprovido de tal acuidade. Considera-os por isso indignos do estatuto de
“verdadeiros espectadores”. Conclui que o verdadeiro espectador vai ao teatro pelo puro
prazer de degustar a representacdo em si e que, por desgraca, esse “espectador é hoje
um féssil, se é que algum dia existiu”.*°

O publico em geral sente-se pouco motivado para ir ao teatro. Posto isto, nota-se
por parte do teatro uma grande necessidade de criar novos publicos, pois o teatro ndo é
autofagico. Ha, portanto, um interesse, por parte de certos artistas, em se aproximarem
das comunidades, com vista a uma reflexao sobre a arte que fazem e para quem a fazem.
Tal aproximacao leva-os a partilha e ao debate de ideias, de opinides e de gostos, como
estratégia de desenvolvimento e expansdo da arte. ldentificam-se entdo, pelo menos,
dois objetivos neste estreitamento entre artistas e comunidades: o desenvolvimento
criativo do teatro e o desenvolvimento de um publico que se questione e 0 questione.
Segundo Suzana Ralha, esta aproximacéo entre artistas e comunidades s6 é eficaz
quando h& uma nocdo clara do conceito de cultura. Uma afirmacdo que suscita
inevitaveis reflexdes, sobretudo pela pluralidade significativa que envolve o conceito de
cultura. Para Fichter, o reconhecimento de que o conceito de cultura é incompleto,
conduz a sua substituicdo pelo conceito de culturas. Esta desconstrucdo passa pela
rejeicdo da nocdo de cultura alusiva as &reas urbanas (cosmopolitas, letradas, com
formacdo escolar, acesso a palcos, meios de difusdo e condi¢des de realizacdo artistica
de alguma nobreza, geralmente em oposicéo a cultura popular) e pela aceitacdo de que
essa ideia diz respeito apenas a uma cultura e que, por isso, tem varias lacunas de

entendimento e de acdo no mundo. E € sO a partir da consciéncia dessa lacuna que se

% Denis Guénoun (1946), A exibicdo das palavas, uma ideia (politica) do teatro, Folhetim —

Ensaios, Teatro do Pequeno Gesto, 2003.
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cria a necessidade de abertura a outras culturas, porque € nelas que podem estar as
alternativas. Assim, a consciéncia de uma cultura incompleta e a aprendizagem daqueles
que tém de si proprios uma imagem de ndo-elite, pode significar um passaporte para a
erudicdo. Nas palavras de Jodo Brites® (diretor artistico da companhia de teatro O
Bando) a vanguarda artistica ndo estd independente da tradicdo e dos saberes que as
pessoas comportam. Por isso, o trabalho com a comunidade é essencial para a
atualizacao e potenciacdo dessa vanguarda, uma vez que permite estar perto das pessoas
e perceber qual a melhor maneira de partilhar ideias rebuscadas sob a forma de teatro
com o0s mais diversos publicos.

A formacdo de publicos é uma questdo que ndo tem s6 a ver com a fidelizacdo
de uma audiéncia ou com a procura de formas de expressao artistica mais apelativas. E
também um exercicio de cidadania quando se entende que a arte pode contribuir para a
emancipacao das pessoas, se estas tiverem a capacidade de descodificagdo de uma obra
artistica e uma autonomia de pensamento, potenciando assim o desenvolvimento
intelectual e social de uma comunidade.

O teatro comunitario revela-se, assim, um dispositivo de alternativa criativa, na
medida em que potencia o contacto e o didlogo intercultural. Esta interacdo é atil na
inovacéo artistica de varias areas de criacdo teatral: ao nivel da dramaturgia, uma vez
que a escrita dramatica pode ser influenciada pelas marcas de oralidade tipicas de uma
comunidade; ao nivel da encenacdo e direcdo de atores, se se trabalhar com atores
profissionais ou ndo-profissionais; do espaco cénico, se for em exterior, interior, pela
capacidade do numero de espectadores, apropriacdo do espaco publico, etc. Todos estes
fatores, entre outros, influenciam a inovacdo de formas estéticas e de linguagens

artisticas.

%1 Registo audiovisual do MEXE: Il Encontro de Arte Comunidade, Conversa: Arte e
Comunidade: Que Relacdes?, de 18 de Novembro de 2013 Disponivel no arquivo da PELE — Espaco de

Contacto Social e Cultural.
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Reconheco, em Portugal, duas intengdes principais para um espetaculo integrar
elementos ndo-profissionais de uma comunidade: o ponto de partida da arte pela arte e 0
da inclus&o social.

O teatro comunitario que toma como ponto de partida a arte pela arte assenta na
ideia de que o elemento ndo-profissional pode acrescentar qualidade ao espetaculo, por
ser detentor de um patrimonio cultural particular, de um registo nao-trabalhado e
genuino, que confere ao espetaculo caracteristicas Unicas, mais dificeis, sendo
impossiveis de serem reproduzidas por profissionais. Acontece, por vezes, 0 espetaculo
ser previamente idealizado pelo artista que o dirige mesmo antes de os elementos néo-
profissionais integrarem o processo de trabalho. Hugo Cruz classifica situagcbes como
esta de Figuracdo Comunitaria, que se distingue de Teatro Comunitario, na medida em
que acontece quando a comunidade cumpre um objetivo no espetadculo, mas ndo tem
uma voz ativa na criagdo, levantando-se, por isso, dividas acerca da legitimidade e
autenticidade de algumas representacées.

O ponto de partida da arte pela incluséo social consiste em levar a arte onde o
acesso a mesma € mais limitado, e potenciar o desenvolvimento de uma comunidade
através dela.

Em ambos os casos, 0 teatro comunitario apoia-se na ideia de uma sociedade
multicultural, em que cada individuo € portador de uma cultura (seja ela urbana, rural,
operaria, etc.), com a qual pode contribuir com diferentes pontos de vista sobre o
mundo.

Claudia Andrade aponta alguns aspetos que caraterizam as atividades teatrais
com a comunidade em Portugal e que tém impedido o desenvolvimento do teatro
comunitario enquanto categoria teatral: a falta de continuidade dos projetos e o facto de
a maioria dos trabalhos serem dirigidos a grupos etarios ou sociais restritos ndo
abarcando a comunidade total, pelo que ndo fomentam a intergeracionalidade e os lagos

sociais; a fraca visibilidade; a auséncia de apoios e de investimento.
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Ecos de imprensa

A comprovar que o Teatro Comunitario em Portugal ja ndo é algo néo
embrionario ou insignificante, veja-se a cobertura que a imprensa Ihe tem dado. Além
da informacdo presente em jornais e revistas generalistas, as revistas de critica teatral
n&o ficam indiferentes ao que acontece neste ambito. E o caso da revista Sinais de Cena,
em artigos como o de Jodo Pedro Vaz*?, no qual nos dé& a conhecer, de forma muito
breve, o trabalho da companhia Comédias do Minho, da qual é diretor artistico.
Também Alexandra Moreira da Silva dedica um extenso artigo ao enaltecimento do
trabalho das Comédias do Minho e o reconhece como um *“teatro ndo (...) sO possivel
como também necessario”.* Por sua vez, Anabela Mendes questiona “onde se ‘arruma’
0 género”®* de espetaculos, tais como Kontakthof (no qual Pina Bausch dirige um grupo
de bailarinos séniores), Os Henriques (criacdo d’As Avozinhas Grupo de Teatro
Comunitario de Palmela, dirigido por Dolores de Matos e Jodo Brites da companhia O
Bando, composto também por um elenco sénior), Tepati Rapa Niu (festival sazonal da
Ilha da Péscoa) e Kathakali (“representacdo desde o séc. XVI de histdrias da cultura
hindu”®®). J& Maria Helena Serddio, tece uma critica ao trabalho que a companhia O
Bando tem vindo a construir na comunidade de Vale de Barris, “conjuntamente com

artistas, publico e gentes da terra”*®

, a propdsito da atribuicdo do prémio da critica ao
seu diretor artistico, Jodo Brites.

Também a imprensa internacional faz eco do teatro comunitario que se produz
em Portugal. A prova disso é o artigo, publicado na Revista Galega de Teatro, sobre 0
Mexe: 1l Encontro de Arte e Comunidade, realizado no Porto, organizado pela PELE —

Espaco de Contacto Social e Cultural, que, da autoria de Xoan Carlos Riobd e Anton

%2 Jo&o Pedro Vaz (2011), “A Metamorfose das Paisagens” in Sinais de Cena, n°16, Lishoa,
APCT/CET, Dezembro, pp. 33 — 42.

% Alexandra Moreira da Silva (2012), “Duas ou trés ideias sobre um teatro necessario: As
Comeédias do Minho” in Sinais de cena, n° 17, Lisboa, APCT/CET, Junho, pp.11 - 13.

¥ Anabela Mendes. (2011). “Onde colocar um pé quando uma méo esvoaca: dialogo
performativo e comunitario entre cultural” in Sinais de Cena, n° 15, Junho, pp. 47 — 53.

% lbidem

% Maria Helena Serddio (2009), “Jo&o Brites e as suas topografias simbdlicas” in Sinais de
Cena, n° 11, Lisboa, APCT/CET, Junho, pp. 9 — 12.
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Lamapereira: “Sorprende moi positivamente a procura en comun da calidade artistica
manifestada na seriedade da interpretacion actoral, na adaptacion e utilizacion de
distintos espazos nos que 0s movimentos grupais achégamos, en ocasions, a grandeza
da 6pera”.*’

Embora ndo se possa considerar um artigo especializado, ndo posso deixar de
referir a coluna do jornal Publico® a propésito de A Tituria, um espetaculo escrito e
dirigido por José Carretas sobre a Tutoria do Porto, cujo elenco é composto por atores
profissionais, mas, maioritariamente, por menores tutelados pela Justi¢a, produzido no
ambito da Porto 2001 — Capital Europeia da Cultura.

Todos estes artigos aqui convocados pretendem apenas exemplificar a
amplificacdo do Teatro Comunitario em Portugal e no estrangeiro sem qualquer

pretensdo de exaustividade.

Contacto com praticas internacionais

Relativamente ao contacto com préaticas de Teatro Comunitario internacionais, a
PELE - Espaco de Contacto Social e Cultural, apresenta no seu site diversos
intercambios, financiados por programas governamentais, nos quais participa
juntamente com outros projetos de paises como Italia, Espanha, Grécia, Austria,
Holanda, Turquia e Lodz.

No ambito do Festival MEXE — Encontro de Arte e Comunidade, que conta ja
com duas edicOes, organizado pela PELE, proporcionaram-se diversas atividades que
deram a conhecer outros trabalhos de Teatro Comunitario que se fazem la fora. Das
mostras de video, fizeram parte: La utopia teatral, de Adolfo Cabanchik, um
documentario sobre o Teatro Comunitario na Argentina; Mashi transi que transi “ Uma
caravana de pallasos en rebeldia em Palestina™, de Edu Alter, um documentario sobre
o coletivo galego Pallas@s en Rebeldia; Grinhecim, de Veronica Bestetti (Italia);

Theatre on Field e Playing for Change, pelo Movimento Jana Sanskriti (india).

% Xo0an Carlos Riob6, Ant6n Lamapereira (2013), “Mexe: Il Encontro e Arte e Comunidade” in
Revista Galega de Teatro, n° 77, Pontevedra, A. C. Entre Bambalinas, inverno, pp. 47 — 49.88u
% http://www.publico.pt/cultura/jornal/a-tituria-por-dentro-158174 consultado a: 24 - 02 — 2014.
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Além das mostras de videos realizaram-se conferéncias que contaram com a
presenca de varios convidados internacionais, entre os quais Eugene Erven (Holanda),
Ana Moraes (Cabo Verde), Ramon Aguiar (Brasil) ou o Grupo de Teatro do Oprimido
da Corunha. Ainda no ambito das rela¢Ges internacionais, o0 MEXE proporcionou
também uma oficina de Teatro do Oprimido, dinamizadas por Sanjoy Ganguly e Sima
Ganguly, do Movimento Jana Sanskriti (india), tendo todas estas iniciativa, congregado
um grande numero de participantes, provenientes de diferentes areas de interesse
(artistas — atores, musicos - professores de teatro, alunos, animadores, pessoas das

comunidades participantes nos espetaculos da programacao e muitos anénimos).

35



36



CAPITULO Il: Casos de

estudo
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Apresentacdo dos casos de estudo

O estudo de caso ¢ um método de investigacdo muito utilizado na area das
Ciéncias Sociais e que, segundo Robert Yin*°, pode assumir-se como exploratério,
descritivo ou explanatorio. O seu processo é faseado: na recolha e analise dos dados de
determinada investigacdo; no seu posterior tratamento e apresentacdo dos resultados. Na
realizacdo de casos de estudo, podem ser utilizados varios métodos:

e aobservacgdo direta do espaco fisico ou das a¢Ges humanas;

e aentrevista;

e 0s trabalhos realizados pela “amostra” em estudo;

e a observacdo participante, na qual o investigador tem uma participacéo

ativa no contexto real do estudo.

A estes acrescentaram-se outros que se entenderam necessarias a avaliacdo do
trabalho em andlise, como, por exemplo, 0s inquéritos.

O primeiro caso de estudo desta tese centra-se numa oficina de teatro,
vocacionada para jovens em risco de exclusdo social, realizada no &mbito do Projeto
Raiz — Programa Escolhas, em Ramalde, no Porto. Para uma analise mais aprofundada
do trabalho com este grupo, abordar-se-4 o0 contexto social em que 0 grupo se insere,
apresentando, em primeiro lugar, uma breve exposi¢do da historia da freguesia e da sua
relacdo com o teatro. Depois apresentar-se-4& o0 Projeto Raiz — Programa Escolhas e,
finalmente, sera feita a descrigcdo da oficina de teatro.

O segundo caso de estudo centra-se um espetadculo de teatro, que junta
profissionais do espetaculo com amadores, realizado pela Associacdo Cultural
Filantrépica Apuro, encomendado pela Camara Municipal de Felgueiras, para a
iniciativa Rota do Romanico / Palcos do Romanico. Tal como no primeiro caso, sera
feita uma abordagem ao contexto social e cultural em que a iniciativa ocorre,
apresentando uma breve exposicdo da Apuro, da Rota do Romanico / Palcos do
Romanico, da freguesia da Longra (comunidade que acolheu e participou no espetaculo)
e finalmente do processo teatral.

% Autor da obra Case Study Research: Design and Methods. SAGE publications. 1989.
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Estes casos de estudo tém a particularidade de serem analisados pela mesma
pessoa que os dinamiza. Serdo, portanto, narrados pelo ponto de vista de um observador
participante. Esta posicdo perante a investigacdo provavelmente encontrara tanto
vicissitudes como obstaculos, na medida em que a participacdo ativa no contexto de
estudo permite, a partida, uma percecdo mais completa da realidade do caso,
comparativamente ao método de simples observacdo direta (também aqui utilizado).
Porém, a cumplicidade que inevitavelmente se cria com 0s projetos artisticos pode, por
vezes, ser comprometedora no momento de os analisarmos.

No primeiro caso a participacdo ocorre enquanto monitora e encenadora, que
dirige e controla todo o processo de trabalho, durante um periodo de dois anos letivos
consecutivos. O facto de exercer este tipo de funcdo pode ditar uma tendéncia de
discurso defensivo e excesso de justificacdo das técnicas utilizadas, comparativamente
ao segundo caso de estudo, assim como pode ser legivel um grau de afetividade mais
intenso. A funcdo exercida, tal como o longo tempo de duracdo deste caso, permitem
corrigir, experimentar e avaliar processos na sua continuidade, bem como criar lagos
afetivos muito diferentes dos que se criaram no segundo.

No segundo caso, a participacdo da-se na funcdo de atriz profissional, que atua
num elenco maioritariamente amador, que é dirigida por um encenador profissional,
durante um periodo de dois meses. O trabalho, sob este ponto de vista, € claramente
diferente do primeiro, mas certamente ndo menos Util na explanacéo e comparacao dos
casos.

A aparente disparidade de documentacdo de analise, entre os dois casos de
estudo, deve-se tanto ao tempo de duracdo dos projetos como a funcdo exercida,
enquanto observadora participante. Havera muito mais observacbes a fazer
relativamente a um projeto de dois anos, comparativamente a um projeto de dois meses.
Também a funcdo de dinamizadora/ encenadora permite 0 acesso a certas justificacdes e
decisdes de trabalho, comparativamente a de atriz, que por sua vez assume uma posi¢ao
de controlo na conducdo de um processo muito menos incisiva.

Apresentam-se aqui dois projetos de diferentes localidades, de diferentes
contextos sociais (sendo o primeiro um contexto urbano central e o segundo um
contexto urbano periférico) mas que tém em comum a necessidade da arte para 0 seu

desenvolvimento.
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Primeiro caso de estudo: Grupo de Teatro do Projeto Raiz —

Programa Escolhas

Breve Sumario da Historia de Ramalde

Uma parte da informacdo recolhida para este primeiro ponto é proveniente do
livro Ouvindo Ramalde, editado pela Junta de Freguesia de Ramalde ha menos de um
ano, e que tem a particularidade de partir de testemunhos da populacdo — habitantes,
diretores de coletividades, profissionais que la trabalham, etc. -, sendo portanto, ja de si,
um trabalho que parte da comunidade e que sem o seu contributo ndo teria a mesma
expressdo. Outra parte da informacdo provém de documentos do Projeto Raiz —
Programa Escolhas, tais como relatorios de avaliacdo, candidaturas, textos que néo
estdo editados e que foram gentilmente cedidos para este estudo.

Ramalde é uma freguesia periférica da cidade do Porto que se carateriza, por
uma origem rural (da qual ainda hoje restam vestigios) e pela fortissima industrializac&o
que sofreu a partir do final do século XIX.

O crescimento demografico € evidente desde essa altura até meados do seculo
XX, resultante da fixacdo de méo-de-obra junto das unidades industriais. Porém, as méas
condicOes de vida eram também evidentes, pelos baixos salarios que os trabalhadores
auferiam, que apenas lhes permitiam arrendar casas de ilha, que sdo ainda abundantes
na paisagem urbanistica ramaldense atual. Segundo Manuel Correia Fernandes,
Arquiteto e Professor Catedratico da Faculdade de Arquitetura da Universidade do
Porto,

as ilhas sdo grupos de pequenissimas casas que raramente excedem dimensdes de 16
metros quadrados por unidade. Sdo quase sempre casas de um sO piso e de uma so frente,
construidas em apertadas bandas continuas, ao longo dos compridos e estreitos quintais
existentes nas traseiras das casas burguesas da cidade [do Porto]. A ilha acede-se, em geral, por

uma das portas da “casa-made” que, esta sim, tem frente para a rua e, como tal, dignidade
40
urbana.

%0 Margarida Wellenkamp, Luis Pisco (coordenacao) (2004), Ilhas — Livro e DVD, Porto, Edigdo

Panmixia - Associagdo Cultural. (p.29).
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Estas casas também se caraterizavam pela sua fraca construcdo, pelo terrago,
tanque, bica e latrina comunitarias, de condicGes insalubres, onde facilmente proliferava
a doenca. A partir dos anos 50, o centro da cidade do Porto evolui para uma
“progressiva terciarizagcdo, enquanto a freguesia de Ramalde, tal como outras freguesias
periféricas, foi perdendo a sua face rural e tornou-se um espaco preferencialmente

destinado & funcéo residencial e ao setor secundério”*

, sendo, a partir desta altura, que
se comecam a construir prédios de habitacdo social, uma vez que os salarios desta
populacdo continuaram a ser insuficientes para o arrendamento de casas.

Face a um operariado débil, com formas de sociabilidade e ritos enraizados nas
culturas rurais e, finalmente, com a difusdo dos ideais republicanos, desenvolve-se a
necessidade de criar mecanismos de protecao social e de melhoria de condigdes de vida
para este setor.

Desses mecanismos, destacam-se, em Ramalde, os movimentos cooperativo e
associativo, que visavam a assisténcia a doenca e invalidez, a protegdo da fome e de
outras caréncias. Essas organizagdes fundaram farméacias, contrataram médicos,
organizaram escolas, bibliotecas, atividades culturais e desportivas e procuraram
assegurar bens de primeira necessidade a pregos comportaveis. A Sociedade
Cooperativa Unido Familiar Operéria de Consumo e Producdo de Ramalde (1892) -
usualmente chamada como “Cooperativa de Ramalde”; a Associacdo Recreativa e
Cultural “Conjunto Dramatico 26 de Janeiro” (1924); a Associacdo de Socorros Mutuos
“A Restauradora de Ramalde” (1872); o Centro Social, Desportivo e Cultural do Bairro
das Campinas (1978); o ASAS — Associacdo de Solidariedade e Accdo Social de
Ramalde (1988); o Boavista Futebol Clube (1903); o Ramaldense Futebol Clube (1922),
0 Clube Sportivo Nun’Alvares (1915) e o Ginasio da Ponte Futebol Clube (1956) s&o
sinais de um empreendedorismo civico ativo por parte da comunidade local que
mereceram reconhecimento e destaque.

Esbogam-se neste percurso, marcas de um movimento associativo enquanto
“forma de organizacdo que responde a necessidades de uma comunidade através de uma

associacdo, promovendo atividades de interesse comum, ndo tendo necessariamente

*! LLuiza Cortezao, Francisco Coelho Neves e Maria da Luz Sampaio (2013), Ouvindo Ramalde:

Memorias e Registos. Porto: Edicdo Junta de Freguesia de Ramalde. (p. 49).
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como objetivo a supressao de necessidades basicas de sobrevivéncia”,** distinguindo-se,
por isso, do movimento cooperativo, que aqui se afirma como “forma de organizagéo
atraveés da qual o homem da geralmente resposta a problemas sociais e economicos da
comunidade em que se insere”.**

O funcionamento das cooperativas e das associag0es pautou-se sempre pela
participacdo voluntaria dos individuos e pela gestdo democratica, mesmo durante o
periodo ditatorial, perante as “dificuldades impostas a organizacdo coletiva por parte do
Estado Novo™.** Afirmavam-se pelo servico s pessoas e com pessoas, proporcionando-
Ihes espago de voz ativa, de expansdo de identidade, de resisténcia politica, cultural e
social, de oportunidade de pertenca, formacéo e encontro.

As pessoas procuravam nas associagdes e nas cooperativas o conforto que nédo
tinham em casa (radio, televisdo, casa de banho, um teto onde ndo chovesse). Essa
realidade foi-se alterando progressivamente: as condic¢oes de habitagdo melhoraram, as
associagdes, consequentemente, degradaram-se. As relagbes de vizinhanga
modificaram-se devido as migracdes internas que ocorreram de ilhas para bairros
sociais, bem como devido a ocupacdo de habitacbes de luxo por pessoas outrora
externas a freguesia, provocando um desenraizamento e um desligamento entre
populagdes e instituicdes.

A década de 70 ficou marcada pela revolucéo de Abril de 1974 e pela perda dos
mercados coloniais, que ditaram o encerramento de muitas unidades fabris. Deu-se
assim um processo de “desindustrializacdo” que se estendeu ao longo dos anos 80 e 90,
com inevitaveis consequéncias sobre a populacdo da freguesia, que viu desaparecer o
sustento de muitas familias.

Ha que situar-me, entretanto, num plano mais atual e, mais concretamente, no
contexto em que os jovens que acompanhei se inserem. De acordo com os dados
prestados pelo Projeto Raiz, atualmente na freguesia de Ramalde existem 38 mil
habitantes e estdo implantados onze bairros de habitacdo social onde reside cerca de

40% da populacdo da freguesia, oriunda de contextos socioecondémicos bastante

%2 Luiza Cortezdo, Francisco Coelho Neves e Maria da Luz Sampaio (2013), Ouvindo Ramalde:
Memérias e Registos. Porto: Edicdo Junta de Freguesia de Ramalde. (p. 78).

** Ibidem. (p. 78).

“ Ibidem. (p.79).
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vulneraveis e com um historial de vivéncias associado ao ciclo de reproducdo da
pobreza. Estes bairros sociais da freguesia foram concebidos como espacos
habitacionais sem outras fungdes de vivéncia urbana, ndo existindo junto das suas
populagOes, especialmente a infantil e juvenil, a preocupagdo com a sua incluséo social
e 0 seu desenvolvimento integral e normativo, facto que constitui um fator de risco
preponderante para a génese de situacdes de exclusdo social e de marginalidade. Esta
problematica acentua-se especialmente nos bairros de Ramalde e Campinas,
desprovidos de equipamentos e estruturas de apoio social e comunitario em prol da sua
populacdo. Estes factos constituem um fator de risco acrescido, tendo em conta o
elevado numero de habitantes de ambos os bairros: 2,813 habitantes nos bairros de
Ramalde e Campinas.

A populacédo dos bairros sociais apresenta uma estrutura etaria muito semelhante
a que carateriza a prépria freguesia de Ramalde na sua generalidade, sendo de salientar
que cerca de 30% desta populacdo se encontra entre os 0 e 0s 24 anos de idade, sendo,
por isso, uma populacéo relativamente jovem. Por outro lado, como problematicas mais
relevantes inerentes a vivéncia nestes contextos socio-culturais, destacam-se entre a
populacéo infantil e juvenil, problemas resultantes do insucesso, absentismo e abandono
escolar. S&o fatores que originam baixos niveis de escolaridade nesta populagdo, que
invariavelmente se reproduz ao longo de ciclos geracionais de desvalorizagdo da
instituicdo “Escola”. Tal facto traduz-se numa auséncia de futuro e de perspetivas
profissionais e pessoais a longo prazo, privilegiando o imediato. Este modo de vivéncia
associado a uma pratica de socializacdo baseada no contexto “rua” leva a uma relutancia
face aos agentes de socializacdo normativos (familia, escola...), originando praticas e
comportamentos considerados de risco e de potencial desviante junto desta populacéo.
Igualmente, destaca-se neste diagnostico a desestruturacdo do sistema familiar, que
origina lagos precarios nas relagbes intra—familiares e défices de educacdo e de
responsabilizacdo parental, constituindo todo este quadro um fator de fragilizacéo e de

rutura do sistema familiar, que afeta, desde muito cedo esta populacdo infantil e juvenil.
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A relacdo de Ramalde com o Teatro

No seio de todas estas tensdes e vivéncias sociais, Ramalde ¢ indiscutivelmente
uma freguesia com tradicdo de teatro. A Associacdo Recreativa e Cultural o Conjunto
Dramatico 26 de Janeiro € um dos exemplos mais significativos dessa tradi¢do. Fundada
a 26 de Janeiro 1924, o Grupo Dramaético e Beneficente 26 de Janeiro surge enquanto
associagéo, “tendo como principais objetivos o Teatro e a Beneficéncia - o Teatro feito
pelos amadores que, com a receita da bilheteira, ajudavam as familias mais
carenciadas”.*® O seu nome viria a alterar-se, primeiro para Grupo de Teatro de
Ramalde e, por fim, para Companhia Teatral de Ramalde, sendo contudo comumente
conhecido como “Grupo de Teatro 26 de Janeiro” e reconhecido como sendo um dos
grupos de teatro amador mais antigos da cidade do Porto atualmente em atividade. A
associacdo promoveu ainda atividades como a pesca, o folclore, a columbofilia, o cantar
das janeiras, artes marciais, capoeira e varias praticas desportivas.

O teatro fez ainda parte das atividades promovidas por outras coletividades da
freguesia. E o0 caso do Centro Social, Desportivo e Cultural do Bairro das Campinas,
com um grupo de idosos “que fazia teatro e coro, tendo inclusivamente ido atuar a
“Associacdo 26 de Janeiro” e a outras associagdes fora da freguesia e do concelho”.
Outro caso que importa citar € o da Cooperativa de Ramalde, que dispunha, nas suas
instalacBes, de um saldo de espetaculos que permitia a realizacdo de atividades de
ambito recreativo e cultural e que representa um exemplo significativo do teatro
enquanto espaco de reflexdo e forma de resisténcia politica no periodo de ditadura
fascista. O facto de a PIDE estar sempre presente nos seus espetaculos revela um
interessante contraste com o 26 de Janeiro, que, por sua vez, apenas levava a cena pecas
cujos temas fossem aceites pelo lapis azul da censura salazarista.

O teatro era um veiculo privilegiado para atividades antirregime, sendo as
iniciativas teatrais frequentes e muito apreciadas na época. Elas representavam um
campo onde era possivel tentar denunciar injusticas e/ou fazer criticas ao funcionamento
do regime. Eram criticas mais ou menos veladas, umas vezes jocosas, outras vezes

sérias, algumas dramaticas. Dai a intensa vigilancia exercida pela censura sobre este

*http://accp.wordpress.com/2006/09/02/grupo-dramatico-e-beneficiente-26-de-janeiro/
consultadoa: 5-5-2014.
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teatro, que ndo incidia sé sobre os textos, mas estendendo-se também as exibicdes das
pecas, para impedir que fossem introduzidas frases consideradas lesivas a ordem da
época’.

Apesar da sua histéria quase centenaria, o “Grupo 26 de Janeiro” €,
surpreendentemente, um perfeito desconhecido para a populagéo deste caso de estudo.
De facto, os jovens do Grupo de Teatro do Projeto Raiz alegaram ndo conhecerem nem
nunca terem ouvido falar do grupo. Este alheamento denuncia, desde logo, um problema
social de raiz: a integracdo familiar destes jovens ndo passa pela partilha de experiéncias
de vida. Alias, no momento de estreia da pega, alguns pais desconheciam que os filhos
andavam no teatro ou entdo ignoravam 0s compromissos inevitaveis a quem faz teatro:
horérios, assiduidade, empenhamento, esforco. Ou seja, mesmo o teatro amador que se
pratica na sua freguesia € alheio ao grupo de jovens, ndo constituindo, portanto, uma
referéncia para eles. Este facto tem repercussdes na sua préatica teatral, que raramente
conta com sugestdes alicercadas nas vivéncias locais. Tal facto, leva-me a considerar
que a questdo da proximidade ndo pode ser, por si sO, sinénima de comunidade. O
Grupo de Teatro do Projeto Raiz e 0 do “26 de Janeiro” podem pertencer a mesma
comunidade autarquica, a mesma comunidade paroquial, etc. mas culturalmente sdo
claramente duas comunidades diferentes.*® Esta constatacio relembra-me a pertinente
distingdo de Kershaw, entre comunidade local e comunidade de interesses. O Raiz e 0
“26 de Janeiro” podem pertencer a mesma comunidade local, que neste caso é Ramalde,
mas pertencem a comunidades de interesses diferentes, tendo em conta que, apesar de

partilharem o gosto pela mesma arte, ndo partilham essa arte entre si.

“ 0 mesmo fenémeno se verificou no estudo O Publico Vai ao Teatro, relativamente &
comunidade habitante da area circundante ao Teatro Nacional S&o Jodo e ao publico que frequenta aquela
sala de espetaculos. Uma grande parte do publico que frequenta 0 TNSJ e que neste caso se podera
denominar por comunidade (artistas, professores e espectadores muito assiduos aos espetaculos e atentos
as programac0es), apenas comunga do que se faz no teatro. Por sua vez, a comunidade que habita ao
redor do edificio, no geral ndo frequenta o teatro. Este € mais um exemplo de que o fator da proximidade

de espaco, ou mesmo a comunhdo do mesmo espaco pode evidenciar diferentes comunidades.
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O Projeto Raiz — Programa Escolhas

O Escolhas ¢ um programa governamental de ambito nacional, criado em 2001,
promovido pela Presidéncia do Conselho de Ministros e integrado no Alto Comissariado para a
Imigracdo e Dialogo Intercultural — ACIDI, IP, cuja missdo é promover a inclusdo social de
criangas e jovens de contextos socioeconémicos vulnerdveis, visando a igualdade de
oportunidades e o refor¢o da coeséo social. Atualmente na sua 5 geragdo, que decorrerd até 31
de dezembro de 2015, o Programa Escolhas mantém protocolos com os consorcios de cento e
dez projetos locais de inclusédo social em comunidades vulneraveis, muitos dos quais localizados
em territérios onde se concentram descendentes de imigrantes e minorias étnicas.*’

O Raiz é um projeto de intervencdo comunitaria dirigido as criancas e jovens dos
bairros sociais de Ramalde e das Campinas, da freguesia de Ramalde, no Porto.
Financiado pelo Programa Escolhas desde 2004, foi criado por um consorcio
constituido por instituicdes da freguesia, entre as quais a Obra Social do Sagrado
Coracdo de Maria - Colégio de Nossa Senhora do Rosario (entidade promotora e
gestora), a Junta de Freguesia de Ramalde, o Agrupamento de Escolas do Viso, a
Universidade Catolica Portuguesa — Faculdade de Educacdo e Psicologia, a Paroquia de
Ramalde, a Associacdo de Solidariedade e A¢do Social de Ramalde e a Obra do Frei
Gil.

O projeto envolve atualmente cerca de cento e quarenta criangas/ jovens nas suas

atividades, juntamente com um trabalho especifico destinado as respetivas familias.

As atividades que disponibiliza s&o:

Projeto de Tutoria Educativa Alunos/Formandos, Cursos de Ensino Vocacional, Centro
de Estudos, Apoio Escolar Individualizado, Inclusdo de Criancas dos Bairros nas AEC do
Colégio Nossa Senhora do Rosario, Sessdes de Desenvolvimento Pessoal e Social, Gabinete de
Apoio Familiar e Social, Mediagdo Familiar, Formagdo Parental, Familias Ativas, GIP -
Gabinete de Inclusdo Profissional, Cursos CEF - Educacdo-Formacéao Tipo Il, Oficinas OTL -
Ocupacdo de Tempos Livres, SportRaiz (Clube de Desporto), Oficinas de Artes, Workshops
Tematicos, Dindmicas Ar-Livre, "Trata a Sexualidade por Tu" - Recurso Escolhas, Encontros
(Enter) geracdes Jogos Informaticos Ludico-Pedagégicos, CID — Livre - Outras atividades TIC,
Oficina de Multimédia, Oficina de Introducdo as TIC, Cursos TIC Certificados, T.P.CID - Apoio
Escolar, JATO - Grupo de Jovens Voluntarios, Acdo Ideias Jovens, Colénias de Férias, Visitas
Ludico-Pedagégicas, Voluntariado Juvenil.*®

47 http://www.programaescolhas.pt/apresentacao consultado a: 20 — 05 — 2014.

*8 http://www.programaescolhas.pt/apresentacao consultado a: 20 — 05 — 2014.
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Funciona desde 2013, em conjunto com o Espaco de Convivio Sénior e 0
“Ramalde Solidario”, nas antigas instalaces do Infantario Vasco da Gama, que foi
propositadamente requalificado e devidamente equipado para o efeito, proporcionando

as devidas condicdes a realizagdo das atividades ja referidas. *°

A Oficina de Expressdo Draméatica

A Oficina de Expressdo Dramatica que aqui se toma como objeto de estudo
existe em funcdo do segundo objetivo geral do Projeto Raiz, que & promover a
participacdo social e comunitaria atraves de praticas de educacdo ndo-formal e da
ocupacdo pedagbgica dos tempos livres, prevenindo comportamentos de risco e
desenvolvendo competéncias pessoais, sociais, relacionais e afetivas. Os objetivos
especificos sdo a dinamizacdo de atividades de socializa¢do alternativas ao contexto do
espacgo-bairro, inibidoras de comportamentos de desviantes, proporcionando um
contacto com realidades exteriores aos quotidianos vivenciais dos participantes e a
aquisicdo de competéncias criativas, diversificando o0s interesses pessoais dos

participantes e tornando-os mais socializaveis e abertos aos outros.

O publico-alvo desta oficina s@o jovens com idades compreendidas entre os dez
e 0s dezoito anos, que voluntariamente, comparecem uma vez por semana as sessoes,
que tém duas horas de duraco.*

A atividade é estruturada ao critério da monitora que a dinamiza, de acordo com

0s objetivos ja citados.

*9 http://www.f-ramalde.pt/aspx/paginas.aspx?id=43 consultado a 5 — 05 — 2014.

% Os participantes da oficina ja frequentavam o Projeto Raiz antes desta atividade iniciar. O Raiz
existe desde 2001 (Primeira Geracdo do Programa Escolhas), o que significa que alguns dos jovens ainda

ndo eram nascidos. O Projeto Raiz ja faz parte da vida das pessoas desta comunidade.
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Assim, a Oficina de Expressdo Dramatica tem como objetivos gerais:

desenvolver competéncias comunicacionais facilitadoras de uma
integracdo mais positiva na sociedade, atraves da expressdo dramatica e
da concretizacdo dos produtos desenvolvidos na oficina;

desenvolver o gosto pela arte, a criatividade e a sensibilidade estética,
atraves da observacdo e experimentacdo de novas formas de expressdo

artistica.

Por seu lado, os objetivos especificos sao:

interpretar personagens, de forma criativa, emotiva e expressiva,
aplicando técnicas de expressdo corporal e vocal, culminando numa
exibicdo ao publico;

contactar com a estrutura e dindmica de funcionamento do edificio
Teatro, através da realizacdo de visitas de estudo (por exemplo aos
bastidores de um teatro) e realizagéo de uma reflex&o escrita;

participar no processo de construcdo de um espetdculo de teatro,
acompanhando de forma disciplinada todas as etapas a ele inerentes;
compreender a efemeridade do Teatro, através da apresentacdo de mais
do que um espetaculo a publico, para que os participantes tenham nogéo

de que todos os espetaculos sdo diferentes, por varios motivos .

De modo a fazer cumprir estes objetivos, a oficina tem como conteudo

programatico os seguintes itens:

uma avaliacdo diagnostica (de vocabulario teatral, na segunda sesséo de
oficina);

exercicios de introducdo a expressdo corporal, expressdo vocal e
contracena;

uma visita guiada aos bastidores de um teatro;

visualizacdo de um espetaculo de teatro profissional;
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e concec¢do de um espetaculo de teatro com a duracdo aproximada de 60
minutos, tendo em vista a sua apresentacdo numa sala de espetéaculos,

aplicando as técnicas até entdo adquiridas pelos jovens.

O periodo de funcionamento das oficinas corresponde aproximadamente ao de
um ano letivo. O trabalho desenvolvido reparte-se em trés fases principais. A primeira
(méximo de dois meses) carateriza-se por uma participacgdo livre, estando a oficina esta
aberta a quem a quiser experimentar, participando nas sessdes sem qualquer tipo de
compromisso. O trabalho resume-se a exercicios de expressao dramatica que promovam
0 autoconhecimento e o conhecimento do grupo. E nesta fase que sdo diagnosticadas as
carateristicas, relagdes, motivagoes, habilidades e personalidades dos jovens e se langam
as primeiras propostas criativas para o espetaculo. As propostas sdo langadas pelos
jovens e pela dinamizadora da oficina. Depois de discutidas, entre todos, segue-se uma
eleicdo da proposta a trabalhar. Os exercicios de expressdo dramatica sdo ja pensados
tendo como finalidade a preparacdo do espetaculo. E a fase com maior nimero de
participantes por sessdo, porem muito flutuantes. A segunda fase é aquela em que se
decide o espetaculo que se vai fazer, se distribuem personagens e funcdes pelos
participantes, se lhes exige responsabilidade e assiduidade aos participantes, se fecham
as inscrigdes e, inevitavelmente, se define o grupo. Nesta altura, distribui-se também um
guido do texto dramatico (quando existe) por cada participante, que fica responsavel por
estuda-lo e decora-lo em casa. E a fase em que ha mais desisténcias e, portanto, o
namero de participantes diminui, tornando-se menos flutuante. Na terceira fase, a peca
ja estd a ser ensaiada e hd uma consciencializacdo acrescida da responsabilidade de
participagdo no projeto. E estabelecido um limite maximo de faltas até a data do

espetaculo, sob pena de quem o ultrapassar ndo participar nele.

A primeira oficina

A primeira oficina realizou-se de Janeiro a Julho de 2013. Nesta altura, ainda
ndo faziam parte do conteddo programatico a visita aos bastidores de um teatro nem a
visualizacdo de um espetaculo. Tratava-se de uma fase de implementacdo da atividade
no Raiz, de iniciacdo e de percec¢do das capacidades do grupo e do trabalho possivel de
fazer. Contudo, o objetivo de realizar um espetaculo esteve presente desde o inicio. E
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muitissimo importante que exista, num processo de oficina, a expectativa de uma
exibicao publica, pois é mais um fator que contribui para que a atividade seja desafiante
e vivida com responsabilidade por quem nela participa.

A oficina iniciou com cerca de vinte e seis participantes inscritos e terminou
com dez jovens a participar no espetaculo O Gigante Egoista, a partir do conto de Oscar
Wilde, em conjunto com o Grupo de Teatro Flor de Lotus do Espaco T.

A parceria entre estes dois grupos foi proposta pelo Grupo de Teatro Flor de
Lotus, do Espaco T, na pessoa da encenadora Rita Machado que, devido as
necessidades especiais dos seus elementos (todos portadores de deficiéncia mental),
procurava atores parceiros que apoiassem a realizagdo do espetéaculo, sobretudo através
do contributo da oralidade (muito fragilizado no seu grupo). O objetivo era apresentar
um espetaculo no ciclo Corpo Evento, a mostra anual de produtos das oficinas do
Espaco T, que se realiza todos os verdes, no pequeno auditorio do Teatro Rivoli.

A decisdo de aceitar o convite foi tomada em conjunto pelos jovens e pela
equipa técnica do Projeto Raiz. O grupo ficou definido a partir do momento em que
aceitou a proposta do Espaco T. Se, por um lado, houve desisténcias imediatas,
alegadamente pelo receio da exposi¢cdo publica e pela repugnéncia de contactar
diretamente com deficientes mentais, por outro lado, aqueles que aceitaram participar
no desafio ficaram comprometidos logo a partida e entusiasmados, acima de tudo, pelo
espirito de solidariedade de que se sentiram imbuidos e pelo entusiasmo de arriscarem a
sua participacdo num espetaculo semi-profissional. Estava encerrada a primeira fase da

oficina e iniciava-se a segunda.

Os ensaios

O espetaculo foi estruturado de modo a que cada grupo pudesse ensaiar
separadamente no seu espaco, sem ser necessario reunir os dois grupos em todos 0s
ensaios. Os ensaios conjuntos realizaram-se sempre no Espaco T e estiveram limitados
aos periodos das ferias da Pascoa e das ferias de Verdo, por questdes de compatibilidade
de horéarios. A segunda fase do processo iniciou-se em Mar¢o, com leituras do texto
dramético, distribuicdo de personagens, levantamento de cena e preparacdo para o
primeiro contacto com o grupo Flor de Lotus, nomeadamente na atengdo para a

imprevisibilidade de reacfes, limitacdo fisica, verbal e intelectual, e aceitacdo da
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diferenca do outro. Os ensaios conjuntos tiveram inicio em Maio, e deles registaram-se
aspetos, como: interacdo muito positiva entre os dois grupos, entusiasmo demonstrado
tanto na apresentacéo do trabalho ja feito como no apoio as dificuldades dos colegas
entre os dois projetos, os alunos demonstraram empenho em continuar o projeto e
voltar ao Espaco T. A interacdo entre os dois grupos foi benéfica sob varios pontos de
vista. Cresceu nos jovens um grande espirito de entreajuda e uma grande vontade de
demonstrar boas agdes - um exemplo disso foi a disputa pelo papel de condutor da
cadeira de rodas de um dos atores do Flor de L4tus, ndo so pelo poder que essa acédo
implicava, mas principalmente pela responsabilidade e pela imagem positiva que
transmitia. Os jovens tornaram-se mais compreensivos e respeitadores face as
dificuldades uns dos outros, depois de observarem as limitacbes causadas pelas
deficiéncias do grupo Flor de Lo6tus, sem que, no entanto, estas fossem impeditivas de
um trabalho com dedicacdo, esforgo e concentragdo, tomando-o como um exemplo. A
conquista destes valores deveu-se sobretudo a partilha de experiéncias entre estes dois
grupos, a deslocacdo para uma atividade fora do bairro e ao trabalho de sensibilizacédo
de aceitacdo da diferenca. Ainda assim, a falta de concentracdo e de persisténcia no
trabalho, tal como a indisciplina no comportamento, estiveram muito presentes ao longo

de todo o0 processo de ensaios.

Razbes de escolha do texto

A urgéncia de apresentar o trabalho foi a razdo de se pegar num argumento
previamente escrito. Utilizou-se um texto ja experimentado no curso de teatro da Escola
Superior de Musica e das Artes do Espetaculo e encenado por Lee Beagley e fizeram-se
adaptacdes de acordo com as carateristicas do elenco. Nas primeiras leituras, em voz
alta, houve jovens que se mostraram impacientes e desmotivados para a leitura. Ainda
assim, foi possivel convencé-los a levara a leitura a cabo — tarefa que acabaram por
considerar prazerosa, devido ao contetdo literario do texto. Depois de lerem o texto, em
voz alta, na oficina, 0s jovens mostraram-se divertidos e muito motivados para o levar a
cena. A grande vantagem deste texto era o facto de permitir trabalhar com personagens
coletivas. Os jovens do Raiz interpretavam um grupo de criangas Orfas - apenas dois
jovens interpretavam personagens independentes deste grupo. Sendo a primeira vez que

muitos destes jovens faziam teatro, seria um risco para muitos deles interpretarem
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personagens que agissem de modo independente. A dificuldade de fazerem exercicios
de expressao dramatica de forma individualizada foi notoria desde o inicio da oficina,
devido a falta de autoconfianga e receio de exposicdo. Acontecia varias vezes alguns
jovens recusarem-se a fazer certos exercicios (sobretudo os de cariz individual, ou que
implicassem a visualizagé&o por parte do grupo), ndo porque os achassem aborrecidos ou
por rebeldia, mas por se acharem incapazes de os realizar com sucesso, pelo medo de
falhar em publico. Além da seguranca que possibilitava aos atores, pela facilidade com
se podiam apoiar na interpretacdo uns dos outros, a personagem coletiva tecnicamente
implicava movimentagdes em conjunto, exigia uma nogdo especifica de ocupacdo de
espaco individual e coletiva, e possibilitava uma intervencdo de cada personagem na
acao apenas com frases curtas, que eram complementadas pelos restantes elementos do

grupo, como se pode ver neste exemplo:

Rafael - O que é que quer dizer processados?

Julio — Quer dizer que tés feit’d bife!

Beatriz — C’0a lei.

Julio — O meu irmédo mais velho foi processado.

Ruaben — E o que é que lhe aconteceu?

Julio — Enfiaram-no numa priséo.

Rafael — Yah, na choldra tas a ver?

Diana (com uma cotovelada) — O que €é que tu tens a ver com isso?!
Rafael — Tipo, toda a gente sabe que o irmdo dele é aquele que... (Diana tapa-lhe boca)
Beatriz — Esta casa velha parece uma prisdo.

Raben — Nés vivemos numa priséo.

Fébio - N&o é uma pris&o, é um orfanato.”*

Frases curtas, faceis de memorizar, repartidas equitativamente por todos os
elementos protegem estes atores de excessiva exposicdo perante o publico. Esta
estratégia exige também que os participantes estejam constantemente disponiveis em
cena, porque estdo sempre dependentes do discurso de uma personagem para gue a cena
prossiga, 0 que potencia a concentracdo e a ajuda mutua. Era um trabalho que sé

resultava com o contributo de todos.

%! Anexo 2 — O Gigante Egoista, a parir do conto de Oscar Wilde, (p. 105).
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O universo das personagens era muito semelhante a realidade destes jovens.
Ainda que ndo vivessem num orfanato, convivem de forma muito proxima com outros
jovens nessa situacéo (alguns deles vivem com os avos, tios ou outros parentes que nao
0s pais). A idade e 0 uso do caldo séo outros pontos em comum entre as personagens e
os intérpretes, bem como as caréncias econdmicas e a violéncia fisica (Eu ndo sinto
falta do meu pai, que ele batia-me. Fugi.). S&o realidades com as quais lidam de uma
forma muito préxima nos bairros onde vivem. A pertinéncia deste tipo de proximidade
entre personagem e ator, no caso da arte comunitaria, € discutivel. Se, por um lado,
permite espelhar de forma credivel uma realidade e exprimir uma identidade, por outro
existe o perigo de sobreposicéo de problematicas. Por ser um assunto transversal a todos
os espetaculos feitos pelo grupo, far-se-a uma reflexdo sobre esta questdo, nas paginas
60, 61, 62 e 63 desta dissertacao.

O espetéaculo

O facto de o espetéculo se realizar num espaco legitimado e consagrado como é
0 Teatro Rivoli ndo impediu o publico (maioritariamente composto por amigos e
familiares dos atores) de interagir espontaneamente com os atores. O publico reagiu,
divertido, ao espetaculo, do principio ao fim, acompanhando o desempenho dos atores
com riso, palmas e provocagdes verbais, as quais 0S jovens, por sua vez, reagiram em
cena, positivamente. As reacOes dos atores, observadas em cena, consequentes da
intervencdo do publico no espetaculo, podem ter vérias leituras. O facto de os atores,
por contagio, ndo resistirem em desfazer a personagem, em plena cena, e rirem-se com
0 publico, ou entdo agradecerem uma salva de palmas a meio de uma cena, ou mesmo
improvisarem a partir da provocacdo de um espectador, pode ser lido como falta de
maturidade e seriedade no trabalho. Por outro lado, o facto de ndo se mostrarem
indiferentes ao desmoronamento da “quarta parede” revela uma grande ousadia,
disponibilidade em cena e, principalmente, um enorme prazer e entrega a0 momento.

Apesar de ndo ser possivel apurar com exatiddo o numero de espectadores,
estimam-se cerca de quarenta por parte do Projeto Raiz — numero curto, tendo em conta
a guantidade de pessoas que frequentam o Projeto. O facto de o Teatro Rivoli se situar
geograficamente relativamente distante da zona de intervencdo do Projeto Raiz, assim

como o limite de trés convites por ator e o preco de dois euros por bilhete, terdo
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condicionado o acesso a um nimero considerdvel de pessoas. De salientar que a maioria
dos individuos que frequentam o Projeto sdo criangas e jovens menores, que certamente
estariam interessados em assistir ao espetaculo. Porém, atendendo ao reduzido grau de
autonomia para se deslocarem sozinhos ao centro da cidade, em horéario noturno (seria
necessario o consentimento ou o acompanhamento de um adulto, que neste caso,
provavelmente estaria pouco disponivel), muitos ndo terdo ido.

As reacdes posteriores ao espetaculo foram muito positivas. Notava-se surpresa
e admiracdo nos comentarios feitos pelos espectadores, relativamente a prestagdo de

cada jovem.

Autoavaliacdo

No final do processo, apresentou-se um inquérito de satisfacdo aos jovens que
participaram no espetaculo. Os resultados revelaram uma satisfacdo a 100%
relativamente a atividade e ao modo como a oficina foi dinamizada. Relativamente ao
que foi mais marcante, de forma positiva, 0s jovens citaram a experiencia de participar
numa peca de teatro quase profissional, estar no Teatro Rivoli, a forma como 0s
monitores tratavam os deficientes, ajudar pessoas com problemas, fazer a peca para os
pais, fazer a peca. Relativamente a0 que mais 0s marcou negativamente, foram
apontados o relacionamento entre utentes do Raiz e do Espaco T; decorar o texto,
comportamento. Alguns ndo responderam a questdo e outros responderam que nada 0s
havia marcado negativamente. Referiram ainda que 0s seus comportamentos e as suas
atitudes deviam melhorar, que os atores ndo se devem rir em cena e que todos deviam
estar mais atentos, mas que apesar de se poder fazer sempre melhor, o processo de
aprendizagem e o resultado para primeira vez até correu bem! Apenas um elemento diz
ndo querer continuar na oficina do proximo ano, alegando que fazer teatro é muito
trabalhoso por ter de se decorar um texto e ser assiduo aos ensaios. Os elementos que
mostraram interesse em continuar numa proxima oficina sugeriram a comédia, o teatro
musical, a biografia de um jogador de futebol ou de luta livre ou ainda, trabalhar com
profissionais de teatro ou televiséo, para ver como eles trabalham, como temas de

trabalhos futuros.
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Se por um lado, a atitude do “salve-se quem puder” e do “cada um por si”, como
manda a “lei das ruas”, € muito visivel no contexto em que vivem estes jovens, por
outro lado, é inegavel a existé