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Homem

Iniitil definir este animal aflito.
Nem palavras,

nem cinzéis,

nem acordes,

nem pincéis

sdo gargantas deste grito.
Universo em expansdo.
Pincelada de zarcdo

desde mais infinito a menos infinito.

— Anténio Gededo —
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RESUMO

N

O objectivo deste projecto é dar €nfase a condicio humana e as relacdes intra e
interpessoais, através da criacdo de um espago, onde histérias pessoais possam emergir e ser
percepcionadas. Neste contexto, salientamos a importancia do teatro playback na criagdo de
uma plataforma de aproximagdo e entendimento comum entre sujeitos de diferentes culturas,
etnias e classes sociais, em que a escuta construtiva € a empatia assumem um papel
preponderante. Propomos, por conseguinte, que se reflicta sobre o papel da criagao artistica na

inclusdo, integracdo e acompanhamento do individuo na sociedade.

Palavras-Chave: Eu. Outro. Teatro Comunitario. Teatro Playback. Teatro Interactivo.
Relacdes Humanas. Improvisa¢do. Espontaneidade. Criatividade. Escuta. Empatia. Historias

Pessoais.

ABSTRACT

The objective of this project is to create a focus on the human condition and
relationship by creating a space where personal stories can emerge and be perceived. In this
respect, we would like to highlight the part played by playback theatre, that is, the creation of
a space where people from different cultures, ethnicities and social classes come together to
tell and hear each other’s stories, a space where listening and empathy assume a leading role
and from which, people can begin to break down the barriers that divide them. Finally, we
propose to reflect on artistic creation role in supporting the individual and his inclusion and

integration into society.

Key-words: Self. The Other. Community-based Performance. Playback Theatre. Interactive
Theatre. Human Relationship. Spontaneity. Creativity. Improvisation. Listening. Empathy.

Personal Stories.
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PROLOGO

As condicdes que nos sdo exigidas pela natureza como animais s@o que sobrevivamos
e nos procriemos. Como humanos e racionais, depois de ultrapassagens evolutivas e de
maturacdo, selecdo e escolhas do que considerdmos ser o melhor — para que essa
sobrevivéncia ndo se baseie apenas, somente, nos instintos — pudemos alcancar um patamar
que nos permitiu, permite, interagir cognitivamente no que passdmos a chamar ordem
civilizacional organizada, que induz, motiva, proporciona a uma troca mais aproximativa de

informacao entre os da espécie: o movimento adequado, ttil, e a linguagem.

O humano € ainda o ser que procura descodificar o seu principio, a finalidade de um
percurso que viaja e que percorre, mas que desconhece onde comecga exatamente € como,
onde, acaba finalmente. Tem a preocupacao de chegar ao outro, ao grupo, ao bando, que num
conjunto ou em reservado procura também desvendar caminhadas semelhantes. Procurar
desvendar o enigma: De onde venho? Quem ou o que sou? Para onde vou? A resposta ao
enigma levou desde sempre o humano a procura de expressdes ritualizadas que lhe
permitissem reconstituir do imaginario dos medos e de prantos ansiosos, tracos e cores,
movimentos e sons num equilibrio harmoniosamente desacertado entre o abstrato e o real que

eleve o pior ao melhor, o desespero a magnitude dos deuses.

Porventura, talvez, o que o humano — cada um de nés — procura, ¢ compreender o
sistema que o agita por dentro, que o faz amar e recear, que o faz criar o belo ou o terror. Da
repulsa as chagas do leproso constréi a vontade de alcangar campos férteis ou dridos que
preencham o interior dum corpo, da maquina cognitiva do outro, do espaco que lhe vai da
razdo a emogdo. Coloca mdéscaras, alonga os membros e a vontade apodera-se do corpo —
invélucro de segredos por desvendar — e ritualiza os sons, a palavra. Nasce a arte; procura-se

a aproximacgao; o humano encontra o outro.

—Joao Silva -

Lisboa, Maio de 2012



INTRODUCAO

Observamos com alguma apreensdo a actual dificuldade de relacionamento entre as
pessoas, existindo cada vez mais um distanciamento entre elas. O viver em superficialidade
impera, sendo notdrio o receio, medo ou desinteresse em se dar ao outro, criando uma barreira
dificil de transpor (Cf. Silva, 2008).

Sartre, na sua obra O Ser e o Nada, evidencia a dificuldade do outro em termos
relacionais e o incomodo que causa quando é visto e percepcionado. Para o autor, ndo existe
desunido entre o eu € 0 outro no momento em que um toma consciéncia do outro, chegando
mesmo a considerar o outro como “o meu inferno” (Ibidem).

Esperemos que o teatro, como elaborada técnica de andlise da realidade, mais
especificamente da relagdo do ser humano consigo e com o outro, possibilite, de alguma
forma, lenificar toda esta desarmonia, acabando por encontrar, actualmente, o nosso “papel”
em relacdo as pessoas com quem nos cruzamos no dia-a-dia (Cf. Brook, 2008) num mundo
compartilhado (mitwelt)l.

O projecto ELOS ¢€ contextualizado na parte inicial deste relatério, onde explicaremos
0 seu nascimento, enumeraremos os intervenientes e definiremos intencdes; passando depois
para uma parte onde dois elementos fundamentais na persecucdo deste projecto serdao
dissecados, a empatia e a escuta.

O segundo capitulo deste relatério dd enfoque a forma teatral playback e as
especificidades a ela associadas. Definiremos o conceito de teatro playback, apresentaremos o
cddigo de conduta e enunciaremos algumas técnicas inerentes a sua pratica, bem com os seus
pilares de sustentacdo. De seguida, passaremos a questdo das historias pessoais, do ritualismo
e simbolismo, os quais bem patentes no teatro playback, um pouco a imagem do teatro de
Artaud e de Grotowski. Por ultimo, falaremos da figura do moderador, do actor e do musico
enquanto playbackers, dos grupos de teatro playback e de um possivel campo conceptual,
onde esta pratica teatral possa encaixar.

No terceiro capitulo, entraremos na esfera do processo criativo, onde poderao surgir
situacdes inesperadas e com as quais teremos que saber lidar e empoderar, até chegar ao tema

para a apresentacao final.

' Mitwelt (ser-com-os-outros) — o segundo dos trés modelos de conduta do Dasein (ser-ai), teorizado por Martin
Heidegger, na sua obra Ser e Tempo (1989).



No quarto capitulo, incidiremos sobre a apresentacdo do encontro de teatro, focando
algumas das histérias que foram partilhadas pelos espectadores e encerraremos com a

conclusdo, em jeito de reflexdo.

CAPITULO I: CONTEXTUALIZACAO DO PROJECTO

O Projecto ELOS surge na sequéncia de um cruzamento entre duas comunidades de
interesse’, das quais fazemos parte: uma enquanto voluntérios, outra enquanto performers. A
primeira, a ACA®, que tem como principal objectivo o combate a soliddo através de uma
palavra amiga, e a segunda, o Teatro Imediato, que desenvolve um trabalho artistico assente
em historias pessoais.

A ideia de concretizacdo deste projecto surgiu da percepcdo de que as duas
comunidades, das quais faziamos parte, apresentavam, a partida, um denominador comum,
designadamente o trabalho com o outro, para o outro e pelo outro.

Inicialmente, pretendemos criar um espaco de experimentacio e formagdo, no qual as
pessoas se pudessem encontrar, com o intuito de partilhar pequenos momentos ou histérias de
vida mais detalhadas, fomentando assim a confianca e o crescimento do sentido de pertenca
de cada pessoa em relacdo ao grupo, estreitando as relacdes. Essas mesmas historias seriam
representadas pelos performers do teatro imediato, pelas pessoas sem-abrigo, pelos
voluntdrios e/ou técnicos. E importante frisar, que o projecto esteve sempre aberto a qualquer
participacdo, ainda que o foco estivesse na relagdo entre essas duas comunidades — o eu e o

outro como tematica central, enfatizando a questdo da empatia e da escuta.

L.1. Empatia — O que é?

Do grego, Empdtheia — em (para dentro) + pdthos (sentimento), «paixdo, estado de
alma». E a capacidade psicolégica para se identificar com o eu de outro, conseguindo sentir o
mesmo que este nas situagdes e circunstancias por ele vivenciadas.

Se, por um lado, Hoffman (2001) entende a empatia como uma resposta afectiva

adequada a situag@o do individuo e ndo a situacdo em si mesma, por outro, Boal alerta-nos

* Cf. Baz Kershaw, The politics of performance: radical theatre as cultural intervention, 2005:pp.30-1.
? Associagio Conversa Amiga — Institui¢do de Solidariedade Social.



para o facto de esta ter de «ser entendida como a arma terrivel que realmente €. A empatia € a
arma mais perigosa de todo o arsenal do teatro de artes afins (cinema e TV)» (Boal, 1983,
p-117).

Na psicologia e nas neurociéncias contemporaneas, a empatia encontra-se
intrinsecamente relacionada com a inteligéncia emocional do individuo, podendo, por
conseguinte, ser espartilhada, de acordo com dois eixos. Sdo eles, designadamente, o eixo
cognitivo, que implica a compreensdao da dimensdo psicolégica do individuo, e o eixo
afectivo, que se prende com as vivéncias e experiéncias emocionais do préprio sujeito, por via

da observacao do outro.

1.1.1. Um Pouco de Historia

O conceito de empatia € atribuido ao filésofo Theodor Lipps (1851-1914) que, no
inicio do séc. XX, se refere a mesma, como «a relacdo entre o artista e o espectador que
projecta a si mesmo na obra de arte»".

O desenvolvimento deste conceito nas ciéncias psiquicas € iniciado por Karl Jaspers
na obra Psicopatologia Geral (1913), e propde que o psiquiatra, ao invés de interpretar, deve
distinguir e designar, com termos fixos, os estados psiquicos que os pacientes vivenciam. Na
década de 1920, Edward B. Titchener, um psic6logo americano, surge, pela primeira vez, com
o sentido técnico original da palavra empatia — mimetismo motor. Este sentido é diferente do
que chegou até nds pelo grego. Para Titchener, a empatia decorria de uma espécie de imitacao
fisica do sofrimento alheio, que acabaria por evocar 0os mesmos sentimentos na prépria

pessoa’.

1.1.2. Nas Artes Performativas

Quando se inicia um especticulo, Boal (1983) alerta-nos para a relacdo que se
estabelece entre a personagem — especialmente o protagonista — e o espectador. Dessa relagao,
sobressai uma atitude passiva por parte do espectador, que vai delegar a sua capacidade de

accdo a personagem. Como a personagem se assemelha a ndés proprios, como refere

* Citacdo extraida de http://pt.wikipedia.org/wiki/Empatia, acedido a 10/07/2011.
> Baseado no texto Empatia, disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Empatia, acedido a 10/07/2011.
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Aristételes, vamos acabar por viver tudo o que a personagem vive. «Sem agir, sentimos que
estamos a agir; sem viver, sentimos que estamos a viver. Amamos e odiamos quando se odeia
e ama a personagem» (Ibidem, p.37).

A empatia faz-nos sentir como se estivéssemos no palco ou na tela, ocupando por
momentos o lugar das personagens e absorvendo todas as suas emocdes € pensamentos.
Aristoteles, no Sistema Tragico Coercitivo vai contemplar a empatia como um dos seus
elementos fundamentais. Neste contexto, dirfamos que empatia € aquela que permite ao
espectador ser guiado através das vivéncias da personagem: «o espectador sente como se
estivesse atuando ele mesmo, goza os prazeres e sofre as dores do personagem, ao extremo de
pensar seus pensamentos» (Ibidem, p.42). De realcar que, para Aristételes, a empatia faz-se
sempre acompanhar pela diandia (pensamento da personagem — pensamento do espectador).
Ja para Brecht, «<uma boa empatia necessita da compreensao para evitar que o espectaculo se
converta numa orgia emocional e que o espectador possa purgar o seu pecado social»
(Ibidem, p.109). O autor estd totalmente a favor de uma emoc¢do que seja fruto do
conhecimento e contra a ja referida orgia emocional, que decorre da ignorancia. «(...) que
ninguém chore a fatalidade que levou os filhos da Mae Coragem, mas sim que se chore de
raiva contra o comércio da guerra, porque € esse comércio que rouba os filhos a Mae

Coragem» (Ibidem, p.110).

I.1.3. Rapport

Entende-se por rapport «a capacidade de criar aspectos comuns entre duas ou mais
pessoas, gerando uma atmosfera de respeito e confianca»®, através de um processo natural, até
inconsciente, mas que pode, também, como qualquer competéncia humana, ser praticado de
forma consciente. A técnica do rapport € também designada por “espelhamento”. Tal como
um espelho reflecte apenas o que esta diante dele, o acto de espelhar consiste em reproduzir o
discurso corporal do outro de forma sensivel e discreta, permitindo-lhe ser conduzido como se
de uma danca se tratasse .

Podemos, assim, inferir que, quanto mais emocionalmente abertos e disponiveis

estivermos, maior a nossa capacidade para acolher o outro e os seus sentimentos. Esta mesma

® Citacdo extraida de http://site.suamente.com.br/a-importancia-do-rapport-nas-relacoes/, acedido a 13/07/2011.
7 Baseado no texto A importancia do Rapport nas Relagdes, disponivel em http://site.suamente.com.br/a-
importancia-do-rapport-nas-relacoes/, acedido a 13/07/2011.
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capacidade, de sentir empatia pelo outro, tem um papel preponderante em termos relacionais.
Nesta medida, o rapport deve ser entendido, sobretudo, como um processo de amor e entrega,
que reflecte um interesse absoluto e genuino pelo outro, sem, contudo, esquecer ou deixar de

lado 0 amor por nds préprios, pelos nossos valores e crengas pessoais.

1.2. Escutar e Ser Escutado

Diz-nos Dalal (1998), que falar € uma coisa, escutar € outra. Na escola aprendemos a
falar, mas ndo a escutar. Segundo o mesmo autor, «escutar € um processo potencialmente
assustador, porque ao ouvir as palavras do outro, deixamos literalmente que as suas palavras
penetrem o eu — € permitir a entrada de um estranho em nossa casa» (Dalal, 1998, p. 223).
Escutar é algo que vai mais além da capacidade auditiva de cada um. Significa uma
disponibilidade permanente da pessoa que escuta a fala do outro, aos seus gestos e as suas
diferencas. Isto nao quer dizer que, quem escuta se tenha que reduzir ou anular, antes pelo
contrario. A verdadeira escuta aceita que se possa discordar, opor, posicionar (Cf. Freire,
1996).

A escuta genuina significa suspender a memoria, desejo, julgamento e, por breves
momentos, pelo menos, existir para o outro. Uma submersao do eu e imersao no outro. Vai,
pois, fortalecer os nossos relacionamentos, cimentando a nossa conexao com O outro e a
no¢do do eu (Cf. Nichols, 2009).

A escuta sensivel € uma escuta que se ampara na empatia e na qual o eu deverd saber
sentir o universo afectivo, imagindrio e cognitivo do outro, para que possa compreender a sua

esséncia (Cf. Barbier, 1998). Apresenta as seguintes caracteristicas:

a) Reconhecer e aceitar o outro de forma incondicional, ndo julgando, ndo medindo e ndo
comparando;

b) Ao invés de situar uma pessoa no seu habitat natural, comecgar por conhecé-la
primeiramente enquanto ser humano;

c) Ter por base uma relacao de totalidade com o outro;

d) Estar num estado de hipervigilancia, vulgo estado meditativo.
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Quadro 1: A Escuta Construtiva® — Alguns Elementos

Pressupostos

O receptor presta total

atencio ao emissor.

Aquele que escuta de
modo construtivo, escuta

com compaixao.

Aquele que escuta de
modo construtivo nao
deve interromper o

emissor.

Escuta construtiva é
escutar sem tecer

julgamentos avaliativos.

Aquele que escuta de
modo construtivo e
activo disponibiliza a
intencio de ouvir o
emissor de modo pleno,
recorrendo a métodos de

incentivo.

Em contexto profissional,
o principal critério para o
receptor é compreender
totalmente o que o emissor

esta a tentar dizer.

Elementos verbais e nao-verbais
(Como?)
Mantém um olhar suave e atento, focado no emissor;

Manifesta uma postura corporal aberta e disponivel;
Promove um ambiente, no qual ambas as partes se sentem confortaveis

€ €m seguranc¢a para comunicarem abertamente.

Solicita esclarecimentos, quando e se ndo entende algo que ¢ dito pelo
€missor;

Serve-se de palavras que o emissor tenha utilizado, em vez de
interpretar;

Ouve a mensagem na sua totalidade e nio de forma parcelada;

Procura analisar e compreender se a linguagem corporal do emissor estd
em desacordo com o que foi dito até entdo;

Escuta as ideias e os sentimentos que estfio ai subjacentes e em

presenca.

Naio termina as suas frases;

Nao procura arranjar palavras para o ajudar.

Sem criticas;
Sem suposicdes;

Sem emitir opinides.

Abana a cabeca ocasionalmente;
Serve-se de palavras ou sons de encorajamento;
Utiliza o siléncio, reafirma comentarios e parafraseia o emissor;

Fala apenas para pedir esclarecimentos.

Coloca de parte as suas proprias necessidades, crencas € COmpromissos;
Entra totalmente no mundo do emissor;

Permite que o emissor expresse emogdes;

Pergunta ao emissor, no final da conversa, se ha algo mais que este

gostaria de dizer.

¥ Traducdo livre do artigo The Elements of Constructive Listening, que nos foi enviado pela sua autora, Kay Kay,
formadora no curso Deeper Listening (2010). UK.
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A escuta construtiva ocorre, portanto, quando ambos, o emissor € o receptor, estao

certos de que o emissor foi escutado e compreendido:

«A necessidade de ser escutado, que € algo que normalmente se toma como certo, acaba por
ser um dos motivos mais poderosos da natureza humana. Ser escutado € o meio através do
qual nos descobrimos a nds proprios como seres mais compreensivos e tolerantes ou ndo. Nos
preocupamo-nos com as pessoas que nos escutam. Podemos até amda-las. Mas, ainda que por

um momento que seja, nds usamo-las» (Nichols, 2009, p.18).

Concludentemente, ser escutado significa que nos estdo a levar a sério e que existe

reconhecimento, aceitacio e validacao das nossas ideias e sentimentos.

L.3. Caracterizacao dos Grupos Envolvidos

¢ Pessoas sem-abrigo

Considera-se pessoa sem-abrigo, aquela que, independentemente da sua nacionalidade,
idade, sexo, condicdo socioeconémica e condi¢do de saude fisica e mental, se encontre sem
tecto, vivendo no espago publico, alojada em abrigo de emergéncia ou com paradeiro em local
precdrio, ou sem casa, encontrando-se em alojamento temporério destinado para o efeito’.

De acordo com os dados fornecidos pelo Relatério Mensal de Junho de 2011,
verificou-se uma média de 15 pessoas acompanhadas na Zona 2 (Igreja de Arroios e
envolvente + Travessa das Freiras a Arroios) e uma média de 8 voluntérios por saida'’.

Quanto a caracterizagdao sociodemografica das pessoas sem-abrigo, podemos verificar
que sdo maioritariamente homens e que a média de idades desta populacdo deve rondar os 48

anos.

¢ Voluntairios
Segundo definicdo das Nagdes Unidas, «o voluntdrio é o jovem ou o adulto que,
devido a seu interesse pessoal e ao seu espirito civico, dedica parte do seu tempo, sem
remuneracdo alguma, a diversas formas de actividades, organizadas ou nao, de bem-estar

social, ou outros campos...». De acordo com o art.® 3.° da Lei n.° 71/98, de 3 de Novembro, «é

? Definicdo disponibilizada no Relatério do Instituto da Droga e da Toxicodependéncia (2009).

' Fonte: Associagio Conversa Amiga (ACA) — Projecto ‘Um Sem-Abrigo, Um Amigo’ (USAUA).
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o individuo que de forma livre, desinteressada e responsavel se compromete, de acordo com
as suas aptidoes préprias e no seu tempo livre, a realizar ac¢des de voluntariado no ambito de
uma organizagdo promotora. A qualidade do voluntério nao pode, de qualquer forma, decorrer
de relacdo de trabalho subordinado ou auténomo ou de qualquer relacdo de contetido
patrimonial com a organizacdo promotora, sem prejuizo de regimes especiais constantes da
Lei».

O grupo de voluntdrios activos € composto por 48 elementos (USAUA+VSNR), com
diferentes backgrounds (arquitectura, saude, psicologia, gestdo, engenharia, direito, teatro,

matematica, marketing, entre outros).

¢ Associacao Conversa Amiga (ACA)

A Associacdo Conversa Amiga ¢ uma Instituicio de Solidariedade, sem fins
lucrativos. Tem como finalidade diminuir o sentimento de soliddao, promover a solidariedade e
crescimento pessoal dos voluntdrios. Os voluntarios sao, simultaneamente, pessoas que
ajudam e sdo ajudadas, partilhando as suas experiéncias. Para estes objectivos, a ACA

desenvolve projectos proprios que lhes possam dar resposta.

¢ Projecto Um Sem-Abrigo, Um Amigo (USAUA)

O projecto € desenvolvido pela ACA e € direccionado para a populacdo sem-abrigo,
tendo como principio a diminui¢do da solidao e exclusdo emocional, promovendo a dignidade
humana na pessoa sem-abrigo.

O projecto comporta, ainda, a Vertente Saude na Rua (VSNR) que € direccionada para
os cuidados de saudde.

Os voluntarios do projecto USAUA e VSNR fazem saidas quinzenais (aos sabados) e
intervém em 4 zonas distintas:

a) Zona 1 — Jardim Constantino;
b) Zona 2 — Igreja de Arroios e envolvente+Travessa das Freiras a Arroios;
¢) Zona 3 — Praca do Comércio e Campo das Cebolas;

d) Zona 4 — Gare do Oriente.
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¢ O Teatro Imediato
O Teatro Imediato € o unico grupo de Teatro Playback em Portugal. Formado por um
grupo de actores e ndo-actores de Lisboa, nasceu em Maio de 2007 e constituiu-se como
Associacdo Cultural em Junho de 2010, com o propésito de praticar e divulgar essa forma
teatral.
Actua nos dominios da representacdo e da formacgdo, realizando performances e
workshops abertos ao publico em geral, e também performances fechadas, dirigidas a grupos

especificos.

CAPITULO II: TEATRO PLAYBACK - A ORIGEM

O teatro playback chega até nés em 1975, pela mao do norte-americano Jonathan Fox,
um escritor € professor, que vai encontrar «seus modelos e sua inspiragdo nos valores e na
estética das tradi¢cdes orais primitivas, nos teatros alternativos atuais e nos papéis reparatorios
essenciais do ritual e da narracdo de histdrias (...) [no seio de uma comunidade rural do
Nepal]» (Salas, 2000, p.25).

O teatro da espontaneidade de Moreno, através da companhia de teatro comunitario
Stegreiftheater, onde os conflitos da Viena de entdo eram abordados e representados, vai
igualmente servir de ponto de partida a criacdo do teatro playback (Cf. Kristoffersen, 2010).

Jonathan e Jo Salas, musicoterapeuta que viria a ser sua companheira, acabam por
mudar-se de New London para New Paltz, no interior do estado de Nova lorque. Em Beacon
(NY), no Instituto Moreno, Jonathan decide completar a sua formacdo em psicodrama, algo
que, no seu entender, o dotaria da coragem e sabedoria necessdrias para que pudesse lidar com
qualquer histéria mais delicada ou dolorosa. E por volta dessa altura, que um grupo de
pessoas se junta a Jonathan e Jo, com o intuito de fazerem a pesquisa do novo teatro. Um
teatro que, apesar de novo, se ligava, de forma inequivoca, as tradi¢des do teatro antigo e ndo
tecnologico. Uma experiéncia que acabaria por se revelar enriquecedora, dada a

heterogeneidade do grupo, e que marcaria também o inicio dessa forma teatral.
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I1.1. Teatro Playback — O que é?

O teatro playback é uma modalidade de teatro interactivo, «que recorre ao uso da
linguagem verbal, ndo-verbal, fisica e espacial» (Chesner, 2002, p.46). Durante uma
apresentacdo de teatro playback, a audiéncia é convidada por um moderador a partilhar
histérias pessoais que sdo encenadas de forma imediata e improvisada. «O moderador vai
fazer a ponte entre os co-criadores do evento: o grupo de playback e o publico. [Este] facilita
o processo pelo qual a voz do individual € escutada, amplificada e representada pelos

performers» (Id. Ibidem).

«Trata-se entdo de uma pratica artistica que quebra com a atitude passiva do espectador e com
o poder hegemoénico do artista. Quebra-se também com o conceito de “arte pela arte”, pois a
separacdo entre arte e realidade ndo € nitida, entrando-se muitas vezes em aspectos

terapéuticos, sociais e/ou educacionais» (Siewert, 2008, p.1).

I1.1.1. Cédigo de Etica para o Teatro Playback"

Os profissionais e formadores de Teatro Playback devem praticar o seguinte:

1 — Respeito

Uma interac¢do cordial e de respeito para com o publico, em todos os momentos. O
reconhecimento do outro e a promogao da sua integridade, de forma a que ndo seja violada em
qualquer momento. O entendimento e respeito pelos rituais, tradi¢cdes, principios e praticas do

Teatro Playback, e o compromisso em adquirir esse conhecimento.

2 - Inclusividade
Estar aberto a qualquer histéria, independentemente do seu nivel de complexidade. Procurar

dar voz aqueles que raramente tém oportunidade de se expressar.

" Traducido livre, a partir de Code of Ethics for Playback Theatre Trainers and Practioners (3 de Agosto de
2012).
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3 - Emergéncia
Permitir que, de um evento, possa surgir um conjunto de expressoes, livres e inesperadas, sem
serem programadas ou manipuladas. Histdrias ou narradores ndo sao escolhidos antes de uma

performance (a ndo ser em situacdes excepcionais, que devem ser transparentes).

4 — Competéncias
Assegurar que se tem know-how suficiente e supervisdo para qualquer projecto de Playback

Theatre que se empreenda, adquirindo formagao continua, conforme necessério.

5 — Direitos Humanos
A promogao dos Direitos Humanos de todos os presentes e nao-presentes. Quando necessario,
tomar as medidas adequadas para minorar algum preconceito que possa ter sido expresso,

consciente ou inconscientemente, por um narrador ou participantes.

6 — Privacidade e confidencialidade
O reconhecimento de que as histérias contadas numa performance nao estdo sujeitas a
confidencialidade. O compromisso em repetir ou escrever sobre as mesmas, de uma forma

respeitosa e discreta.
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I1.1.2. Algumas Técnicas do Teatro Playback

Fonte: Jo Salas, Teatro Playback: uma nova forma de expressar a¢do e emogdo, 2000: pp. 43-53 e Teatro

Técnica
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Transformacao ou Transicao

Quadro 2: Algumas Técnicas do Teatro Playback

Imediato e Claudia Vau, Teatro Imediato e Mediagdo Teatral, 2009: pp. 35-36.

Forma

Curta nio

narrativa

Caracteristicas e contexto de utilizacao

E a mais conhecida de entre todas as formas curtas, sendo
frequentemente utilizada no inicio do especticulo, para “aquecer”
o ptblico.

Uma pessoa fala de um sentimento forte, que se destaca. Ao sinal
do moderador — vamos ver — a musica comega € 0s actores
avangam, um a um, repetindo uma sequéncia de movimentos e
sons, com ou sem recurso a palavra, podendo haver um leve
desenvolvimento. Cada actor representard, de forma diferente, o
sentimento do narrador, mas sem se relacionar com os outros
actores. Os actores e os musicos “congelam” a escultura fluida,
quando o primeiro actor se detém. Depois, neutralizam e
contemplam o narrador por uns segundos, em sinal de

reconhecimento. No final, o foco é devolvido ao narrador e ao

moderador.

Curta ndo

narrativa

A transformacgdo traduz-se em duas esculturas fluidas, com uma
transicdo entre elas. Utiliza-se, quando ocorre uma mudanga de
sentimento. Por exemplo: “Hoje de manha, senti que o trabalho
estava a correr muito bem. Todavia, 2 medida que o dia foi
avancando, o meu rendimento foi baixando drasticamente.”O
moderador dé a indicac@o dos dois sentimentos em presenga e, tal
como na forma anterior, os actores vdo avangando, um a um,
repetindo uma sequéncia de movimentos e sons, com ou sem
recurso a palavra, podendo existir um leve desenvolvimento.
“Congelam” e, num movimento rdpido e neutro, passam para a
imagem correspondente ao segundo sentimento. Os actores e 0s
musicos “congelam” a escultura fluida pela segunda e dltima vez,
quando o primeiro actor se detém. Depois, neutralizam e olham o
narrador por uns segundos, em sinal de reconhecimento. No final,

o foco é devolvido ao narrador e ao moderador.
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Técnica
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Curta nio

narrativa

Caracteristicas e contexto de utilizacao
Utiliza-se, quando existem dois sentimentos simultineos e
opostos, por parte do narrador. Os actores posicionam-se dois a
dois, um a frente do outro, iniciando o par que se encontra do lado
do moderador. Cada um representa um dos sentimentos expressos
pelo narrador, com movimento € som, com Ou Sem recurso a
palavra, podendo ocorrer um ligeiro desenvolvimento e
relacionamento, embora sem recorrer & combinacdo prévia para
escolher um dos sentimentos. E o actor que estd a frente que
inicia e termina.

A presente forma pode ser desenvolvida por trés actores, sendo
que um deles queda sé, tendo de representar ambos os
sentimentos e dar-lhes uma rota¢do, de modo a provocar um
efeito de transicdo entre eles. Ao fim de duas transicdes e trés
sentimentos representados, o actor “congela”, neutraliza e olha o
narrador, em sinal de reconhecimento. No final, o foco é

devolvido ao narrador e ao moderador.

Intermédia

narrativa

z

A histéria do narrador € resumida pelo moderador em cinco
frases. No presente do indicativo e na terceira pessoa, como se
estivesse a contar um conto, que vai nascer naquele mesmo
instante. No final de cada frase, o moderador faz uma pausa e os
actores criam uma imagem estdtica, que ilustra o que foi dito. S
reiniciam o movimento, quando o moderador proferir uma nova
frase. Ao fim da quinta frase, o actor neutraliza e olha o narrador,
em sinal de reconhecimento. No final, o foco é devolvido ao
narrador e a0 moderador.

Nesta forma, para além de representarem o narrador, os actores
podem, ainda, representar outras personagens presentes na

histéria, bem como animais ou objectos.

Intermédia

narrativa

Se estiverem quatro actores no palco, aquele que estiver mais
distante do moderador ndo participa na histéria em trés Partes.

Os actores, depois de escutarem a histéria, escolhem trés
elementos ou momentos-chave da mesma e representam-na. O
actor a direita dos outros entra em cena, representa e detém-se,
mantendo a posicdo e expressdo finais da sua interpretacio.
Segue-se-lhe o actor ao centro e, por fim, o actor a esquerda. Ao
fim do terceiro actor, todos neutralizam e olham o narrador, em
sinal de reconhecimento. No final, o foco é devolvido ao narrador

e ao moderador.
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Historia Longa

Intermédia

narrativa

Caracteristicas e contexto de utilizacao

Utiliza-se, quando as histérias partilhadas se afiguram ricas em
mondlogos interiores e emocdes intensas, isto é, quando a
narrativa interior € mais importante do que a exterior.

Trés actores espalhados pelo palco, cada um na sua cadeira (mas
ndo ocupando o centro do espaco), devem adoptar uma postura
neutra, estando conscientes da personagem que vao representar.
Pelo menos dois dos actores devem representar o narrador. O
terceiro actor terd que representar a parte que falta ou aquilo que
da encerramento a cena (se houver um quarto actor, serd este a
representar o que falta).

Quando o tdltimo actor terminar, todos neutralizam e olham o
narrador, em sinal de reconhecimento. No final, o foco é

devolvido ao narrador e ao moderador.

Os actores podem utilizar texto, canto, panos, entre outros.

Intermédia

narrativa

Aqui, dois ou mais actores ficam bem juntos, formando um
grupo, a imagem de um bando. O Corifeu d4 inicio a uma acg¢do,
utilizando movimentos, sons ou palavras e os restantes seguem-
no, como se fossem um so6. A lideranca é alternada a cada
proposta do actor, a qual é imediatamente acompanhada pelos
restantes. Ao fim de trés ou quatro alternincias, todos
“congelam”, neutralizam e olham o narrador, em sinal de

reconhecimento. No final, o foco é devolvido ao narrador e ao

moderador.

Longa

narrativa

E utilizada na parte mais solene do espectéculo, ou seja, quando o
moderador convida um espectador a sentar-se ao seu lado e a
partilhar uma histéria mais pormenorizada. E pedido ao narrador
que escolha um actor para o representar a si € outros actores para
representarem outras personagens de relevo na histéria, caso estas
existam. Apds a histéria ter sido partilhada o mdsico toca um
tema improvisado que case bem na cena, enquanto os actores se
preparam. Os actores fazem uma imagem “congelada” e o musico
deixa de tocar, abrindo caminho a representagdo. Os actores
podem recorrer aos panos coloridos para dar uma outra dimensdo
a representagao.

Quando terminarem, neutralizam e olham o narrador por uns
segundos, em sinal de reconhecimento. No final, o foco é

devolvido ao narrador e ao moderador.
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As formas curtas s@o utilizadas no inicio de uma apresentacdo, de modo a aquecer o
publico e preparar o mesmo para a partilha de histérias mais pormenorizadas.
Podem também ser utilizadas no final, em jeito de encerramento. O moderador pode
perguntar ao publico, por exemplo: “O que é que fica convosco deste encontro?” A medida
que o publico se vai manifestando, os actores entram e utilizam a escultura fluida para
representar o que € partilhado. A designac@o das formas intermédias permite-nos antever a
sua caracterizagdo: prefiguram formas com alguma narrativa e que entremeiam as curtas e as
longas.

A forma longa vai ocupar a segunda parte do espectiaculo, quando o narrador é
convidado pelo moderador a sentar-se a seu lado e a partilhar uma histéria. Consiste numa

dramatizac¢do da cena de modo improvisado e recorrendo a palavra.

I1.1.3. As Quatro Esferas

Fox (1999, p. 127) vai reiterar o que havia sido defendido por Salas — a necessidade
dos praticantes de playback possuirem determinadas habilidades essenciais a pratica do
playback. Para isso, propde-nos que ocorra uma interac¢ao entre as seguintes esferas:

a) Arte — Sentido estético, expressividade, originalidade e versatilidade;

b) Interaccdo Social — Gestao do evento e garantia de uma atmosfera segura;

¢) Ritual — Manutencio das regras, sentimento de entusiasmo, dimensdo transpessoal,
objectivo de transformacgdo e linguagem que prenda a atencao.

Veronica Needalz, aquando de uma formac¢@o ministrada no Reino Unido, transmitiu-
nos que havia uma quarta esfera, a esfera do Desenvolvimento Pessoal — Estar mentalmente e

emocionalmente equilibrado, de modo a poder servir a histéria do outro.

11.1.4. Historias Pessoais

«Somos todos contadores de historias (...). Durante toda a nossa vida procuramos

oportunidades para ouvi-las e conta-las» (Salas, 2000, p.35). Acreditamos, pois, que seja este

o principal motivo para a tamanha aceitagdo que o playback tem tido ao longo de todos estes

"2 Veronica Needa é coordenadora da escola de teatro playback no Reino Unido.
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anos, desde a sua criacdo aos dias de hoje. Paralelamente, salientamos o eterno desejo de
sermos escutados e compreendidos pelo outro, em busca de ligacdo, reconhecimento e
validagao.

Chesner, citando Bakhtin, sugere que, no contexto performativo, a narragao é baseada
no “principio dialdgico”, no qual «o que se diz € incompleto até que encontrou uma resposta
no outro» (2002, p.58).

«Cohen-Cruz (2005) coloca uso de histérias pessoais como imagem de marca do
community-based performance". Partindo de histérias pessoais, todo o processo é conduzido
de modo a que se obtenha um significado colectivo dessas mesmas historias» (Siewert, 2008,
p.1). Por sua vez, no teatro playback o processo € dissemelhante — partimos do individual para
chegar ao colectivo. Também € importante destacar que a histéria se divide em seis partes,
designadamente: contextualizacdo, personagem, enredo, objectos relevantes, emocdo e tema'”.

A partir de uma experi€ncia com jardineiros comunitdrios de Nova lorque, Cohen-
Cruz (2005) levanta alguns aspectos pertinentes, que fazem das histdrias pessoais uma ligacdo
para o contexto mais generalista, com o qual ndo poderiamos estar mais de acordo:

a) Existe um maior reconhecimento e validagdo, quando uma histéria é contada em
contexto publico;

b) As histérias promovem a solidariedade, as pessoas nao se sentem tao sozinhas quando
escutam que outras pessoas também tém histérias semelhantes;

c) As narrativas na primeira pessoa abrem espagco para as histérias marginalizadas,
escondidas, nao-oficiais;

d) Partilhar histérias passa a ser um didlogo mais democratico, que ndo privilegia quem
tem melhor poder de argumentacao e articulagao;

e) As histérias ajudam a manter a identidade de um grupo, a partir do momento que
transmitem valores, praticas, experiéncias e conhecimentos desse grupo;

f) E necessirio que o publico seja testemunha das histérias partilhadas, pois tem um
papel fundamental na sua validacdo. Um publico “ausente” pode fazer com que o
narrador se sinta excluido e até ofendido;

g) Estabelecer um equilibrio entre a distancia e a intimidade. O narrador nao deve estar
muito distanciado da histéria a ponto de ser apenas uma lembranca reprimida, nem tao

proximo que cause uma destabilizagdo emocional (Siewert, 2008, pp. 2-3).

'3 Community-based performance foi o termo criado nos Estados Unidos para identificar uma abordagem teatral
de interac¢do com comunidades.
' Tradugdo livre, a partir de texto publicado pela School of Playback Theatre (2008).
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«Conferimos dignidade as histérias, com ritual e consciéncia estética, interligando-as para que
formem uma histéria coletiva a respeito de determinada comunidade, seja a comunidade
transitéria constituida pelo publico de um espetaculo, seja um grupo de pessoas cujas vidas

estejam interconectadas de forma mais continuada» (Salas, 2000, p.36).

I1.1.5. O Ritual no Teatro Playback

Existem no playback varios aspectos ritualisticos, que surgiram das necessidades e
significados do que acontece num espectaculo. Consequentemente, «(...) o ritual significa
uma repeticdo de estruturas de espaco e de tempo, que proporcione estabilidade e
familiaridade, dentro das quais o imprevisivel pode estar contido» (Salas, 2000, p.118).

«(...) Rituals tend to be stylized, repetitive, stereotyped, often but not always
decorous, and they also tend to occur at special places (...)» (Rappaport, 1979, pp. 175-6).

Até mesmo antes de um espectidculo comecar, podemos encontrar alguma presenga de
cariz ritualistico. O teatro playback recorre normalmente aos espacos nado-convencionais para
apresentar os seus espectaculos. Todo o processo de montagem da sala e do palco, com as
cadeiras, os instrumentos e os panos € altamente ritualizado e simbdlico — por exemplo: a
passagem de uma sala de hospital a um espaco adequado a pratica teatral (Cf. Salas, 2000).

«O ritual vai facilitar o fluir entre o publico, moderador e performers; entre o
individual e o colectivo; entre o pessoal e o transpessoal; entre a dimensao aqui e agora e a
dimensao artistica do “e se”» (Chesner, 2002, p.52). Vai edificar um espaco de seguranca,
onde regras sdo previamente estabelecidas e um ambiente empdtico e aconchegante € criado,
facilitando a partilha de historias pessoais (Cf. Siewert, 2009).

«Quando o espetdculo comecga, é o diretor [moderador], principalmente, quem
estabelece e regula os rituais. (...) A sequéncia da encenagdo € outro aspecto em que o ritual
desempenha uma parte importante», apresentando um padrao de cinco estdgios (Salas, 2000,
pp. 118-119). Sio eles os seguintes:

a) A entrevista;

b) A montagem (cariz ritualistico bastante elevado);
¢) O desenvolvimento da cena;

d) Reconhecimento;

e) A ultima palavra do narrador.
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«Rituals are “special experiences”, signifiers that re-present, synthesize, and circulate symbols

in complex sociocultural felt-meaning» (Courtney, 1995, p. 36).

I1.1.6. No Seio do Simbélico

Os elementos simbdlicos sdo recursos muito utilizados para que a cena ganhe uma
dimensdo poética e ndo fique apenas numa representacdo linear. Contudo, devemos ter
alguma atencdo, nao representando a histéria de modo demasiadamente simbdlico e abstracto,
sob pena de a narrativa se perder, acabando por nao ser identificada, quer pelo narrador, quer
pelas restantes pessoas que integram o publico (Cf. Salas, 2000). «O simbolo tem muitos
significados e gera multiplas interpretacdes» (Rowe, 2007, p.86).

Pensamos que a citacdo seguinte traduz, de forma clara, a dualidade existente no
processo pelo qual passamos enquanto actores de playback, situados num limbo que nos faz,
por um lado, evitar recorrer a uma representacdo mais literal e narrativa da histéria e, por
outro, ndo “abusar” de elementos simbdlicos, como foi referido anteriormente:

«Uma voz de algures que nos interpela porque, em verdade, o seu posicionamento remoto face

a nods € ilusodrio. Sdo figuras com as quais a nossa empatia se deflagra, no que de inquietante e

interrogador arrastam, até tornarem-se nossos eus possiveis, empenhados numa pedagogia

inesperada de solidariedade pela via, racionalmente emotiva, da comunicacio estética» (Rosa,

2000, p. 97).

I1.1.7. O Moderador

O moderador deve ter facilidade em entrar num encontro e ler de forma adequada os
sentimentos latentes dos espectadores, estabelecendo uma relacdo empatica com os mesmos,
de modo a que estes se sintam confortiveis em contar histérias pessoais, que vao sendo
pedidas ao longo do encontro. Para isso, deverd estar descontraido, embora focado, disponivel
e em sintonia com o todo que prefigura a audiéncia.

As histérias sao transferidas do seu lugar original, da memdria do narrador para a
esfera publica, isto €, do individual para o colectivo. Deste modo, as mesmas adquirem forma

e sdo presenteadas aos actores e aos musicos, que as tornam num ‘“‘artefacto vivo”, capaz de
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ser visto, entendido e recordado por todos, e podendo mesmo acarretar uma forte componente
transformadora (Cf. Salas, 2000, p.89).

Para Salas, o moderador deve ser capaz de mover-se suavemente por entre a historia, a
plateia e o narrador. A ele, cabe-lhe a funcdo de controlar «o andamento, a sequéncia e os
contornos que o evento adquire como um todo» (Ibidem, p.82).

No fim de cada cena, o foco € devolvido ao narrador, abrindo espago para que este se
manifeste em relacdo ao que acabou de presenciar. A autora sugere que se pergunte se a cena
contemplou a histéria ou se hd observagdes ou rectificagdes a serem feitas. Nalgumas
situagdes, afigurar-se-4 necessdrio refazer a cena ou parte dela, bem como dar um final

alternativo a histéria (Cf. Ibidem, pp.88-89).

I1.1.8. O Actor de Playback

O actor de teatro playback ¢ um actor humano e auténtico, despido de artificios e
artificialidades, que utiliza o seu corpo na criagdo e transformacdo de qualquer tipo de
elemento ou objecto.

«Deixdmos de usar maquilhagem, narizes posti¢os, almofadas para fazer barriga — tudo aquilo

de que o actor se atavia, antes da representacido. Descobrimos que era decididamente teatral a

transformacdo do actor de tipo em tipo, de cardcter em cardcter, de figura em figura, sob o

olhar do ptiblico, de maneira pobre, utilizando apenas o seu corpo» (Grotowski, 2011, p.18).

Jonathan Fox (2003) espera que os seus actores estejam mergulhados na vida comum,
no quotidiano. Nao quer artistas exoticos, com a vida muito diferente das pessoas que seriam
o seu publico. Tal como em Para um Teatro Pobre (2011), de Jerzy Grotowski, ao actor de
teatro playback nao é oferecida qualquer possibilidade de obter um éxito estrondoso, de
brilhar. Cabe a este, por conseguinte, «a solene tarefa de viver ao servico dos seus vizinhos,
servindo as suas histérias» (Fox, 2003, p.6). A necessidade de quebra da mitificacdo da figura
do artista, como ser inalcangdvel e intocdvel, vai servir para facilitar o processo relacional
com a comunidade.

Salas afirma que a escolha de um actor por parte do narrador assenta num processo
intuitivo. Partindo da imagem que tem de si mesmo, «o narrador olha para os actores e sente
qual deles se ajusta melhor a sua imagem interior. A similaridade nao precisa de se ater a
aparéncia, a idade ou ao género» (Salas, 2000, pp. 63-64). Neste contexto, quando estd em

cena, o actor deve apresentar-se flexivel, tanto ao nivel expressivo, como ao nivel emocional,
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revelando uma elevada auto-consciéncia. S6 desta forma conseguird evitar a auto-censura e

ultrapassar esteredtipos e preconceitos, ndo tecendo juizos de valor (Ibidem).

11.1.9. A Musica

A musica tem extrema importidncia na pratica do playback, enquanto elemento
expressivo, criando uma atmosfera que poderd propiciar uma aproximac¢ao ao lado emocional
do publico, e enquanto elemento, colocado ao servico do ritual e do cerimonial. Uma cang¢édo
pode perfeitamente sintetizar uma ideia que poderia demorar largos minutos a ser
representada pelos actores (Cf. Salas, 2000).

«A musica € uma linguagem que estd relacionada com o invisivel, através do qual
aparece subitamente uma coisa que ndo existe, numa forma que ndo permite que a possamos

ver mas da qual temos a percepcdo» (Brook, 2008, p. 173).

I1.1.9.1. O Musico de Playback

O trabalho do misico de playback é muito semelhante ao dos actores. Ele também tem
a necessidade de expressar o seu entendimento da histéria que acabou de ser partilhada.
Devera para isso possuir capacidades de improvisacao e, acima de tudo, ter a sensibilidade e o
discernimento para compreender os espacos, onde serd mais pertinente aplicar toda a sua
musicalidade.

E importante que o musico esteja implicado no processo criativo, de modo a que
ganhe uma maior cumplicidade com os restantes performers e se consiga fundir com eles

durante os espectaculos.

11.1.9.2. Os Instrumentos

Os instrumentos sao importantes na improvisagdo musical e podem ser de qualquer
tipo, incluindo fabricados, exdticos ou ndo-convencionais (Cf. Salas, 2000). «A voz € um
instrumento (...) que pode ser extremamente Uutil na musica do playback, com o sem

acompanhamento» (Salas, 2000, p.110).
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IL.2. Grupos de Teatro Playback — Algumas variacdes'

¢ Grupo de Desenvolvimento Pessoal — Auséncia de performances;

¢ Grupo Ocasional — Encontros pouco frequentes, com vista ao entretenimento;

¢ Grupo de Participantes — Instrucio basica, com vista a uma tnica apresentagao;

¢ Grupo de Performances Ocasionais — Ensaios regulares (1-11 performances por
ano);

¢ Grupo de Estudantes — Rotatividade associativa e lideranga constante (normalmente
o professor);

¢ Grupo de Performance — Ensaios regulares (11-85 performances por ano), actores
remunerados ou nao.

¢ Grupo de Performances Especiais — Sem ensaios regulares, apresentacdes
ocasionais;

¢ Grupo Patrocinado — Os performers ensaiam e apresentam espectaculos sob a égide
de uma organizagao;

¢ Grupo Profissional — O trabalho principal dos performers advém do grupo (mais de

100 performances por ano).

IL3. A Procura de um Campo Conceptual

O teatro popular, bem como o social e o comunitario, poderdo afigurar-se caminhos
possiveis. Sao formas teatrais acessiveis a maioria das pessoas que convoca € que nada tém a
ver com o teatro de elite, erudito, que reproduz em cena um texto dramético (Cf. Bidegain,
2007). Trata-se, assim, de um teatro que aceita fundir-se e confrontar-se com a realidade e que
preconiza o encontro da arte com a comunidade (Cf. Bosco, 2012). «In New Orleans, after
that terrible hurricane Katrina, we went there to do performances because actually after a
natural disaster people need food, they need medical attention, but almost equally they need a
chance to tell what happened to them»'®. O teatro playback, estabeleceu-se, desde a sua

criacdo, como um teatro que intervém em espacos ndo-convencionais, constituindo-se como

'3 Tradugio livre, a partir de texto publicado pelo Centre for Playback Theatre 2012.
16 Citacdo extraida do discurso de Jonathan Fox, em Conferéncia de Imprensa em Frankfurt, na Haus am Dom, a
11 de Novembro de 2011, disponivel em http://www.playbackschooluk.org/?p=575.
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um teatro de proximidade (Cf. Dennis, 2004) e actuando como um eficaz edificador de
comunidades (Cf. Salas, 2000).

Para além disso, e como anteriormente enunciamos no Capitulo I, o Teatro Imediato,
enquanto companhia de teatro playback, desenvolve um trabalho que se enquadra nos trés
modelos propostos por Nogueira (2007), no seu artigo Tentando definir o Teatro na
Comunidade. Sao eles, nomeadamente, o teatro para comunidades, com comunidades e por

comunidades.

CAPITULO III: PROCESSO CRIATIVO

Os ensaios desenrolaram-se durante cerca de trés meses. Os encontros tiveram lugar
todas as quartas-feiras, no Saldo Paroquial da Igreja de Sao Jorge de Arroios, em Lisboa.
Esperavam-nos sessdes de duas horas e meia, as quais destinadas a experimentacdo conjunta e
a formacdo dos novos elementos, sendo que a aposta inicial recaiu na utilizacdo do jogo
dramético, do Teatro-Imagem, de Boal, e de algumas técnicas do teatro playback, para
estimular a partilha e a expressdo de sentimentos, ideias e emoc¢des, de um modo mais
simbolico e abstracto. A nossa preocupac¢do principal prendeu-se com o estreitar (mais ainda)
das vdrias relacdoes que detinhamos ja, a priori, com as pessoas em questdo, € com O
desenvolvimento de novas outras relagdes. A criagdo de um espago sensivel, em que as
pessoas se pudessem exprimir de forma livre e espontanea, sendo compreendidas, valorizadas
e incentivadas pelo grupo, foi, igualmente, um dos nossos maiores cuidados.

Tal como menciondmos no ponto da Contextualizacdo do Projecto, o grupo optou por
ter a porta sempre aberta a participacdo das pessoas, o que acabou por deixar-nos com
sentimentos contrastantes. Se, por um lado, se revelou indubitavelmente enriquecedor
trabalhar com pessoas tdo diferentes e com um coragdo tdo grande, por outro, o facto de nunca
sabermos a hora a que essas pessoas chegavam, causou-nos alguma instabilidade, ndo s6 pela
falta de pontualidade, como também pela auséncia de compromisso. Todavia, pensamos que
acabou por ser um Optimo exercicio — este de lidar com a incerteza e ter que colocar algumas
regras “ao jogo”. O tempo foi passando e aquela ideia de que as pessoas poderiam ter uma
participacdo ainda mais activa no encontro de teatro, podendo mesmo entrar como actores e
representar histérias dos seus semelhantes, foi-se desvanecendo. De um lado, tinhamos os

voluntdrios e os técnicos, ocupados, com pouca disponibilidade para comparecer aos ensaios,
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do outro, os nossos amigos da rua, com muita vontade em marcar presenca, mas dotados de

um modus operandi imprevisivel.

III.1. Plano B

A volatilidade imperava, o tempo passava e tinhamos que tomar uma decisdo. A falta
de controlo com que nos debatemos, essa situacdo presumivelmente adversa, acabou por se
tornar numa janela de oportunidade. Apds um curto brainstorming, decidimos que o mais
sensato seria a participacdo das pessoas envolvidas nos ensaios, ndo enquanto performers,
mas enquanto publico, um publico activo, participativo e sem o qual a pratica do teatro
playback nao faria sentido. As pessoas acabaram por entender e aceder. Este percalco acabou
por fazer com que tentdssemos enriquecer o projecto com novos elementos, para além do ja

programado encontro de teatro.

II1.2. Dois Novos Elos

Nao nos quisemos cingir ao encontro de teatro. Sentimos que fazia todo o sentido
introduzir dois novos elementos, dois elos que fizessem a ligagao com o terceiro, que havia
sido por sua vez o primeiro (ao nivel da concepg¢ao).

A ideia de um caminho visual simbdlico de cardcter evolutivo, do qual apresentamos a
seguinte expressao: ELO1 = Video (imagem mais movimento) sem som + ELO2 = Exposicao
de Fotografia (imagem) com som e sem movimento + ELO3 = Encontro de Teatro Playback —
imagem, movimento, som, palavra, musica e desenho.

Foi pedido aos colaboradores do ELO1 e ELO2 que dessem a sua compreensido da
temdtica do projecto. O importante é que os seus trabalhos traduzissem a sua visdo, face a

tematica da condicdo humana e das relacdes intra e interpessoais.
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II1.3. Escolha do Tema

A medida que os ensaios iam passando maior o conhecimento (aparente) e o 4 vontade
que tinhamos com os novos membros. De entre os inimeros exercicios elaborados e histérias
partilhadas, acabdmos por chegar ao tema para apresentacdo - Ajudar e ser Ajudado,
escolhido de forma consensual, tendo em conta as vdrias contribuicdes e onde o sujeito

colectivo esteve sempre presente, as suas inquietagdes, necessidades e/ou desejos.

CAPITULO IV: APRESENTACAO DO PROJECTO

O caminho estava pronto a ser percorrido, ecoando no ar aquelas vozes que tanto
gostariamos de ouvir ou que nem damos por elas.

Um video silencioso € iniciado para quem o quiser “ouvir’. Nele, pessoas falam e
gesticulam, alternadamente e sem fim.

Na sala ao lado, momentos captados saltam a vista de um grupo de visitantes, que vao
mergulhando cada vez mais uns nos outros, até se transformarem em espectadores activos,
numa incessante partilha.

O teatro é encontro’ e, desta feita, sob o tema Ajudar e ser Ajudado. Moreno, em
Convite ao Encontro, descreve para a necessidade de encontros concretos entre pessoas, onde,
se possivel, nos deveremos tentar colocar no lugar do outro (Cf. Kristoffersen, 2010).

Para encontrarmos algo, temos que percorrer um caminho, o tal caminho. E agora,
aqui, em comunhdo com tantos outros eu’s, vemo-nos deparados com histdrias as quais sera
dificil fugir, porque elas fazem parte de nés, nem sempre no contetido mas na forma, a forma
pela qual somos tocados e absorvidos por elas. «Precisamos de histdrias para nossa saude
emocional e para nosso senso de lugar no mundo» (Salas, 2000, p.35).

E chegada a hora, os espectadores vio-se sentando ao som de musica improvisada,
enquanto o moderador e os actores aguardam em pé que a ultima pessoa se acomode.

O mestre—de—cerimo’niasl‘gcomega por dar as boas-vindas aos presentes, iniciando com

uma pequena explicacdo do que € o teatro playback e do que se vai passar durante o encontro.

17 Jerzy Grotowski (2011). Para um Teatro Pobre, (trad. Ivan Chagas). Brasilia: Teatro Caleidoscépio.
'8 Terminologia utilizada por Jo Salas quando se refere ao que temos apelidado de moderador (2000, p.82).
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Inicia com alguns exercicios sociométricos para que todos se possam relacionar, quebrando o
gelo inicial e ganhando alguma afinidade.

As formas curtas sdo agora utilizadas para aquecer os actores € o musico, € também
para a plateia se comecar a aperceber da técnica, sabendo de antemao que a sua participagdo é
essencial no encontro. A medida que o mesmo vai decorrendo, também as histérias vao
enriquecendo, em termos de pormenores, até chegarmos ao ponto em que o moderador
convida alguém para se sentar a seu lado e partilhar uma histéria. A histéria € colocada na
esfera publica, o actor-narrador € escolhido e, por dltimo, o moderador vai olhar para os
performers, no sentido de verificar se estes se encontram preparados. Ao sinal “vamos ver”,
os performers saem e levam consigo as suas cadeiras, criando um espago vazio (Cf. Brook,
2008). Regressam, entrando em cena e criando uma imagem inicial (congelada) que possa dar
0 mote a representacio que vai ocorrer.

As pessoas sdo de uma grande generosidade ao partilharem as suas historias,
diferentes, mas com pontos em comum. Os performers respeitam-nas e devolvem-nas, olhos
nos olhos, como forma de agradecimento. «Esta histéria é para si», profere o moderador que
volta a tomar as rédeas da performance, tentando apurar, junto do narrador, se a representacao
da sua historia o satisfez e se existem observagdes da sua parte. O encontro finda com uma
agradavel confraternizacdo no bar do teatro, onde conversas se cruzam, histérias se formam e
talentos se revelam.

Aqui ficam alguns relatos de histérias que foram partilhadas e que permanecerdo
certamente na nossa memoria:

1) Fluida — E um alivio poder contar com um amigo, quando estamos numa situacdo
dificil.

2) Fluida — Sobre o apoio dos amigos, quando se tem uma depressao.

3) Historia em 3 partes — O Enfermeiro que ajuda as pessoas com doengas terminais a
morrer com dignidade.

4) Fluida — A histéria da Elza: um amigo estava apaixonado por ela, mas ela s6 sentia
amizade e tinha receio de perder essa amizade.

5) Pares — Ajudar faz-nos sentir grandes, mas também pequeninos.

6) Historia em 3 partes — Duarte, o recepcionista que ndo queria dar uma suite a um
cliente por questdo de orgulho. Por seu lado, o colega de trabalho, que tinha mais
experiéncia, acabou por dar a suite e ele aprendeu o sentido da humildade.

7) Longa — Eduardo, um rapaz que trabalhava numa empresa de limpezas. Um dia, o

patrdo informou-o de que haveria um atraso no pagamento dos saldrios. De facto, o
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limite afixado no dia 8 de cada més, foi amplamente ultrapassado, tendo os
funciondrios procedido a uma paragem no trabalho. Nessa altura, alguns deles
concordaram em confrontar o patrdo. Eduardo, que sentia particular dificuldade,
porque dava metade do ordenado aos pais, com quem vivia, decidiu, também ele,
confrontar o patrdao. Fé-lo com sucesso, acabando por ajudar-se a si proprio e aos
colegas.

8) Longa — Histéria da Patricia que, durante um més, esteve muito mal das costas,
ficando a mae a tratar dela. Tinha alturas em que nem conseguia segurar um copo de
agua. Passados alguns dias, comecgou a sentir-se melhor e recomecou a trabalhar ao
computador. Instantaneamente, sentiu um distanciamento crescer entre si € a sua mae.

9) Longa — Histéria da Concha, que esteve trés meses sem trabalhar, porque o seu projeto
profissional ndo avangou. Decidiu, entdo, escrever um e-mail aos amigos, solicitando
ajuda, tendo estes respondido, muito rapidamente, com dinheiro, alimentacgdo,
convivio, entre outros. Depois, nasceu nela uma nova visdo que a levou a ajudar os
outros. Comecou a fazer voluntariado e a participar em causas humanitérias.

10) E, para finalizar, o resumo das histérias em escultura fluida.
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CONCLUSAO

Desde o comeco que este projecto se afigurou um grande desafio. Quando o
afirmamos, ndo queremos com isto significar o desafio que foi trabalhar com a volatilidade
humana. Nao, o que queremos transmitir € que foi verdadeiramente desafiante lidar connosco
proprios, com 0s nossos receios, medos e limitagdes. A parte, sem duvida mais gratificante de
tudo isto, foi a de termos conhecido e trabalhado com pessoas especiais, com histdrias de vida
tdo imensamente ricas. Essas mesmas pessoas foram determinantes em todo o processo € na
ultrapassagem daqueles “fantasmas” que referimos anteriormente, ajudando a que nos
pudéssemos confrontar connosco proprios de forma extrema, sincera, disciplinada, exacta e
total (Cf. Grotowski, 2011). A eliminagcdo da quarta parede é importante, mas ndo o mais
importante, criando apenas uma area de contacto e investigagdo. O amago consiste, pois, em
encontrar a relagdo espectador/actor adequada a cada tipo de evento (Cf. Ibidem).

O caminho que nos propusemos realizar iniciou de um modo aberto e sincero, a
importancia de acolher o outro e ser contagiado pela sua presenca, afugentando qualquer tipo
de preconceito ou julgamento que pudesse pairar. Relacionamo-nos empaticamente,
escutando e partilhando, e seguimos viagem... As direc¢des podem ndo ser as mesmas, mas
nessa escolha reside claramente a riqueza que fez deste projecto um caminho colectivo, que se
enriqueceu com a participacdo de cada individualidade (Cf. Bidegain, 2007).

Chegados ao encontro e ja em comunhao plena, ndao pudemos ficar indiferentes a
indagacao final, colocada pelo moderador: “O que € que ficou convosco?”’. Connosco ficaram,
indubitavelmente, os elos e as histérias. Ficou-nos a histéria da D. Joana, uma senhora com
mais de setenta anos, com problemas de locomogao, que percorreu um longo caminho a pé, de
Arroios ao Teatro Taborda, s6 para poder marcar presen¢a na apresentacao do nosso projecto,
na nossa celebracdo. Ficou-nos, igualmente, a histéria do Igor, um senhor ucraniano com
quem faldmos sensivelmente um més antes da apresentacdo do projecto. Encontrdmo-lo na
rua, faldmos e apresentdmos-lhe, de modo resumido, o enquadramento do projecto, bem como
a data da apresentacdo. Nunca nos passou pela cabecga, no dia da apresentacdo, dar de caras
com aquele senhor, grande, corpulento e de sorriso facil, que em dia nenhum se esqueceu do
que lhe comunicdmos. E por fim, a histéria de um grupo de amigos (Senhor Fernando, Sérgio,
Paulinho, “Patrdao” e D. Joana) que, ndo gostando de se expor, aceitou o desafio de, no dmbito

do nosso projecto, ser filmado e, assim, tomar parte do ELO1.
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Se pudéssemos partilhar de forma sucinta o que foi para nds o projecto ELOS, a fim
de vermos esse momento representado, recorrendo ao teatro playback, resumi-lo-ifamos em
duas palavras: subtil e profundo.

O vermos agora representados na Orbitra do nosso imagindrio esses ‘“‘sentimentos”
simultaneos, mas que se complementam, desperta em nés um sentido de dever cumprido e de
profunda gratidao pela oportunidade de termos realizado este caminho tdo especial e tdo
nosso, que culminou num auténtico encontro existencial, em que o Eu-Tu'" se mistura e se
funde, através da emersao e percepcao de historias pessoais. Esperamos que esta experiéncia,
proporcionada pelo teatro, venha, de alguma forma, contribuir para a aproximacio € o
reconhecimento entre individuo e comunidade, através dos afectos e da validacdo das suas
histérias de vida. Que esta experiéncia tenha despoletado, igualmente, uma faisca ou
ignescéncia, qualquer que ela seja, e quica transformadora, ao ponto de transcender a prépria
vida (Cf. Brook, 2008). Nao temos a menor divida que a transformacdo constante do ser
humano (Cf. Rimbaud, 1995), caminhando lado a lado em direccdo a harmonia, terd um
impacto fortissimo na constru¢do da sua identidade e individualidade, bem como na sua
relacdo com o outro.

Por ultimo, e apesar de ndo nos ter sido possivel filmar o encontro de teatro playback,
ficam as histérias; sendo que a busca para o significado de comunidade poderd estar

implicitamente relacionada com o facto de estarmos juntos e partilharmos as nossas historias.

' Para Buber (1977), o Eu-Tu configura uma atitude de encontro entre dois seres, sendo que o EU ndo existe
sozinho.
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ANEXO A

Figura 1 — Encontro de Teatro: Escultura fluida Figura 2 — Encontro de Teatro: Imagem
congelada

'T‘:-';\,k"t 1\ 7 /_//

Figura 3 — Encontro de Teatro: Exercicios de Figura 4 — Encontro de Teatro: Vista geral
sociometria

Figura 5 — Encontro de Teatro: Histéria longa Figura 6 — Encontro de Teatro: Imagem
congelada I
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Figura 7 - Ensaios Figura 8 — Ensaios |

Figura 9 — Ensaios II Figura 10 — Encontro de Teatro: Aguardando...
por Tiago Leal

Figura 11 — Encontro de Teatro: Histéria Longa Figura 12 — Encontro de Teatro: Pares

por Tiago Leal .
por Tiago Leal
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EXERCICIO 00 1% Awd
ERES F4EsTRADD EM TEATRO | TEATRDE COMUNDIADE

Ny, N
PROGRAMA o -~
| Video | a partir das 21:30
| | Exposicio de Fotografia | |
entre as 21:30 e as 22:00 \'
| || Encontro de Teatro Playback \
sobre o tema Ajudar e ser Ajudado
| || a partir das 22:00 -‘
Concepgdo | Antdnio Vicente "’
Dedlgn | Tiago Mowra ‘

Video | Carlos Lopos

Composicha | Diopo Jowrdzn
Fetdgrafes | Denis Zuev | Dina Caldeira |
lodio Fapenda | Rita Paz | Rul Vaz
Hustrador | Tago Leal
Teatro Imediato | Andresa Salgusiro | Antdnio Vicente

| Carla Quaresma | Cliudia Yau | José Marques | Virginia
Snanes

Mikslco | André de Brito
Logistica | Adriana César | Cristina Galla |
Sara Nogueira | Seguranga Andné
Apolos | ACA | ESTC | Pardquis de Sda
Jarge de Arroios

Figura 13 — Folha de Sala_Projecto Elos

por Tiago Moura
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ANEXO B

| Segunda-feira, 14 de Maio de 2012

Teatro Imediato: Vidas em palco

Clique no link abaixo para ver mais fotos do espetaculo '"Ajudar e ser ajudado"

Esta noticia tem contetiddo multimédia, clique aqui para visualizar

Ha um grupo de teatro, em Lisboa, que assenta num conceito diferente. Sem qualquer guido,
sem um texto de suporte, o Teatro Imediato pega em histérias reais, partilhadas pelo publico,

e transforma esses testemunhos de vida em pecas de teatro.

As “sessdes” do Teatro Imediato arrancam com um tema. Em Abril, quando o Boas Noticias
assistiu a uma das exibic¢des, o tema era a “Ajudar e ser ajudado”. Depois de alguns exercicios
iniciais, para incentivar as pessoas a participar, surgiram as histdrias reais, partilhadas por

varias pessoas da audiéncia.

Pela sala estidio do Teatro Taborda passaram historias comoventes, como a do enfermeiro
que prestou cuidados paliativos a alguém que estava a morrer ou a da mde que passou por um
periodo financeiro dificil que a obrigou a pedir ajuda aos amigos. Histérias que marcaram a

vida dessas pessoas e que funcionam, para todos nds, como verdadeiras licdes de vida.

“A 1ideia deste conceito € criar um sentido de comunidade entre as pessoas, através da partilha

de histdrias veridicas”, explica José Marques, um dos fundadores do grupo, ao Boas Noticias.
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E “um dos resultados € que as pessoas ganham uma certa distancia desses episédios o que
pode ter um efeito terap€utico”, acrescenta, sublinhando, no entanto, que “o teatro playback

nao € uma terapia oficial”.

""Testemunhos impressionantes''

Talvez por ainda ndo ser muito conhecido em Portugal, os
espetdculos do Teatro Imediato abertos ao publico em geral sdo
raros. A companhia, fundada em 2007, trabalha mais em grupos
fechados, como institui¢des de solidariedade social. E o caso
das prisdes onde atuam no ambito do programa "Dentro e Fora",
concretizado pelo Banco Alimentar Contra a Fome e que tem

por objetivo preparar os reclusos para a vida ativa.

“Nas performances para grupos fechados, como na prisao ou

nas institui¢des sociais, as pessoas partilham mais porque ja se

conhecem. Sdo experiéncias muito gratificantes”, explica Jos€ Marques, sublinhando que por

vezes, nas sessoes publicas, “€é um desafio conseguir por as pessoas a participar”.

“Na prisao ja tivemos testemunhos impressionantes como o de um recluso que causou a morte
de duas pessoas num acidente de viagdo em que estava alcoolizado. Via-se bem a necessidade
que ele sentia de partilhar esse sentimento e ele gostou muito da representacdo, sentiu-se

ouvido e apoiado”, recorda o diretor do grupo.

Psiquiatra Jacob Moreno foi fundador desta técnica nos anos 20

O teatro playback teve a sua origem numa técnica desenvolvida pelo psiquiatra judeu de
origem romena Jacob Moreno, também conhecido por ser um dos precursores da terapia de
grupo. Criada nos anos 20, a técnica, batizada de 'psicodrama’, consiste em pedir as pessoas
envolvidas que dramatizem os seus sentimentos em relacdo a determinado assunto.

Nos anos 70, esta técnica chegou ao teatro pela mao do norte-americano Jonathan Fox e

tornou-se bastante comum nos paises anglo-saxénicos € na América do Sul, onde existem
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vdrios grupos de teatro playback. Embora ndo seja considerado uma terapia, este conceito de
teatro tem sido aplicado por psicélogos e terapeutas para ajudar individuos e grupos a lidar

com determinados problemas.

Quem tiver curiosidade em conhecer melhor o trabalho do Teatro Imediato podera assistir a
proxima performance aberta ao publico, no dia 20 de Junho, as 21h15, na Sala Paroquial da
Igreja Sdo Jorge de Arroios. O grupo vai também dar uma formagéo nos dias 23 e 24 Junho. E
ainda possivel assistir aos ensaios do grupo, que decorrem uma vez por semana, bastando para

isso fazer a confirmacao por e-mail.
Costuma dizer-se que a realidade ultrapassa a fic¢do. E bastard assistir a uma sessao do Teatro

Imediato para perceber como, tantas vezes, os episddios do quotidiano tém tudo para se

transformar em impressionantes pecas de teatro.

Visite AQUI o site oficial do Teatro Imediato para saber mais sobre este grupo ou para assistir

a um dos ensaios.

http://boasnoticias.clix.pt/noticias_teatro-imediato-vidas-em-palco_11075.html
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