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vés de um entendimento do gue seja o ser humano, o teatro e o
ator. Nao tendo uma preocupacao academicista, ndo situa suas
posig¢oes em nenhum cuadro tedrico das ciéncias humanas e SO-
ciais, chegando a misturar noc¢des de neuroanatomia, psicanalise
e opinidoes de senso comum. Penso gue uma visio psicanalitica

dos processos psiguicos, aliada as teorias sociolingiisticas que
mencionarei, POSSa ser util a uma leitura da pratica do teatro do
oprimido, possibilitando aocs gque utilizam suas técnicas uma vi-

sao mais dialética e menos platdnica do processo.

(‘Boal considera o teatro como a primeira invencio do
ser humano, que teria nascido quando este descobre sua capacida
de de auto-observacao. Conforme o antor, scmente o ser humano
pode observar-se a si mesmo em um espelho imagindric. Este es-
pelho imaginario nos & oferecido pelo espago estético, que &
oﬁde se desenrola a cena teatral e se caracteriza por possuirdi

mensoes objetivas, fisicas e dimensdes subjetivas, ou seja, uma

dimensao afetiva e uma dimensio onirica.

Segundo Boal, para haver teatro, & preciso dois seres
- (*)
humanos - ou o conflito entre duas vontades - uma paixao( ) e

um espag¢o estetico.

O espago estetico aponta para a propria vida. Ele

surge na relacao dialética ator-espectador: & o reconhecimento

mituo de atores e platéia que garante a formagio do espago esté)
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RESUMO
|

O teatro do oprimido & um conjunto de técnicas que
pertence tanto ao campo da arte quanto ao campo da intervencao
social. A autora analisa sua propria experiéncia com essa pra-
tica para avaliar os limites e possibilidades do uso dessas téc
nicas no trabalho com grupos. Utiliza, para este fim, o pensa-
mento de dois sociolingllistas - M.Bakhtin e I.Blikstein - por

um lado, e a concepgac dos guatro discursos de Lacan, pPor outro

ABSTRACT

The theater of the opressed is a group of techniques
that belongs to both the fields of art and social intervention.
The author analysgs her own experience in this practice to
evaluate the limits and possibilities of these techniques in
“the work in groups., She uses for this purpose the works of

M.Bakhtin and I.Blikstein and Lacan's four speeches conception.
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""bu nao procuro, acho"

{(Picasso, Lacan e eu)
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"(...) sou orgulhoso demais para se
guir a doutrina de quem quer que seja e,
se eu tivesse que sequir alguma doutrina
algum dia; seria certamente uma doutrina
criada inteiramente a minha imagem e seme
Ihanga; e que nao admitiria mestre como
tampouco admitiria discfpulos; a nao ser
eu mesmo em meus diversos momentos histo-
]

ricoes.

(Campos de Carvalho}
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APRESENTACAO

Quando ingressei no segundo grau, aprendi, com minha
professora de historia, a escrever monografias. A regra mais
importante e com base na gual fui mais corrigida, era de gue o
texto deveria ser impessoal. Eu nao pensava nada, nem opinava,
muito menos sentia alguma coisa. Para meu texto ser sério e ci
entifico - ¢ que no fundo era a mesma coisa - eu deveria expres
sér as minhas opinicCes através da citagéo de ocutros autores ou

escondidas sob um covarde sujeito indeterminado.

Relutei muito para comegar a escrever este texto,pois,
apesar da aceitacao da primeira pessoa nos meios académicos me-
nos rigidos, ainda assim algumas regras pairavam como “"tiras "
(policia) em minha cabega. A pior delas ao que parece, oficial
mente aceita, € a de que uma dissertagéo de mestrado - que nao
e uma tese - néo precisa em nada ser criativa. O que signifi-
ca que eu ja poderia haver escrito um "bom" trabalho, sem preci
sar passar por crises e conflitos, apenas sequindo os moldes da
minha primeira monografia e de todos os relatérios que aprendi

a fazer nas psicologias experimentais da minha vida (académica).

Confesso que tentei varias vezes, como boa neurotica,
continuar sendo "boa" aluna. Comecei a minha pesquisa sobre
tecatro do oprimido em 1989, nos moldes os mais academicos possi

veis: tentei realizar uma oficina de teatro do oprimido com
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professores da rede publica, registrando com gravador e auxilio
de dois auxiliares de pesquisa todas as ditas producdes - dis -
curso ¢ cestual - dos participantes, realizava reunides com estes
@ com meus assistentes, li os livros do Boal, etc., etc. Enfim,

tentava scr 'seria e respeitavel

Talvez eu tenha sido salva pelo fluxo dos meus dese-—
jos, gque me apreximou cada vez mais do teatro e me fez rever a
prisaco academicista em que me estava enjaulando. Depois de mui
to ir e vir no gue seria afinal o objeto desta tese, chegando
mesmo a desistir de sua realizacao, decidi contar e analisar a-
qui (como bem convém a uma tese) a minha trajetdria pelo, no e
com o teatro do oprimido até o momento(*). No minimo, consegui
rei ser mais honesta e falar com maior conhecimento de causa do
que se usasse a analise do discurso de outras pessoas para, ao
final, validar minhas proprias opinides. N&o fugirei totalmen-
te ao academicismo, pois,em primeiro lugar, esta pretende ser
uma tese de mestrado e, em segundo lugar, ainda e infelizmente,
nao pretendo nenhuma grande revolugao, mas(ﬁequenas revoltas
que me permitam movimentar com criatividade por essas estrutu -
ras tdo firmemente instituidas (e tdoc fragilmente sustentadas

por seres humanos como eu)

A primeira parte deste texto pode servir para situar
as pessoas (ue nao conhecem 0 teatro do oprimido, mostrando co-

mo eu o concchia ou me permitia pensar sobre ele no ano de 1990.
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A segunda parte faz uma andlise ¢ mais sincera possivel (se é

que sinceridade existe) de minhas vivéncias com essa pratica.Na

terceira e Gltima parte, lanco mao de uma leitura sociolingliis-

tica para avaliar alguns processos encgendrados pela pratica do
teatro do oprimido em alguns grupos e, a sequir, analiso o tra-
balho dos multiplicadores dest§ tecnica - chamados "curingas"

e sua funcao, utilizando, como contraponto, a concepcdo dos qua

tro discursos de Jacques Lacan.

O nome de Augusto Boal & constantemente mencionado ao
longo do texto por, além de ser ele o idealizador do teatro do
oprimido, ser também seu maior difusor e autor dos livros sobre
a técnica ~ ha alguns textos de autores holandeses, mas todos
de dificil acesso. Na verdade, continua sendo ele a maior refe

rencia - ao menos oficial - do teatro do oprimido no mundo.
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PARTE I - O QUE § O TEATRO DO OPRIMIDO?

(...) por gue razdao o Brasil viveu tantos a-
nos sob uma ou outra forma de ditadura?

Por que tao poucas vezes pdde o povo manifes-
tar-se livremente? Senti uma grande alegria
pensando que isso ocorre sempre, quando e on-

de o povo luta.

[BOAL, 1979. p.84]

Tentativa de Definiciao

O Teatro do Oprimido, como o prdprio Boal coloca em
seu livro "Técnicas Latino-Americanas de Teatro Popular", pode
ser qualquer forma de teatro feitd pelo povo e que tenha por
fim libertar esse mesmo povo da opresséo(*!Entretanto, usa - se
mais frequentemente a expressdo Teatro do Oprimido para desig-

nar um conjunto de teécnicas sistematizadas por Boal e que cum-

prem dois objetivos bem especificos, como ele mesmo enfatiza
"0 espectador deve protagonizar a agéo dramatica e deve prepa -
rar-se para protagonizar a prdpria vida!" [Boal; 1980 . p. 159.
£, pois, uma aclo com vistas ao futuro, um futuro, de preferén-

cia, imediato.



O teatro do oprimido naoc se reduz a um espetaculo tea
tral como normalménte se conhece, mas & um processo gque visa
transformar espectadores em EsPect—Atores(*), em sujeitos de
suas vidas. Assim, qualquer exercicio de teatro do oprimide

por mais elementar que seja, ja € o teatro do oprimido.

Quando e Cride Comecgou

Seria pretensao demais querer a exatiddo de qualquer
comego. Mas posso comecar pelo periodo em que'Boal foi diretor
do grupoHArena de Sao Paulo, entre 1956 e 1971, quando teve que
s¢ exilar do'Brasil. Ja nessa época eram claras as posturas po
liticas - marxistas - de Boal e de todo o grupo. Escreviam e

montavam pegas de cunho politicp; como "Eles Nao Usam Black-tieg"

de Gianfrancesco Guarnieri.

Os trabalhos do Arena, reflete Boal, eram feitoS'Egég
O povo. Estavam, nesse sentido, muito mais proximos de Brecht,
na sua defesa de um teatro politico engajado que fizesse os-eé_
pectadores refletirem scbre a realidade social; sobre sua reali
dade injusta. Ainda ai; o "povo" assistia; passivo; o que os
artistas tinham a dizer sobre suas proprias vidas. Os artistas
eram os porta-vozes. E as platéias continuavam caladas:"espec-

tadores”.



Em seu altimo livro [BOAL, 1990], Boal fala de seus
tres "encontros teatrais", encontros que mudaram sua vida. En-
tre eles, destaca sua experiéncia na Europa, onde pdde melhor
experimehtar e desenvolver suas técnicas.- Mas, antes deste,cog
ta sobre dois encontros que travou ainda na América Latina e
que foram, ao qué parece, determinantes da visao que ora tem so
bre as relagoOes teatro-povo, artista-povo e de sua pratica a

partir de entao.

Um desses encontros foi com Virgilio ("eu jamais es-

queceria este nome") (Op.cit.;p.8]

, um camponés pernambucano
que; ao assistir a uma pega.do Arena sobre lutas camponesas,con
vocou; emocionado, os artistas a irem todos juntos; ap0s o espe
taculo, invadir uma fazenda. Dificil foi que entendesse gque se
tratava apenas de representacao e que os rifles usados em cena
nao eram "de verdade". "E pra que servem rifles gue nao  ati-
ram?", perguntou Virgilio. E acrescentou; referindo-se a misi-~-
ca que encerrava a peca: "Entdo, o sangue que vocés cantam Que
é preciso derramar & o nosso, néo 0 sangue de vocés?".Diz Boal:
"Desde esse primeiro encontro (...); encontro traumatizante,mas

esclarecedor, eu nunca mais escrevi pecas para dar conselhos ,

nunca mais enviel mensagens. Exceto guando eu corria oS mesmos

riscos que os outros."[Ibld‘OP'?itf' pp.9-10]

Outro importante "encontro teatral” de Boal se deu no
Peru, quando participava de um programa de alfabetizacio atra-

vés do teatro. Nao satisfeita com o desempenho da atriz em uma



determinada cena(*), uma senhora, convidada por Boal, aceitou
ela mesma representar a idéia que havia sugerido para a persona
gem com problema. Podemos localizar ai o miolo do gue veio a
ser o teatro-forum, em que o publico entra em cena para propor
solucdes e formas de o protagonista sair da situacdo de opres-
sao que vive.

- *) = : . A

Entretanto, o t.o. nao surgiu apenas de experien -
cias e realizacoes de teatro, mas também das impossibilidades de
faze-lo. (ﬁs ditaduras latino-americanas, ao censurarem o tea-
tro nos palcos, forgaram, da parte dos artistas, a busca de al-
ternativas para.continuarem a se manifestar. E assim que, quan
do esteve na Argentina, Boal e seu grupo praticavam o "teatro
invisivel" no metrd, nas ruas, etc. Neste tipo de teatro, faz-
S€ uma cena na rua, cena geralmente geradora de polémica , mas
sem que ninguém além dos artistas saiba que se trata de uma "en

cenagao". Ficgdo e realidade, se & que essa divisao procede,en

contram-se agqui completamente confundidas e condensadas.>

As Modalidades

O teatro do oprimido, entendido como técnicas sistema
tizadas por Boal, seguindo os dois principios fundamentais que

ja citei, possui modalidades (quatro, por enguanto) , algumas



das guais mencionei vagamente. Vamos a elas.

C‘ Uma das modalidades do t.o. é o teatro-imagem, em que

comoc o nome diz, a comunicacao se da por.imagens. Os partici -
pantes usam o proprio corpo ou o corpo dos outros para expres-
sar o que desejam, por exemplo, a imagem que tém de familia, ou
alguma situacao gue viveram, ou algum outro tema proposto para
ser trabalhado. Nao se usa a palavra, nem a mimica. A imagem
€ polissémica e al estd sua riqueza. O teatro-imagem serve pa-
ra fazer ver o que apenas se olha, diz Boal; o que significa
prestar atencéo em mecanismos de opressao presentes nas ' rela-
' ¢Oes sociais, mecanismos que tém a ver com ocupacidc do espacgo ,
com as relacées dos corpos e que, muitas vezes, nao percebemos,
por voltarmos nossa atengéo quase exclusivamente para a lingua-
gem verbal-articulada.

1

Qutra modalidade é ¢ teatro ‘invisivel. Esta técnica

geralmente & trabalhada da sequinte forma: um grupo .de atores
combina e ensaia uma cena pra ser realizada em lugar pﬁblico,ae
forma que os transeuntes-"espectadores” ndo saibam que se trata
de teatro, mas pensem tratar-se da prépria realidade e se sin-
tam; por isso, compelidos a participar dela, a tomar partido. A
cena deve causar polémica; servindo para questio;ar uma situa-
cao de opressdo. Por exemplo, no Aterro do Flamengo, um ator

negro andava com um cartaz pendurado nos ombros, oferecendo- se

como escravo, pois, somande moradia, alimentacao, etc., o custo )



de um escravo no seculo passado é relétivamente maior do qﬁe o)
de um trabalhador para seu patrio atualﬁente. Esta cena, & 6b-
vio, causava fortes reagles nos passantes. Alguns atores fazem
0 papel de "transeuntes", tomando partidos diversos em relacédo
a acao presenciada. Dessa forma, os passantes sao estimulados a
tomar uma posic¢do. Outro ator faz o papel de alguem que quer
comprar o futuro escravo. Em geral, cria~se uma grande discué-

sao, quando ndo chega a policia para estragar tudo.

Uma terceira modalidade, mais comumente realizada,jun

tamente com o teatro-imagem, € o chamado teatro-foérum. E apre
sentada uma pequena pe¢a -~ o "anti-modelo" - que mostra uma'ce—
na de opressdo vivida pelo protagonista. Os. “espectadores" séo
convidados a entrar em cena, no momento que julgarem mais propi
éio, € a tentar oferecer alternativas éara que o protagonista -

cujo ator substituem - saia da opressio. Faz-se um debate atra

vés do teatro; ndo se deve'falar'sobre formas do  protagonista

sair da opressao, deve-seé mostrar, na 51tuagao concreta da cena,
de que recursos essa personagem pode se valer para mudar o :fi—
nal da pega; ou’seja; nao se deixar oprimir. Por exemplo , no
espetdculo-debate montado .apbés as eleigSes presidenciais,o pro-
tagonista era um militante de um partido de esquerda, gue acre-
ditava gue, mesmo nao logrando vencer as elelgoes, a frente es-
querdista havia recebldo 31 milhoes de votos, o que, em si, era
ja uma grande vitéria, achava que os militantes néo deviam esmo

recer, ao contrario, deveriam continuar lutando. Este militani/)
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(&e tentava convencer a familia de um amigo seu a participar -ou

ao menos colaborar - da criacac de um Centro Cultural no bair
ro; deparando-se com as mais variadas posturas: a mae derrotis-

ta, o pali de direita, uma filha alienada e outra terrorista,etc

- | : _
A plateia - guase toda composta por militantes de partidos de

esquerda - entrava em cena, no lugar desse protagonista , para

(*)

huscar novas formas de argumentar e convencer essa familia .

Uma outra modalidade, que Boal vem desenvolvendo mais

recentemente, especialmente com o grupo de Paris, sao as técni-

. . N
cas do‘;ira'n"cabega( ). No inicio de seu exilio europeu,Boal

entendia como opressac aguela gque presenciara na América Latina
devida aos regimés ditatoriais: censura, miséria, torturas,etc,
E o gue encontrou na Europa foram, vamos chamar assim, proble -
mas mais existenciais: o medo do vazio, a solidao... Apenas

mais tarde Boal aceitou trabalhar com esse tipo de opressao e
considera-la como tal. As técnicas do tira-na-cabega sio uéa-
das para trabalhar os opressores que foram internalizados. ée,
em determinada cena, nada impede o personagem-ator de cump?ir
sgus objetivos, de satisfazer seus desejos, e, mesmo assim,'éle
nao o consegue;.o gue o estd impedindo? Quem sdo seus antagonis
tas? Séo suas opressoes internalizadas. Os exercicios de;sa
modalidade levam os participantes a enfrentar ou estudar fofﬁas
de enfrentar a policia que trazem "dentro" de si, os seus "ti-
ras-na-cabega" ("flic-dans-la-téte" , em francés). Dentro des;
sa modalidade; Boal se propée a trabalhér com terapia, dando-ig
clusive treinamentos especificds a grupos de psicélogos.)

b
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(ﬁssas modalidades sao ao mesmo tempo independenteé -
podem ser trabalhadas separadamente - e interdependentes - po-
dendo ser mescladas, especialmente o teatro-imagem, o férum e o
"flic-dans-la~téte" - apontando todas sempre para a transforma-
¢ao de uma recalidade, ou melhor, para a transformacao de uma si

tuacao dc opressao.

'O'Curinga

Curinga, no baralho, nao preciso lembrar, & a carta
que pode ser intercambiada por qualquer outrarou melhor, é& | a
carta que pode ocupa:; obedecidas determinadas regras, o lugar
de qualguer outra, pode; portanto, adquirir qualgquer valor. No
teatro do opriﬁido, usamos esse termo para designar tanto o mul
tiplicador das técnicas; aquele que coordena as oficinas , .como
aguele que; em uma sessao de teatro-forum, serve de intermedii-
rio entre a platéia e os atores: & ele quem explica as regras
do jogo e cuida para que sejam seguidas, €& ele que éstimula | o
debate teatral, propondo exercicios de aquecimento a serem fei-
tos por atores e platéia, e estimula os espectadores a deixarem
de sé—lq; ou seja; & entrarem em cena no lugar do protagonista.
Ser curinga €& ser um multiplicador das técnicas do t;o. Cbmo
as oficinas de t.o., em geral, tém por objetivo a multiplicagag

| .
Os participantes das mesmas s3o sempre "curingas” em potencia{i)
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Boal nao reserva, em nenhum de seus livros, um capitu

lo em separado para tratar da funcdo do curinga. Nao ha regras
rigidas a serem seguidas. Curingar & uma arte que somente a
pratica - nao exc¢luindo dela o estudo - permite desenvolver. Bo

al nao fala, em seus livros, diretamente do curinga porque €& pa
ra ele que se dirige o tempo todo. Sendo assim, seus leitores
podem, também, vir a ser futuros multiplicadores. Quando Boal
cxplica um cxercicio, €& para que aquele que lé possa vir a uti-

liza-lo.

Ser um bom curinga €& uma questao de "feeling", o que
somente o despojamento e a pratica propiciam. Aprendemos isso
gquase a duras penas, quando da formacac do Centro de Teatro do
Oprimido do Rio de Janeiro. framos - e somos - cinco "curingas”
em formagao, supervisionados por Boal, aprendendo essa arte.(i%e
as técnicas do t.o. servem para auxiliar as pessoas a melhor co
nhecerem suas opreésées e para buscarem formas de sair delas, o
curinga tem gque ser um propiciador disto e néo ele mesmo um O-
pressor. Se cada participante vai trazer a sua verdade, o cu-
ringa néo pode ser o "dono da verdade“.) Como viwer isso sem.se
despojar de moralismos e dogmatismos sempre paralisantes ? Como

despojar-se da posigao confortavel - embora pesada - de dono da

_ |
verdade, sem questionar seus proprios valores e seu modo de ser?

Essas questoes, com as quais nos defrontavamos - e nos defronta
mos - a cada dia, fizeram-me tragar um paralelo entre o "ser cu
ringa" e o "set psicanalista", tudo gquestao de pratica, de ideo

lodia, de experiencia ¢, sobretudo, de coragem.

|
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(p cruringa &, antes de tudo, um curioso, disse Boal cer

~ta vez. Nao um "xereta", mas um curioso, um perguntador , que

quer conhecer a realidade das pessoas com as quais esta traba -

lhando. Boal comparou a tarefa do curinga com a maidutica de

‘Socrates. "Se bem" - disse ele - "que Sécrates, no fundo,sabia

onde gqueria chegar". Cada pessoa sabe da sua verdade, dos seus

desejos, e o curinga deve agir segundo essa premissa.?

Seguem-se algumas afirmacdes de Boal, encontradas em
[1990,0p.cit.]

i

seu Ultimo livro ; € que se referem quase especial

mente a fungao dp curinga:

"On n'interpréte pas, on n'explique rien, on ne fait qu'offrir

des points de repéres multiples“[Ibid‘Op'Cit"p'62].

"(...) le directeur doit - d'une maniére maieutique - poser

beaucoup de questions{...)" [Ibid.,p.88]

“Le directeur ne doit pas influencer les images mais au con-

traire faire comprendre'é chague participant qu'il est libre
;

diillustrer 1'image qu'il gésirn, [TPid.,pp.157-8]

“Le directeur doit aussi encourager eux qui ont des idées dif-

férentcS(...)".[Ibid" p-158]

O curinga deve sempre se dirigir a platéia através de
perguntas. £ a platéia que, em tltima instancia, deve decidir

se uma solugao proposta & vidvel ou migica, se o tipo de opres

sor e opressao apresentados existem ou nio, etc. Afinal, tra-
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(ticipantes de uma oficina de t.o. através de perguntas e pontua
GOes — compara as produc¢des do grupo com coisas gue viu em ou-
tros lugares, pede que o grupo compare e faga observagoes sobre
© gue vé, comunica sua estranheza frente a algo e deixa as in-
terpretacoes por conta de cada um. As regras de cada jogo e
exergicio nac sao rigidas, mas se acomodam de forma a propiciar

que cada um possa melhor se expressar. E o debate gue interes-~

sa, mas o debate teatral, estético.

"J'attendis pour voir ce qui allait se passer, J'
avais pensé continuer les ctapes de la technique, mais Joachim

- . . *
suivait son prope chemin. Et c'était tant mleux."( )

"Je crois en tout...surtout au théitre. Et je crois

en toutes les choses qui, grace au théitre, peuvent etre dites

et écoutdes. v tPid., op.cit.,p.207]

‘Espect ‘= ‘Atores

Espectador é um palavrao, diz Boal. "Espectare” quer
dizer "ver" & denota uma posigcao de passividade. A proposta do
teaﬁro do oprimido & tirar as pessoas de uma posicaoc passiva |,
para que se tornem atores, Espect-Atores no palco e em suas pré

prias vidas.



15

i ver de seroem mcros'objctos, dopositérios(*) da a-
cao teatral, as pessoas se transformam em sujeités dessa acgao .
Essa regra maxima é explicitada as platéias de teatro-f&rum e
aos participantes das oficinas: "no t.o. nio ha espectadores" ,
assim, e impossivel nao intervir, pois nao fazer nada 3 & uma
forma de intervengéo. Dessa forma, todos ficam "ativados", sa
bendo que sao convidados a participar, a serem protagonistas da

cena ¢, se nao o fazem, se ficam somente olhando ou se retiram,

€& essa a maneira que escolheram de participar.

"Entrar em cena" passa a ser algo importante. E a
falta de coragem para fazé~lo, se for o caso, fica evidenciada,

Muitas vezes, a pessoa nd3o entra em cena num primeiro férum,mas

fica "ativada" - como diz Boal - para fazé-lo numa segqunda opor

tunidade.

Q_nrsengl

\ "Arsenal” & o nome que se da ao conjunto de jogos e
r - ] -~ . - s

éxercicios de que se dispde para realizar uma pratica de t.o. .

Muitos desses exercicios foram criados pelo proprio Boal e ou-

tros ele aprendeu com os diversos grupos com gue trabalhou.Boal

divide esses exercicios basicamente em quatro categorias, con-

forme o objetivo principal dos mesmos:‘?



13 Categoria - "Sentir o que se toca"

Envolve exercicios de exploracio das possibilidades
de movimentacao e equilibrio do préprio corpo. Sao em geral e-
xercicios que levam os participantes a movimentar e equilibrar
O corpo de formas nao-habituais. Um exemplo & a "corrida em ca

mera lenta", em gque "o ultimo a chegar anha".
, g

2% Categoria - "Escutar o que se ouve"
g q

Composta por exercicios que levam os participantes a
realizar movimentos ritmados acompanhados de um som com a voz,
movimentos esses que sdo criados por cada pessoa € realizados
simultaneamente, ou criados, alternadamente, por um do grupo e
imitados pelos demais. No "circulo de ritmos", por exemplo,faz
—-s5e uma roda, e uma pessca de cada vez vai ao centro, faz um mo
vimento ritmado e um som com a voz, gque devem ser reproduzidos
pelos demais, até que outro va ac centro e proponha um ritmo -
COrpo e voz - completamente diferente, e assim por diante. E
importante lembrar que cabe ao curinga explicitar as regras de

cada exercicio e cuidar de sua conducao.

‘32 Catedgoria - "Todos os sentidos"

Pede-se aos participantes - as vezes, alternando - se

entre si - que realizem determinadas tarefas de olhos fechados:)
' _
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(frivados da visao, os atores passam a explerar e desenvolver o
uso dos demais sentidos. Em "floresta de sons", por exemplo,em
duplas, um é o "cego" - fica de olhos fechados - e o outro é o
"guia", gue devera conduzir o parceiro pela sala, emitindo sem-

pre um mesmo som, o "cego" segue este som.

‘48 Categoria - "Ver o que se olha"

' Sd3o exercicios em que a comunicacdo se di através de
imagens. Fica excluida, portanto, a linguagem verbal. No exer
cicio "mascaras dos atores", divide-se o grupo em dois: um sub-
grupo senta e observa o outro subgrupo se locomover pela sala .
Cada um dos que estdo sentados observa um dos integrantes do ou
tro grupo, sem que nem este nem ninguém mais saiba de quem se
trata. Transcorridos alqguns minutos, o curinga pede qgue os que
estavam em pé sentem e que os demais se levantem e imitem a pes
soa gue observavam. Devem imitd-la em suas sutilezas, ndo nos
movimentos ébvios. Cada um, assim, deve descobrir quem o esta-

va imitando. Depois, alternam-se os grupos.

Alem dos exercicios das categorias, hi o teatro-ima -

‘QEE propriamente dito, em que se trabalham cenas com algum enre
do. Ha uma cena de "imagem projetada” em que se apresentam qua
tro pesscas marchando lado a lado, repetindo o mesmo movimento
£ um mesmo som com a voz. No meio destas, uma cutra pessoa ten

ta seguir com as demais, sé que fazendo um som e movimento dife)
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rente. As guatro primeiras, quando percebem a diferenca, derru
bam a quinta pessoa ao chao; esta tenta mais uma vez e € nova -
mente derrubada; por fim, passa a imitar os outros quatro e é
incorporada ao grupo. O coringa pergunta i platéia quem  quer
substituir a quinta pessoa e tentar alguma alternativa para nao
se deixar oprimir e manter sua diferenga. Sempre através de
imagens, realiza-~se um debate teatral. O nome desta técnica se

deve ao fato de que cada pessoa que vé a cena pode projetar ne-

la o significado que gquiser, conforme sua experiéncia de vida.

O arsenal também é composto de jogos gue envolvem a
criacao de personagens pelos participantes:)

A existéncia do arsenal e a forma de usi-lo mostram a
flexibilidade dos conceitos do t.o.: sempre a servico da praxis,
Os exercicios podem mudar de categoria e as categorias podem mu
dar de nome. | A reflex3o sobre a pratica propicia esta flexibi-
lidade. A propria forma de aplicar os exercicios, 3s vezes, mu

da. Conforme o momento.e o grupo gue estd realizando o exerci-

Cio, propoem-se novas e diferentes formas de executé-lo)

A Teori#dgdao Mais Recernite

Em seu (ltimo 1ivro[OP'Clt”1990], Boal esboc¢a alguma

teoria tentando explicar o processo do teatro do oprimido atra
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vés de um entendimento do que seja o ser humano, o teatro e o

ator. Nao tendo uma preocupacao academicista, nao situa suas

posicoes cm nenhum quadro tedrico das cidéncias humanas - e SO-

ciais, chegando a misturar noc¢des de neuroanatomia, psicanalise

e opinices de senso comum. Penso que uma visdo psicanalitica
dos processos psiquicos, aliada as teorias sociolinglisticas que
mencionareir, POSsa ser util a uma leitura da prdtica do teatro do

oprimido, possibilitando aos que utilizam suas técnicas uma vi-

sao mais dialética e menos platdnica do pProcesso.

(\BOal considera o teatro como a primeira invencgao do
ser humano, que teria nascido quando este descobre sua capacida
de de auto-observacao., Conforme o autor, somente o ser humano
pode observar-se a si mesmo em um espelho imaginario. Este es-
pelho imaginario nos é oferecido pelo espaco estético, que e
oﬁde se desenrolé a cena teatral e se caracteriza por possuirdi
mensées objetivas, fisicas e dimensdes subjetivas, ou seja, uma

dimensao afetiva e uma dimensio onirica.

- Segundo Boal, para haver teatro, & preciso dois seres

*
humanos - ou o conflito entre duas vontades - uma paixao( ) e

um espaco estético.

0 espago estetico aponta para a proépria vida. Ele

surge ha relacao dialética ator-espectador: e © reconhecimento

mituo de atores e platéia que garante a formacao do espacgo esté)
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tico. Para tal, e preciso que a realidade da ficgdo vivida nes
Se espago seja verdadeira, nao "realista", mas que se possa a-
creditar nela. Esse espac¢o €& pentadimensional, pois além de
comprimento, altura e largura, acrescentamos-lhe imaginacao e

~b Ylhe> (}QWJ%aiay)

memoria .,

Para explicar o ator - gue gqualquer um pode ser -Boal
esboga algumas teorias do que seria o ser humano. Este seria
um corpo, possuidor de trés propriedades principais: sensacoes,
emog¢des e razao. As sensag¢Oes seriam talvez a recepcic dos es-
timulos fisicos através dos cinco sentidos - "o que sinto em mi
nha pele; © que ouco, o que vejo, os odores que sinto ou os gos

tos que experimenton[OP-Clt.,199Q,p.44]

- * I} »
no cerebro( ). Sem explicar muito por que, Boal diz que o cor-

e que sac registrados

po e também emotivo e que as sensacbes de prazer'e de dor podem
conduzir-nos a emocées de amor, de o0dio, de medo, etc. A raééo
Boal diz consistir em pensamentos, idéias, abstracoes; por. exem
plQ; a compreensao Que temos de nossas emocdes ou a formula E =

MC? de Einstein seriam um trabalho da por¢ao racional de nosso

cérebro.

As sensagoes, emogles e pensamentos seriam trés "re-
gides" - entre aspas - que estariam interligadas entre si e tro
cariam informacgoes livremente. Assim como as sensacgoes se

transformariam em emogOes e essas em pensamentos, também o movi

mento contrario poderia ocorrer?) Boal esclarece que fez uma di



visao vertical do cérebro sem se preocupar com a realidade ana-
tomica ou fisiolégica dessas regides. Ele propde ainda uma ou-
L[]

tra divisao do cérebro, esta no sentido horizontal. "Em cima

estaria a consciencia, o verbalizado, aquilo que compreendemos

¢ somos capazes de explicar em palavras. Numa regido intermedi

aria, estaria o verbalizivel, correspondente ao "subconsciente"

(*)

de Stanislawsky e ao "pré-consciente" de Freud, onde se en-
contrariam as ideias, emog¢des e sensacdes escondidas, mas passé
veis de virem & luz, passiveis de verbalizac8o. E, na base des

se esquema, estaria o ‘inconsciente, "aquilo que nao é verbaliza

do e gue, nas suas profundezas nao sera jamais passivel de ver-
balizagao"[Op'Clt"lggo' p.47]. Também entre essas trés regides

haveria comunicacao.

Boal esclarece gue estas emo¢oes, sensagoes e idéias,
mesmo escondidas ou sombrias, séo vivas, ativas e, quanto mais
escondidas, mais terriveis e incontrolaveis. Ele afirma, relem
brando Freud, -que o acesso ao inconsciente se d3 através de aluy
cinacﬁes; atos falhos, chistes, assim como dos mitos, das arfes

* .
e do teatro. "As grandes obras teatrais penetram diretamente no

nosso inconsciente e dialogam com ele“[Op‘Cit"lggo'P'47], diz.

Apesar de.dizer que explicar o ator & quase imposs§i -
vel, Boal tenta fazé-lo através da especificacio dos seguintes
concelitos: pessoa, personalidade e personagem. Segundo ele, o

inconsciente se assemelha a uma panela de pressio onde se encon
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Lram "todos os demonios, todos os santos, todos os vicios,todas

i 3 - - . _,[Ibid.,op.
as virtudes, tudo o que; nio sendo ato, & POtenc1a"[ bid.,op

cit.,l990,p.49]. Teriamos em nés todos os sentimentos e todas
as capacidades que se encontram nos demais seres humanos. Essa
totalidade do que em nés & manifesto ou esta guardado € a PES -
SCA. A pequena porcao dessa fotalidade que se transforma em
ato e se manifesta é a PERSONALIDADE. No teatro, um ator abre
a panela de pressao e fetira dali todas as sensagbes, emogoes e
pensamentos de que precisa para viver um papel; essa porgéo,qué
nao & sua personalidade, mas faz parte de sua pessoa, & a PERSQ
NAGEM., Os personagens teatrais siao todos doentios, diz Boal. E
em si mesmo, pa "pancla de pressao", que um ator, nao sendo do-
ente; busca ‘elementos para viver personagens deoentios, Esses
elementos devem ser encerrados novamente na panela de pressao
assim que acaba o espetaculc. Mas, afirma Boal, o gque vier a
enriquecer a personalidade deve ser .incorporado a ela e nao mais
voltar a panela de presséo. (Fusso consiste o tipo de "catarse"
proposto pelolteafro do oprimido: considerando que todos podem

(*)
fazer teatro

e que o t.o. leva todos a participarem da expe-
riéncia teatral, a transformacdo via t.o. se daria pelo desempe
nhar diferentes papéis e pelo preparar-se - através de exerci -

cios e jogos - para atuar, tanto no teatro como na vida;>
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PARTE II - TEATRO DO OPRIMIDO: VERSAO 1991

Introducao

Agora ja ndo sei mais quando comegou essa tese ou mi-
' _

nha pesquisa, no sentido da busca que me fez sempre encontrar o

gue eu, ao menos aparentemente, nao estava procurando. Talvez
tenha come¢ado quando encontrei a palavra oprimido, no livro

"Psicoterapia do Onrimido* de Alfredo Moffat e o que, num primeiro
momento, me pareceu uma identificacdoc marxista com © tratamento
que ele buscava para os loucos, talvez tenha sido mais a desco-
berta de uma semelhanca entre mim e esses loucos, privados de
qualquer possibilidade de individuacao e de existéncia no  que
se convencionou chamar humanidade. Talvez mais do que com seus
.
salvadores, eu me identificasse com os proprios "oprimidos"q en

fileirada, controlada e domada como me sentia em toda a minha

vida, escolar ou nao.

Talvez tudo tenha comecado quando conheci a pala#ra
teatro, ao ter que optar, ainda na'escola, entre as aulas de te
atro; masica ou artes plasticas. Tendo feito a primeira 6pc§o,
ouvi da professora Olga Reverbel alguns relatos de experiéncias
com teatro invisivel na Franca. Realizavamos também jogos dra-
maticos que mais tarde vim a encontrar descritos em livros do

)

Boal.
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Comprei, no inicio do meu curso de Psiceologia, o 1i-
vro "Teatro do Oprimido" ,talvez por seu titulo trazer associa
das duas idéias que, naquele momento, eram de meu maior interes
se. Mas sO consegui lé-lo em 1986, ao término da faculdade ,
quando iniciei uma oficina de teatro com o prdprio Augusto Boal

Agui, comeca outra histdria.

‘1986 0Os Mitos e ©os Ritos

Poderia descrever religiosamente os exercicios da ofi
cina que fiz com Boal no segundo semestre deste ano, pois ano-
tei tudo; tintim por tintim. Mas a lembranc¢a mais forte que
tenho daquela época é a de que estava desesperada. Digo  isto
nao como um desabafo, mas para mostrar gue poderia escrever im-
pessoalmente sobre tudo-e todos, sem falar do que foi para mim
0 mais importante - meu desespero - e como pude lidar com ele

através de algquns exercicios.

Boal como gue nos colocava em uma espécie de compro -
misso com nossas proprias condutas ao nos dizer que, no teatro
do oprimido, nao ha espectador e que, portanto, ndao participar
ou “ficar olhando” ja é um posicionamento e uma forma de atua-
gao. Assim, cada vez que eu desejava me manifestar, mas néo‘ o
fazia, me via guase nua diante dos meus medos e de minhas auto-

censuras. Nio havia ali, ao contrario de numa terapia, um espa-

[



-

-,

25

¢o (ao menos oficial) para tratar e tentar elaborar essas ques -

toes. Tudo deveria ser trabalhado através do teatro.

Lembro-me de um exercicio, que ,apenas recentementeﬁog
be chamar-se "a imagem do antagonista". Boal pediu que ficéssg
mos todos em circulo e de costas para o centro deste. Deviamos
lembrar de umalccna (que tivésscemos vivido, na qual tivessemos
sentido muito medo durante um confrontc com certa pessoa -nosso
"antagonista". Quando Boal batesse palmas, deveriamos nos vol-
tar imediatamente para o centro do circulo, fazendo a imagem do
medo gue sentiramos naquela ocasidao (essa imagem deveria ficar
congelada, ou seja, nao poderiamos desfazé-la até que ele indi-
casse). Peito isso, deveriamos, sem falar, agruparmo-nos por
semelhancas de imagem. Formaram-se sels grupos de imagens mais
ou menos semelhantes entre si. Os participantes que nao perten
ciam a um grupo escolhiam neste a que lhes parecesse mais repre
sentativa do medo do grupo. Tao apavorada deveria estar eu e
taoc sincera no meu pavor que fui uma das escolhidas. Eu e o]
outros cinco escolhidos (um de cada grupo, & claro} nos colocé-
mos lado a ladeo, fazendo nossas imagens. A seguir, conforme ig
dicado por Boal, realizamos um movimento dentro de um ritmo e
que fosse representativo do nosso medo. Eu me lembro que gira-
va repetida e lentamente minha cintura, levando a mao a cabééa
e arrancando o5 cabelos com uma cara de mais pavor ainda. De-
pois, dentro deste ritmo, deveriamos colocar uma frase, ao que
eu, no gesto de arrancar meus cabelas, gritava desesperada:"Que

merda!®".

éb,w@-am@ |
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Boal pediu, entao, que fizéssemos a imagem do nosso
antagonista como o viamos naquela situag¢do. Fiquei com o corpo
ereto, a cabeg¢a erguida, uma cara de antipatica, fazendo “néo"_
com as duas maos e a cabega ao mesmo tempo. Procedemos da mes-
ma maneira que na imagem anterior, com movimento e uma fala den
tro de um determinado ritmo. Meu "personagem" mexia a cabeca e
o0s brag¢os num tom de negacao, ac mesmo tempo em que dizia: "Sin
to muifo, queridinha". Nao foi essa uma representacao realisti
ca da cena que eu havia vivido, uma cena em gque uma professora
me fizera uma critica a qual ndo dei resposta. Hinha cena de-
monstrava a antipatia e a frieza que eu havia visto na professo

ra e a raiva com que havia recebido tudo aguilo, embora calada.

Boal pediu aos demais participantes que haviam visto
nossas cenas que escolhessem um antagonista que "conheciam" ou
que, de alguma forma, reconheciam. Dando seqliéncia ao exerci -
cio, lembro-me de uma garota gque escolheu o meu antagonista. Co
me¢gamos a improvisar, estando ela no papel que a principio era
meu, o de oprimida. A historia dela, como era de se ésperar ’
nao era igual a minha. Mas gue semelhancas havia entre as d&as
situagdes que d fizeram reconhecer e escolher as minhas imagens,
e que me fizeram desempenhar bem (modéstia A& parte) o papel de

seu antagonista e, dessa forma, explorar melhor os mecanismos

de poder dagquele gque havia, por assim dizer, oorimide & mim?

Por vezes, penso que o teatro faz colocar a flor da

pele sentimentos, desejos e pensamentos gue relutamos por tra-
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zer a luz. E possivel "amaciar" um ego, enfraguecer as censu-
ras? Se €, o teatro pode ser um bom caminho neste sentido. Por
gue gostamos de um ou outro papel? Por que o prazer de tantas
mulheres - ao menos o meu - em fazer papel de prostituta? Por
gue a dificuldade de certos atores em expressarem determinados
sentimentos? Representar um papel €, muitas vezes, mais do éue
reconhecer um mecanismo social ou uma ideologia, saber dos atos
e vibragoes de que nosso proprio corpo & capaz. E se, por exem
plo, sou capaz de gritar com odio em cena, por que nao consigo
fazer o0 mesmo em outras cenas do meu dia-a-dia?

Em 1986, quando Boal ainda néo havia enveredado pelos
caminhos da terapia dentro do teatro do oprimido, o momento de
malor intimidade dentro da oficina foi quando, divididos em gru
pos, para montar uma peg¢a sobre determinado tema de opressao |,
falamos sobre nossas proprias opressOes relativas ao tema esco-

lhido. Meu grupo: "a familia".

Eramos seis no grupo e confessamo-nos mutuamente so-
bre o que naquele momento sentiamos serem nossas 0press§es fami
liares. A gente sempre pensa sobre o maniqueismo dessa diviséo
opressor-oprimido. Isto esta abrandado pelo fato de que , nas
oficinas de t.o., desempenhamos também o papel. de opressores ,
tendo que lidar com esse nosso "lado". Mas esse maniqueismo a-
parece mais numa analise a distancia, jamais o reconhecenos quan

do estamos sofrendo e nos sentimos esmagados por alguém. Neste
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caso, parece-me que a Psicanalise vai bem mais longe, trazendo
a epiderme a ambigliidade (ambivaléncia?) dos nossos sentimentos

mais "celestiais" e comprovadamente cristdos.

Quando acabou a oficina, cada vez mais ciente do de-
sespero em que me encontrava, comecei a fazer analise, o que a-
conteceu também com um amigo meu, no ano passado, apds partici-
par de uma oficina intensiva de teatro do oprimido. Nao vamos
dai partir para estatisticas que correlacionem as oficinas de
teatro do oprimido com a entrada em analise. Acredito apenas
que, sé trabalhar com teatro ja nos mobiliza emogaes e pode nos
fazer refletir sobre a forma que SOmos e como vivemos, mais agu
¢adamente isso pode ocorrer no caso do t.o., que nos faz parti-
cipar de uma espécie de "setting" em gque estéo sempre em jogo O
nosso corpo (a forma que damos a ele), nossos sentimentos e nos

sas concepgoes sobre nossa histdoria e a dos outros.

« Uma oficina de t.o. néo da conta da transformacﬁo i o
que € isso?-) de uma pessoa ou de um grupo, mas pode balancar
certas estruturas. O que fazer com issc pode variar: anélisé '
outras oficinas, nada, suicidio, etc. Em 86 questionei aléﬁns
ritos, dei um ou dois gritos, mas nao derrubei os mitos. E um

(*)

deles era o Boal. O outro? O sistema educacional .
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Em 1987, continuamos mais ou menos com a Tabrica de
Teatro Popular, com encontros esnoradicos até termos certeza de
que © coverno estadual nao cumpriria o contrato. assinado pelo

seu antecessor. Somente em 19893,voltei a procurar o Boal e a
*

Cecilia Thumin, por querer realizar uma tese sobre o teatro do
oprimido. Mol nessc ano, como ja contei, gue iniciei uma pes--
v, ~ i . . . .
dquisa--padrao com professores, com 0S5 quais realizei uma mais

ou menos desastrosa oficina de teatro do oprimido. Aaradego ao
Daniel e ao Adriano que, na qualidade de meus auxiliares, foram
fiéis e pacientes até o fim. Os resultados do empreendimento es
t3o registrados em um relatdric gue destoa do rumo final que to

mou essa dissertacao.

1290: Os Gritos

Nesse ano, critamos muito. Ao menos, eu gritei. Mas
Os gritos nao foram suficientes ou talvez ndo com as palavras

certas. Nem sempre & bom aritar...

Em janeiro, critamos: "Somos trinta e um milhoes. E
agora?" Queriamos discutir em £6rum a campanha da esquerda nas
eleig¢bes e queriamos voltar a trabalhar com Boal. Fundamos o)
Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro, como ja contei.

Entac, comecamos a gritar uns com os outros.
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Cada um, talvez, com ohjetivos diferentes , estava
ansioso por dar existéncia a esse C.T.O. Perdliamo-nos em pla-
nos e em discussdes que talvez sé servissem para dar conta de
nossa ansiedade e, quem sabe, ainda uma vez, de nosso desespero.
Continuamos brigando mesmo depois de haver comegado o trabalho ,
talvez lutassemos por nossa propria existéncia (colada que esta--
va a do proprio C.T.0.). Creio que nos debatiamos pelo amor do
mito: Boal. Se ni3o posso falar pelos outros, ao menos garanto o

que falo por mim.

Citar essas intempéries como pertencendo ao passado &
um surto de otimismo e a vontade de ser bem educada. Mas a‘boa
educacao e o otimismo excessivos nem sempre sao bons combusti -
vels para fazer um carro andar., 23 importante insistir que nao

se trata de .um desabafo, e sim de mostrar a distancia que existe

i
3

entre planos e textos que se pretendem sérios e a realidade crua

(e boa!) do confronto verdadeiro de desejos e ideias {vida?).

Denﬁre as propostas do Teatro do Oprimido ,a que me pa--
rece torna-lo singqular se comparado com outras formas de se  fa«
zer teatro, é a da distribuicdo dos meios de producido teatral .
Busca-se a desopressdo de pessoas e grupos nio somente fazendo -
as falar e discutir seus problemas, mas possibilitando gue usem
O teatro para isso. Com a idéia de que todos podem fazer tea-
tro, Boal e outros curincas se propodoem a desfazer alaquns mités :

© do palco como um altar, o da arte como monopdlio de gens privi
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legiados e o dos atores (astros e estrelas) como divinos. Como
lidar, entao, com o fato de que o teatro do oprimido gira guase

todo ele em torno da adoragdo de uma figura, o mito Boal?

Todas essas sao perquntas que me tenho feito, n&o_ a
procura de uma resposta académica, mas tentando,através do tra-
balho de teatro e da inquietacdo que o confronto com essas per-
guntas me provoca, locomover-me e descobrir, em movimento, aqui
lo que nao é requisito para uma dissertacdo de mestrado e nem
para a sobrevivéncia: criatividade. “Criar", nido com a ilusdo
da originalidade, mas com a liberdade suficiente e possivel pa-
ra a producdo de novas significagaes. Criar € descobrir um es-
tilo: fazer, da météria comum a todos, um "ser"™ dnico (e igual)

como um filho.

As Oficinas e os Grupos: uma viagem de direcao

Comegamos a trabalhar, como j& disse, com alguns b;n-
carios, com atores, criancas, aqui e ali. Buscé;amos, assim co
mo eles, conhecer esse trabalho que, de t3o veiho, tinha ficado
sO no Velho Mundo, e somente agora estava se estabelecendo por
agui. HMentira? Talvez. Houve algumas experiéncias no inicio
dos 80, outras em 70 e ainda algumas ramificacoes do Plano Pilo
to da Fabrica de Teatro Popular que sobreviveram, corajosamente,

rumo aos anos 90 e apesar deles. E uma armadilha pensar que o

teatro do oprimido pertence aos C.T.O.s oficialmente reconheci-
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dos. Isse reconhecimento pode até mascarar uma busca que ainda
hoje se faz presente para todos nos: o que é o teatro do oprimi.-
do? L meis: o que pode ser?

Ha técnicas descritas nos livros e hd um método muito
bem defendido por Boal e seus pupilos. Mas isso é pouco face ao
desespero, a procura e, por que ndo dizer, a opressao dos que se
dizem divulgadores do trabalho. O que queremos? O que podemos ?
O que guero e posso eu com O meu trabalho e com esse texto? Nue

"texto" estou, afinal, escrevendo?

fJuando comecamos, no Sindicato dos Bancarios do Rio de
Janeiro, o que eu sentia era mais medo do que qualqguer outra coi
sa. Poderia falar do prazer de estar comecando o trabalho e da
alegria de conhecer pessoas diferentes. Mas, do que mais me lem
bro, era do medo de comegar, e, pior ainda, alheia a todas N as
teorias e praticas libertarias que conhecia, sentia medo de er-
rar. Mao sei se existe medo pior do que esse, ou se o proprio
medo se reduz sémpre a 1sso: nao querer encarar qualquer imper -
feigcdo dentro de uma situacdo idealizada. L3 estava eu, traba -~
lhando com Teatro do Oprimido e me sentindo esmagada e incapaz
de gqualquer movimento. Esse medo era comum a todo o crupe ( um
dos integranteés abandonou o trabalho logo apds o seu inicio ). A
cho que era a sombra do mito que pairava e pesava sobre nds.Quan
do o Boal compareceu para, como "supervisor"”, ohservar nosso tra
balho, nao coqseguimos relaxar. Posso falar ao mencos de mim,

i

preocupada que estava em fazer tudo bem feito. Mas o que é fazer

bem alauma coisa?
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Era essa preocupagaoc com a perfeicao inatingivel, com
um bem fazer que nao me pertencia e que, portanto, nioc me pode-
ria fazer bem, que me impedia - e assim foi durante algum tempo
- de criar gualquer coisa e de escrever a minha propria histé-
rié (0 meu "texto") ao menos nesta seara que se convencionou

chamar o teatro do oprimido.

Trabalhamos com varios exercicios e jogos dramaticos,
tal como indiquei no capitulo anterior. Ac final, comoc é de
praxe no método, deveriamos diricir alaqumas cenas de teatro-fo-

rum com temas propcostos pelo orupo,

. Primeira vez: A Greve

Se nao me falha a memdria - e ela nunca falha, apenas
seleciona - ap0s escolhidos os temas, os participantes se divi-
diram em grupos, para conversar cada um sobre o seu tema. NOs,
0s curingas, circulavamos pelos grupos,orientando-os como pedia
mos. ApOs as primeiras improvisacdes, Boal assistiu aos traba-
lhos, dando algumas dicas de direcdo. Eu e o Luiz Augusto(*) '
dirigimos um esquete em que se tratava das dificuldades que os
bancarios tém ao fazer uma greve; tentando consequir a adeséao
dos companheiros, o apoioc da familia e a compreensao dos clien
tes. Esse texto nunca foi escrito, apesar de ter sido apresen-

tado mais de uma vez. Apresentava guatro cenas: na nrimeira,um

militante tentava convencer os colegas a aderir 3 greve orqani-
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zada pelo sindicato, tendo que se confrontar com a autoridade
do aerente e da sub-gerente, com o medo de uma novata no empre-
go e com a alienagac de outro personagem (a cena se passa den-
tro de um banco). Ma segunda cena, num bar, o militante passa
panfletando e tentando consequir mais adesdes, a novata reconhe
ce a importancia da areve, mas continua com medo. Na cena -se—
guinte, é essa mesma novata que tenta obter o anoio dos seus
pais para aderir a greve, sofrendo forte oposicdo (a mae a chan
tageia, dando a entender para o publico que a filha esta separa
da do marido e gque cabe a ela - a mae - cuidar 4o neto). MNa ﬁl
tima cena, © militante chega em frente ao bancoc com dois compa-—
nheiros - a novata e um personagem dito "porra louca" e extre -
mista - para fazer piquete, tendo que enfrentar a fila dos cli-
entes e a ameaca da chegada da policia. No final infeliz , o
"porra louca" abandona o militante, e a novata acaba por entrar
no banco quando da chegada do gerente gue a pressiona. A difi-
culdade mais interessante que encontramos, aqui, pela primeira
vez, mas que se repetiu em outros trabalhos foi a relutancia de
alguns atores em assumir o papel de antagonista na cena. Assim
aquele que desempenhava o "porra louca" cismava em parecer equi
librado e cumprir seus compromissos de militdncia politica. ~Co
mo algumas pessoas (eu incluida) tem medo de suas fantasias:por
acharem gque "fantasiar € fazer", também alguns desses neo-atdes
temem vivenciar e demonstrar, em cena, sua capacidade de serem
opressores. LEste mesmo ator que, na pratica, negava-se a fazer
o "porra louca",em almmas experiéncias depois, parecia sentir e-
norme prazer em desempenhar o opressor das pecas, pols passou a

fazé-lo muito bem. Seria ridiculo partir dai para qualguer jul’
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gamento moral (santa redundancial); como somos capazes de desem
penhar qualquer papel, descobrimo-nos capazes, apenas isso, nao
mais precisando esconder-nos sob a capa de bons cristdos. Boal
fala um pouco disso quando menciona os efeitos do teatrar sobre

L,1
0s atores{BOA“’]ggol.

Voltando a "viagem da direcdo", nessa época eu pouco
sabia de diriqgir e, se o medo fosse eterno, ni3o teria sabido ja
mais. A cena dos bancarios ja estava praticamente marcada. Era
simples e um tanto linear. Asseqgurei-me na presenca do Luiz
Augusto, que parecia bem mais tranqlilo que eu na sua tarefa de
diretor. Ajudei a "limpar" cada cena, dando orientacoes éim-
ples: com respeito a que nao falassem ao mesmo tempo, ou mudan-
do algumas marcas, a fim de tornar a cena menos embolada e mais
clara para o publico. Venturas e desvénturas de aprendizes, ca
minho inevitavel para qualquer lugar.

Logo em seguida, fomos a Timdteo/MG, contratados pela
prefeitura para um curso de uma semana. Ainda 14, eu me esqui-
vava de me intrometer no trabalho final de cada grupo - as ce-
nas - com receio de ser impositiva. O resultado acabava éor
ser frustrante, pois as pegas ou ni3o serviam para férum ou éfamr
esteticamente pobres. Tivemos oportunidade de discutir ﬁais

longamente com Boal alquns detalhes de diregao teatral.
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. Bancarios n? 2: Dificuldade de Mobilizacao

Seqgunda oficina no Sindicato dos Bancarios: pessoas
novas,-alqumas nao, exercicios novos, outros nao, mais tranqgili-
lidade, e, nem por isso, menos panico. Ao final, coube a mim
coordenar (diriqir?) um grupo gque queria discutir em forum a di
ficuldade de se conseguirem aliados para reivindicar direitos no

emprego.

Como se dividiam os coringas pelos grupos a serem di-
rigidos? Discutiamos rapidamente as preferéncias de cada um e
nps distribuiamos como fosse possivel. MNo t.o., como trabalha-—
mos com grupos diferentes que vao discutir seus prdprios proble
mas, fazemos sempre as vezes daquele que pergunta e quer conhe-
cer. Somos um pouco catalisadores, facilitadores (embora nem
sempre) de um processo. Assim, qualquer tema ou grupo & sempre
uma novidade, ou poderia ser. Eu escolho um grupo quando o te-
ma me interessa e também pelas pessoas com quem vou trabalhar .
Eu também estava interessada nessa éuestéo da dificuldade de mo

bilizar pessoas.

Como ja havia trabalhado muitas vezes com criagao co-
letiva, ainda nao havia descoberto as delicias de dirigir. Gos-
to de me divertir quando dirijo. Com esse grupo de bancérioé R
esbocei algumas iniciativas, embora ainda timidas, nesse senti-

do. Nessa época ja pensava muito com relacdo as falas e A cons



LE

37

trucao dos personagens, mas pouco opinava ou me permitia criar
na constru¢ao da cena e suas marcas. Logo, o resultado de mais
esse trabalho foi também um esbogo; alguns bons didlogos se per
deram ante a palidez da cena. 0O que faltava? O que falta ainda?
De onde vem o sangue que torna vivo um COorpo sem cor? Precisei

de Solidao para comecar a descobrir.

. Curso Intensivo: A Solidao

Foi um curso de cinco semanas, segunda a sexta, cinco
horas por dia, pessoas escolhidas pelas respectivas secretarias
de cultura de algumas cidades do interior do Rio de Janeiro. Tu
do em Santa Tereza, numa inesquecivel casa protegida pelo fan-

tasma de Paschoal Carlos HMagno (a "Casa Paschoal").

Na'metade do curso, no momento de dividir os grupos
para montar as pecas de forum, alguns solitdrios se uniram e se
trancafiaram para trabalhar o tema da soliddo. E eu continua-
va s6. Tentei dirigir um grupo a distdncia, mas em vio. Vio ou
nado vao? LFu fui, mais tarde, pro grupo da soliddo, porque o te-
ma me interessava deveras e talvez porque o grupo representasse
um desafio para qualquer curinga, particuiarmenté para mim, Tra
tar esse tema em forum era também desafiador. Mas antes d'eu
assumir a minha soliddo, o grupo ji havia feito e mostrado uma
cena, mostrando a solidao de pessoas numa festa: uma “transa"

casual, um estrangeiro, uma televisdo... Apresentaram primeiro
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a cena sem falas, como parte de uma técnica chamada "espetaculo

nara surdos”, cm que as pessoas que assistem devem desco
brir de que trata a peca ¢ o que estao qguerendo e fazendo 0s
personagens. No caso d'A Solidio ,praticamente consequimos - nos
da platéia - captar toda a idéia da cena. No dia seguinteh-era

a vez de apresentar as nec¢as para Boal, dessa vez, com Os diélg
gos. D[Eu nao estava presente nesse dia. Fiquei sabendo que ,
quando A Soliddo acabou de se apresentar, Boal disse: "Eu  nao
entendi nada", e voltando-se para os gue assistiam: "Voceés en-
tenderam?". A cena nao foi considerada boa para forum. Boal
insistia que outra pessoca curingasse numa proxima vez, ja que
ele proprio nao conseguiria fazer com que as pessoas entrassem
em cena, ja que ele nao acreditava nessa possibilidade. O que
acho que ele nao viu foi o peso com que suas primeiras senten-

cas ("Eu nac entendi nada. Vocés entenderam?") e o siléncio co-

varde de boa parte da platéia cairam sobre o grupo.

Mais uma vez, a forca do mito, ocupando o lugar do sa
ber e da experiéncia, pdde paralisar qualquer tipo de reacgao ou
confronto., A palavra de Boal, querendo ele ou nao, era lei. O
teatro do oprimido pode ser usado para trabalhar as opressoes
dentro dos préprios grupos que o praticam. Mas, para isso, e

preciso gué © grupoc esteja aberto a auto-reflexao (coisa difi-

cil de acontecer).
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Uma colega trabalhou um dia com o grupoc. Estando ela
ausente, eu aproveitei para entrar. Checuei de mansinho e com
medo. Perguntei se se incomodavam com a minha presenca e parti
cipacao: Disseram que nao. Léon(*) me perguntou: "Vocé vai fi-
car aqui come Silvia ou como curinga?". Dessa pergunta entendi
que gucria saber se eu estaria entreque ¢ aberta as buscas e
criagdoes do grupo ou se tentaria, como curinga, impor minhas
ideias, passando por cima do que o grupo tinha feito e do que
queria ainda fazer. Respondi: "Vou ficar como eu puder", Foi
a partir dai, tentando merqulhar no trabalho do grupc, tentando
ser "Silvia" e nao "curinga', que comecei a descobrir a "viagem
da direcao" e uma nova forma de curingar, com menos medo e me-
nos opressao.

Ainda hoje € dificil lembrar dessa época, nio sé péla
saudade, como pela ferida ainda aberta. Cabe saudade numa tese
de mestrado? Pode um "objeto de estudo" se assemelhar a uma feri
da aberta? Se o destino deste texto n3o & um arquivo morto,éim.
Pois tampouco a procedéncia do que escrevo foi o cemitérico. Nao
ha nenhuma novidade nisso. Devereux ja falava de como & possi-
vel gque muitos pesquisadores (pessoas) possam utilizar estatis-
ticas e um método positivista para esconderem suas angﬁstias(*!
Concordo com ele totalmente quando diz que o qgue nos angustia é

o terreno mais fértil para a novidade, a criatividade, a produ-

cao de novas significacdes.
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Fundamental e inevitavel dizer que, por essa época,eu
me apaixonei. E eis que, feita esta declarac¢ao, tremem ,no tumu
lo, os empiristas mais logicos (os mortos e os vivos ja enterra
dos) diante desse cstudo. Has posso cvocar os "Pragmentos de
um Discurso Amoroso" do Barthes e o seminario: "Os Sentidos da
Paixao", na FUNARTE(*), para atestar que nao estou sozinha em
julgar este tema sério e digno de escrita. Apaixonei-me por um
ator, e desde entao, minha historia e minha relacao com o tea-
tro e com o teatro do oprimido (minhas opressbes?) se confundi-
ram e se embrenharam pelos caminhos desse amor. Impossivel fa-
lar de minhas "desopressoes" e descobertas sem passar por essa
paixao. Mais uma vez, vé-se que uma pesquisa cientifica pode
ser bastante restrita em suas analises. Eu poderia falar do
teatro do oprimido em geral, dando-lhe uma autonomia de efeitos
gque nenhuma teécnica em si porta. Mais rico & fazer uma analise

particular gqué possa mostrar como a lei da causa e efeito nao

funciona necessariamente com sujeitos desejantes.

Mas a solidao ainda nao havia acabado. Por mais que
se tente, ela nao acaba nunca. Talvez seja melhor transforma -
la. Comecei a participar, como integrante do grupo, dos labora
torios que estavam realizando para elaborar a cena. HMais preci
samente, guando cheguei, o grupo estava em crise e estavam divi
didos guanto ao que qgueriam e/ou deveriam fazer. Alguns queri-
am continuar trabalhando sobre a cena que Boal nao havia enten-

dido, outros pareciam querer criar uma cena que com certeza pu-
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desse servir de forum. Comegamos a falar sobre o gque era, para
cada um de nods, a solidao. Quando a discussao parecia emperrar
de novo, circulando sobre o que deveriamos fazer, Kléber(*) foi
ao palco e comecou a improvisar, sendo seguido por outros que
lhe completavam a cena. Acabado isso, outras pesquisas foram
fe;tas. Lembro-me de uma com as luzes apagadas e todos nés fa-
lando e nos movimentando conforme o que sentiamos e o que a si-
tuacdo, os sons e a solidado nos inspiravam. Depois, comentdva-
mos sobre o que tinhamos achado e de gue elementos haviamos gos
tado. Por mais criativo que fosse o grupo, © conflito estava
ali e forte: ¢ grupo nao sabia mais para onde ir, tinha perdido
a coesao, em grande parte, a autoconfianca e, assim,a forcga (se
ra?). Eu, como curinga, poderia ter orientado e encaminhado,da
forma mais simples possivel, o trabalho do grupo. Mas , quando
cheguei no “"porao" (Teatro Duse, da Casa Paschoal) onde estavam
trabalhando, notei que alguma coisa especial se passava ali -
muita entrega, sensibilidade e desejo de fazer um trabalho ér—
tistico - gue as pesscas gue ndo participavam e que estavam
preocupadas apenas em realizar uma tarefa de um curso nao pode-
riam captar em toda sua intensidade. Comecei a buscar com eles.
Sentia, quando nao estava com medo da possivel pressao do -meul
grupo (C.T.0.) e do nao cumprimento das minhas "funcgoes de cu-
ringa", que fazia parte do grupo da Solidao e que era desse lu-
gar que poderia opinar e participar do trabalho. Todos estavam
"a flor-da-pele"e com o coracao na mac em gesto de entrega, cémo
na cena final d'A Soliddo. Eu ndo poderia - e nem quis - pegar

esse coracao, deixar ele de lado e friamente propor alternativas
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que nao levassem em consideracdo o sentimento do grupo. Como o
grupo - ou alguns de seus elementos - eu também estava em con -
flito entre simplesmente cumprir uma tarefinha ou dar vasio aos
meus desejos. Fiquei com a segunda opcao, embora essa minhaldi

visao tenha estado presente durante todo o trabalho.

SO havia uma mulher no grupo. Esse foi um bom pretex
to para eu comegar a trabalhar como atriz n'A Solidao. 1Isso &
comum acontecer: frequentemente os coringas sdo convidados é‘fg
zer uma ponta no caso de faltarem atores para cenas. Mas ai eu
nao estava sendo quebra-galho, pois entrara para o grupo. E foi
dai que me senti 3 vontade para opinar e influir na realizacgao
da cena. Foi assim que comecei a descobrir que poderia dirigir
um trabalho: me envolvendo com ele e com as pesscas gue estao

comigo.

Comeceil a testar essas descobertas ao coordenar e di-
rigir a realizacao de uma cena de teatro-férum com um grupo de
ECOLOGISTAS. DParalelamente ao curso de cinco semanas, estava-
mos (CTO} coordenando alguns grupos para uma apresentacao nd e-—
vento "Terra e Democracia", realizado no Aterro do Flamengo (se
tembro de 1990). E claro que nao comecei a dirigir em um esta-
lar de dedos, mas comecei a me envolver mais com as questoes
trazidas pelos grupos, buscando, com a contribuicio e as idéias
de todos, uma forma artistica,teatral - de expressa-las; uma

forma em que tanto eu como o grupo pudéssemos nos reconhecer. £
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hedonismo sim! Nos divertimos muito. Alqumas pessoas me ajuda-
ram muito (Pen;nha e Lampi,como assistentes de direcao, e Léon,
batendo-se contra o meu autoritarismo). Pude experimentar ain-
da mais o meu érazer de dirigir (e o prazer do grupo em ser di-
rigide por mim), quando fui novamente a Timéteo, trabalhar com
normalistas, e quando o C.T.0. foi a Ipatinga/MG e eu trabalhei
com um grupo de militantes da CUT, demitidos da USIMINAS devido
a sua militéncia politica. Mas, antes disso, houve um louco

(longo? 1lindo?) caminho da soliddo até a manicure apaixonada.

Alguns achavam que a solidido se faz presente guando
nao estamos ao lado/com/em um grande amor, alguém de guem seja-
mos cumplices e companheiros. A segunda cena de Soliddo trata-
va disso. Continuamos com a idéia da festa, que, desta vez, ga
nhou a forma de uma danca das cadeiras: os personagens - alguns
mantiveram as mesmas caracteristicas da primeira cena - entravam
um a um, sempre dancando em volta de um circulo de cadeiras :
quando ja estavam todos em cena, um a um ia se retirando,restan
do apenas um casal (Juan e Patricia) que, apds o momento de se-
ducao/aproximagdo, disputa a ltima cadeira {(conforme saem os
personagens, retirazse uma cadeira de cenp)gue fica com Patricia. Pa .
tricia ganhou o jogo e a solidio. Juan, como se nota desde o
inicio, guer ficar com Patricia; ela também guer isso, mas tem
medo. No final, num bar, logo apds a festa, Juan esta triste

com seus amigog; Patricia aparece, mas ele nac conseque conver-

s5ar com ela.
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Essa cena estava mais prdxima de um modelo tradicio -
nal de forum: um personagem que gquer alguma coisa mas nég conse
gue obter., E ﬁerdade, porém, que a cena perdeu muito da beleza
¢ da subjetividade em relacdao a primeira montagem (em que todos
OS personagens mostravam um tipo diferente de solidao; a pla-
téia poderia substituir qualquer um deles). O grupo da Solidao,
tentava, mais uma vez, saindo do poraoc e apesar das feridas e

conflitos, comunicar-se com 0s outros participantes da oficina,

Uma vez apresentada a segunda cena, Boal quis curin-
gar, as intervengoes se deram sobre a primeira parte: a festa .
Como era uma oficina de formacio ("didatica"}, o f6rum servia
também para elucidar melhor a4 cena e seus propodsitos, sendo‘tu-
do isso comentado. As intervengées € a reagdo dos personagens
em cena se deram, como observou Boal, no sentido de uma disputa
pela posse da personagem Patricia. Os Juans representados por
nossa platéia_arrancaram a Pat da festa, trancaram-se com ela
no banheiro, separaram-na a todo custo dos demais personagens ,
tratando-a como um objeto que se quer possuir. As intervengoes
finais tentaram interromper o jogo automitico das cadeiras, .dei
xando para segundo plano a disputa pela Patricia. Interpretén—
do o que se passara, Boal perguntou se aquele era um forum so-
bre a solidéo‘éu sobre o poder. Pois, o que estaria represen -
tando a Pat, que todos queriam tanto? Estaﬁdo aberta a discus-
sao, n&o houve nenhuma outra interpretacao, a meu ver, que pu-

desse dar conta melhor do Jque se vassara natuele Forum.
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A disputa pelo poder parecia ser um reflexo do grupo
que, em conflito, disputava entre si que rumo tomar. Talvez fos
se também um reflexo do grupo maior dos participantes da ofici-
na, ja que alguns se ressentiram com o isolamento do grupo da
soliddo e com o meu trabalho intenso (inteiro?) dentro dele. Te
ria sido um reflexo também do C.T.O0., que se ressentiu e se"seg
tiu ameagado com ‘o ressentimento dos que ja falei e com o Jfato
de eu estar apaixonada (e vivendo intensamente o sentido ‘éessa
paixao, diga-~se de passagem, de forma mais concreta, nos inter-
valos do trabalho).

JI- '
Os solitarios ou ex-solitarios nio sabiam mais o que

fazer, o trabalho havia sido intenso e cansativo. Estaria o te

ta esgotado? Tinhamos ainda Pouco mais de uma semana de curso e
a possibilidade de apresentar, ao. final, um trabalho no evento
"Terra e Democracia”. Avaliamos, com a intensidade (profundida
de) que podiamos Suportar naquele momento, o f£érum sobre o po-
der/soliddo. E, agora, o que fazer? Continuamos trabalhando com
a idéia da festa, mas agora sem a histéria de Juan e Patricia. .
Urubu, um dos personagens anteriormente criados, queria a aten
¢ac dos demais, mas nio a Conseguia obter. Do que . estdvamos
tratando? De solidariedade? Alguns dnimos ja estavam desgasta -
dos, nao se conseguia mais a ades3o unidnime ao trabalho. Dois
componentes se afastaram do grupo; embora um tenha querido vol-
tar quando a manicure apareceu; mas ja estavam a cena pPronta e

O0s papéis distribuidos.
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. A Manicure Apaixonada

Ja estavamos em clima de final de curso, todos prepa
rando suas participacoes no "Terra e Democracia”. Alguns ja ha
viam voltado para suas cidades, porque ndo iriam ou nao pode-
riam participar. Treguentavam a Casa Paschoal, fora do horario
da oficina, varios grupos que se preparavam para a festa no a-
terro: ecologistas, bancarios, meninos de rua, grupo Tortura
Nunca Mais, grupo Pela Vidda, etc. Alguns participantes da ofi
cina se engajaram no trabalho com estes grupos. E o velho gru-

po da solidao, apesar do desgaste, queria continuar agindo.

O quée queria o Urubu? Para que pedia a solidariedade
dos amigos? Eu e Léon tivemos uma idéia que, pelo visto, empol-
gou os demais. A mae de Urubu, de guem todos gostavam muito,es
tava se separando do marido porque ela havia se apaixonado pela
manicure. As duas iam para a Europa, e Urubu gqueria gque seus
amigos fossem participar da festa de despedida que sua mae orga
nizara, ja que os amigos dela a haviam abandonado. O grupo
gostou da idéia e voltou a criacdo. Boal também gostou e deu
algumas orientagSes com respeito a dramaturgia. FEu nido guis
participar comp atriz e dirigi o trabalho. Hedonismo novamen -

te! Nos divertimos muitissimo.

Também ai, nada aconteceu num passe de midgica. Eu es—

tava trabalhando com atores, alguns dos quais poderiam ter mais
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seguranca de direcao do que eu. Mas foi o apoio e a confianca

destes mesmos atores, especialmente daquele por gquem estava a-
paixonada, que me permitiram diricir livremente e com muito
prazer este trabalho. Quando apresentamos para o restante do
grupo da oficiﬁa ("Como A Scolidao virou a Manicure Apaixonada?”

disseram) e para Boal, a sentenca deste foi: "Genial ! Excelen -

te!" Arrancamos risos da platéia.

O que mudara? O tema ou a forma de tratd-lo? Hoje me
parcce gue fizemos uma brincadeira com as regras do Teatro -Fé-—
rum. Im vez de fazermos laboratorio, decidimos o argumento. De
pois da penumbra (rica penumbra), pudemos rir muito. Nunca sou
bemos se A Manicure funcionava para forum, pois no Aterro, Boal
achou melhor nao abrir esta cena para a entrada do publico. Tam
bém no festival de teatro de rua de Parati, trés semanas apos ,
nao abrimos a peca para forum, nao me lembro bem por que,talvez
por medo ou por nao acreditarmos que seria possivel, o que da

no mesmo.

. Meninos de Rua

Sao meninos e meninas, mas parece que nao gostam . de
ser chamados "de rua". A maioria tem familia, mas fugiu de ca-
sa. Tomos contratados pelo Centro Sécio-Educativo Sdo lartinho,
na Lapa. A3 criangas vao la para comer, tomar hanho, brincar e

estudar,entre outros trabalhos que sao feitos. Eu e o Luiz Au—
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qgusto desenvolvemos uma oficina de t.o. para educadores e cfiag
gas durante dois meses. A presenga era flutuante - de um dia
para outroc e durante o mesme trabalho em um dia - com a perma -
néncia de algumas criancas e adolescentes que acompanharam mais
constantemente o trabalho. Nao tinhamos £6rmulas, a nao ser as
técnicas do t.o., que nem sempre se adequavam ao grupo. Trans-
formamos alguns exercicios e trouxemos outros que conheciamos de

gquando éramos ¢riancas. A mlsica era sempre bem-vinda.

A cena final, que também nao foi escrita, apresentava
um menino (de rua?) tentando comprar, com seu dinheirc, um lan-
che no "McBob's", mas sendo expulso pelo caixa e pelo gerente
gue nao o gqueriam atender porque iria "afugentar os frequeses".
Um cliente vem em sua defesa, mas os répresentantes do "McBob's"
nao cedem e preferem atender as pessoas bem vestidas, ignorando

o menino.

Foi dificil concluir o trabalho, cada dia era um ator
diferente para ensaiar um mesmo papel. A realizacao do forum
também foi complicada, se eu toﬁar por parametro outros debates
teatrais de que participei. Mas nao ha parametro, além do mo-
mento na histdoria de gqualguer pessoa ou grupo e do momento em
minha prOpria histdéria. Fora isso, ha somente desespero e medo.

Ou uma teorizacao infértil tentando encobrir tudo isso.
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Entrando em Detalhes

- As Mormalistas e a Cadeia de Opressoes

Ainda duas histdérias acho importante contar e anali -
sar, do ponto de vista do trabalho com grupos. Uma delas é-so—
bre um trabalho que realizei com um grupo de normalistas de Ti-
moteo, MG.

Fomos, eu e Luiz Auqusto, convidados para auxiliar na
finalizacdo de uma oficina oferecida para alunas do magistério
e coordenada por um amigo que ja fizera dois cursos conosco -
Ronaldo Lampi. Chegamos na terceira e Ultima semana de trabalho.
I'izemos alguns exercicios que ainda n3o conheciam e orientamos
na escolha dos temas para forum e na divis3o dos grupos. Os te
mas escolhidos foram: drogas, opressdo da mulher e educacio/ma-
gistério. [Escolhi trabalhar com esse Ultimo tema, por um inte-
resse pesscal no assunto (identificagdo), por ter alguma experi
éncia na andlise institucional de problemas educacionais e pela
curiosidade de saber como aguelas pessoas viviam sua relacao

com a carreira que haviam escolhido.

Tinhamos poucos dias para trabalhar, pois haveria um
forum aberto ao piblico - apresentacao das cenas e "discussad'
com a platéia - naguela mesma semana. A primeira etapa para

cria¢ac das cenas consistia em todo o grupo conversar sobre co-
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mo cada um vivia a opressao com relacao ao tema - no caso, edu-

cacao/magistério.

Comegaram falando da opressao do aluno sobre o profes
sor: "sac desinteressados e fazem muita bagunca". A velha e e-
ficiente visao de que "a culpa &€ do aluno". Perguntei se elas,
como alunas do [agistério, gostavam de ir a aula e se se inte -
ressavam por todas as disciplinas. Disseram gque muito do gue
aprendiam estava fora de sua realidade e gue nao estavam sendo
preparadas para as turmas de alﬁnos com as guais iriam trabha-
lhar no estagio e depois de formadas. Elas praticamente ainda
nao haviam dado aula, entao era'importante que falassem dos.prg
blemas que realmente viviam com‘relagéo ao Magistério, e nao so
bre problemas de gque tinham ouvido falar. Essa €& uma das re—
gras para a mohtagem de um bom forum: que os problemas em gques-—
tao tenham sido vividos pelas pessoas do grupo; a histdria a
ser montada pode ser um produto do conjunto de vérias hiétérias
contadas pelo grupo ou uma histdoria vivida por um dos partici -

pantes e gue seja representativa dos problemas do grupo.

Algumas elogiaram uma professora de didatica que lhes
propunha pesquisas com alunos de classes sociais diferentes | e
gque as levava a refletir sobre a realidade e problemas que iriam
encontrar guando se formassem professoras. Julgavam essé pro-

fessora uma excegac entre as demais.
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Nao havia, em seu discurso, nenhuma analise gue se re
ferisse as questoes institucionais e sociais mais amplas de que
a relacao de sala de aula era mera reprodutora. Ja usavam um
discurso simplista, muito comum em boa parte do magistério , de
que determinados alunos nao tém condicdes (?) nem interesse pa-
ra aprender. Nao era o caso de eu dar uma aula de pedagogia do
oprimido ou de analise institucional e, assim, reproduzir a in-
transitividade da relagao escolar. Procurei, indagando sobre
seu duplo papel de alunas e de futuras estagiarias e professo -
ras, levar o grupo a uma reflexdo sobre a cadeia de opressoes e

reproducao de que elas estavam fazendo parte.

Contaram que tinham que fazer apenas um més de estd —
gio para se formarem. E gue esse estdgio, além de dificil de
conseguir, consistia muitas vezes de um abuso de sua forcga de
trabalho (nao usavam estes termos) ,pois a professora da turna,
que deveria estar com a estagidria dentro da sala de aula, cos-
tumava abandona~la com a turma. N&o tinham poder de contestar,
pois cra (@) essa professora, que pouco as conhecia, que fazia

a avaliacao da estagiaria.

Fizemos a improvisagao de algumas cenas para analisar
melhor cada mecanismo de opressiac e para a escolha das -atrizes
para cada papel. Parece-me que elas se divertiram muito, ins-
piraram--se €M pessoas que conheciam (diretoras, professoras,co-

legas) para desempenhar cada personagem. Lembravam - se de
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cenas que haviam vivido na Escola Normal e ficavam imaginando a
reacao de determinadas pessoas quando vissem a pega encenada
Nesse momento, eu era a “"curiosa" de gue Boal falou: queria co-
nhecer aquela realidade que me estavam apresentando. A escolha
dos papeis era feita um pouco pelo grupo todo (que vibrava com
algumas interpretagoes}, um pouco por mim. Eu testava algumas
cenas e marcag¢Oes e consultava o grupoc para saber se determina-
da estrutura tinha sentido ou se o problema poderia ser repre -
sentado assim. Fizemos alguns exercicios especificos para cri-
ar algumas falas (utilizag¢do de falas tipicas usadas dentro da
escola) e para a criacao dos personagens. A partir dessa pes-
quisa, esbocei um roteiro, que sofreu apenas uma pequena mudan-
¢a na ordem das cenas. Estabeleci ag marcacgoes (movimentacao

dos personagens em cena) e fiz um trabalho de diregdo de atores.
A cena ficou simples, mas dada a empolgacio do grupo e o© bom
funcionamento para forum,pareceu-me ser representativa da realida-
de do grupo. E claro gue, na hora da montagem, misturei com a
experiéncia do grupo, minha prépria experiéncia e visio com re—
lagdao ao tema. O anti-modelo (como se chamam as pecas para fo-

rum} ficou assim:

12 Cena [Uma sala de aula de magistério. A mesa da professcra
e trés cadeiras em circulo. Trés alunas - Icémis (estagiaria) ,

Fatima (desligada) e Neila (puxa-saco) - estio conversando. ]

1: Gente! O nosso curso de magistério t& muito ruim, nio t&?

I, N: Ta!
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I: Vamos fazer alguma coisa pra mudar? Vamos falar com a profes
sora sobre isso?
F,N: Vamos!
N: A professora €& muito experiente, pode ajudar.
[Chega Ruth,; a professora de didatica.
Rapidamente as alunas colocam as cadeiras em fila. Neila, a
puxa-saco, rapidamente gruda sua carteira na mesa da profes
sora, Fatima pega revistinha pra ler, enquanto Icemis tenta
talar com a professora. A professora sobe em sua cadeira

e fala dai.]

I (levantando o dedo): Professora, eu gueria falar uma coisa...

R: Depois, Icémis. Primeiro, a chamada: Fatima...

F (demorando a responder): Presente.

R: Helena...

N: Nao veio...

R: Icemis...

I: Presente.

R (carinhosa): Neilinha...

N (dengosa): Presente...

R: Bom, hoje nds vamos continuar...

I(corta): Professora, a gente td querendo falar sobre o nosso
curso. E que ele ta cheio de falhas.

P: Como assim,. menina?

I: A gente tava falando antes de voceé chegar...

N: Eu nao!

I: £ que o curso tem muita teoria. Falta mais pratica.



.-_igl

54

E o estagio?

£ s0 de um més, é muito pouco.

Eu acho suficiente. Olha, aproveita que a diretora ta chegan
do e reclama com ela. Margarete! Vocé pode vir aqui, por fa-
vor?l

[A diretora se aproxima. Icémis pede 3s colegas que a apbiem.
A professora desce de sua cadeira, ajuda a d%retora a subir
na mesa e torna a subir na cadeira. Ha, entao, trés niveis:

a diretora, em cima da mesa; a professora, em cima da cadei-

ra; e as alunas sentadas em suas cadeiras.]

M(simpatica): Boa noite! Como vocés estdo? Estudando direitinho?

H:

E o estagico, ja estdo fazendo?

E sobre isso que a gente queria falar com vocs.

Eu nao!

O nosso curso precisa mudar em muitas coisas! 0 estagio, por
exemplo, & muito curto.

Ah,'minha filba, a lei vem la de cima, a gente sé cumpre...
Mas a nossa escola podia fazer isso melhor. A avaliacao do
estagio é feita pela professora da escola, gue nem conhece a

gente direito...

M(apontando para a professora): Olha! Assunto de sala de aula

deve ser tratado com a professora de vocés. (Simpatica de no
vo): Mas qualquer outra coisa que vocés precisem, & sé ir no
meu gabinete. NOs estamos aqui pra ajudar vocés.

[Professora ajuda a diretora a descer da mesa. Sai a direto-

ra]
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R{em cima da cadeira): vViu? Em vez de ficar com besteira na ca-

r

R:

bega, vocé devia procurar o seu estagio.

Ta dificil de encontrar. A gente tem que implorar pras esco-
las nos aceitarem.

Eu ja consegui estagio.

Mas a sua mae & amiga da diretora!

Ih! Tem que procurar estagio, &2

[Icémis e as colegas comegam a ir lentamente para baixo de
suas cadeiras].

Eu td quase conseguindo uma la no Limoceiro. A senhora pode
ir la comigo falar com a professora?

Ah, eu nao posso, tO muito ocupada...

Da entao pra escrever uma carta? (Ja estao todas embaixo das
carteiras) S0 uma carta...

Ah, ta bom. (Despede-se. Sai. As alunas saem atras).

I(para as colegas): Na hora mais dificil, vocés tiraram o corpo

g 22 Cené

[Saem. Imediatamente, pelo lado oposto, entra, com sua turma,
a professora da escola em gue Icémis vai pedir estacio.A sala
€ a mesma do Magistério; mas, agora, trata-se de cutra esco-
la. As criancas fazem muita zona. A professora grita:"Silén-

i
(RN

cio Continua a zona. Chega a estagiaria - Icémis])

I{timida}l: Da licenca!

Prof: 0it
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I: Bu sou estagiaria, trouxe essa carta...

Prof: Que bom! Vocé chegou na hora certa! A gente td na Semana
da..... (fala de alguma comemoracio). E eu nso tinha com
gquem deixar a turma.

I: Mas eu nao posso!...

Prof. (saindo): Claro que pode!

I: O que eu vou dar?

Prof.: L facil: vocé corrige o dever de Matematica e... (Vai ex-
plicando e saindo).

{I. tenta argumentar, mas a professora vai embora. I. fica
com os alunos. Muita zona. I. dirige-se & platéia, desespera
da, e grita:]

I: O que gque eu facgo?

Este anti-modelo foi apresentado, junto com os outros
dois, para estudantes de magistério, que o escolheram para aﬁa—
lisar em forum. Houve muitas intervencgoes, buscando diferentes
formas de argumentar e enfrentar a professora e a diretora, és-
pecialmente subindo na cadeira ou na mesa para colocar a aluna
no mesmo nivel da professora e da diretora, bhuscando outras for
mas de conseguir uma alianca com as colegas e, na segunda c¢ena,
abandonando a turma como a professora ou obrigando esta a ficar
na sala de aula, ou, uma vez sozinha, estimulando os alunos a fa-
zer o maximo de hagunca possivel, também alertando-os de que es

tavam estragando um patrimdnio (carteiras,janelas...) que lhes

era Util,; etc.



0 férum foi animado, mas mais animado me parecia o)
proprio grupo de atrizes-normalistas, que pesgquisou detalhada -
mente seu figurino e, uma vez caracterizadas segundo 0s persona
gens, passaram de sala em sala para chamar os colegas para o es

petaculo, que foi apresentado em uma escola.

Costumo perceber o envolvimente das pessoas com © trg
balho,/conformé sua disponibilidade para fazer ensaios, sua de-
dicagac a pesquisa e montagem de cenarios e figurinos e seu pra
zer em se caracterizarem como o personagem. Creic que os efei-
tos do trabalho poderiam ser mais intensos e exténsos se houves
se uma possibilidade de continuidade, o que nao foi (o} caso,
Creio também que esse tipo de encenacao pode servir, tanto para

T oan

guem "'ve" como péra quem participa da montagem, uma possibilida
de de falar e debater as claras aquilo que ndo € dito ou que &
dito apenas aoc pé do ouvido. Se em lucgar da metafora do  tea-
tro, se tivesse organizado uma assembléeia para debater esées
temas, o debate nao congquistaria o mesmo interesse e particiéa—
¢ado da platéia, e talvez, nem a condescendéncia e¢ apoio da dire
cao da escola. Mas repito, sem uma continuidade, os efeitos'&o

trabalho se podem perder ante a forca do instituide da escola e

da rotina de c¢ada um.

Analise aproximada posso fazer de uma experiéncia que
narrarei a seguir, mas que guarda sua particularidade por haver

trabalhado com um grupo politicamente organizado e gue viu, no
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teatro do oprimido, uma forma diferente de lutar por causas que

ja conhecem & tém bem delineadas.

J Massacre de Ipatinga: uma historia a ser contada

Quando a curiosidade e a abertura para a escuta 830
sinceras, ha sempre a possibilidade da surpresa ¢ de um novo a-
prendizado. Foi o que aconteceu comigo quando nods do CTO-Rioes
tivemos em Ipatinga(MG) para uma oficina intensiva de uma sema-
na. Fomos ‘contratados pela Prefeitura, que abriu vagas naoc so
para artistas locails, mas também para um grupo de sindicalistas

da CUT (a Prefeitura é petista).

Pessoas diferentes, mas igualmente interessadas em
participar e conhecer algumas técnicas do teatro do oprimido .
Procedemos como de costume: alguns exercicios de aguecimento ,
ritmo, integracao, etc., um pouco de teatro-imagem e, em seqgui-
da, escolha de temas para debate em forum (teatro—férum).e divi

sao dos grupos.

Quals os principais problemas (opressoes) enfrentados
pelos habitantes da cidade? Racismo (estavam na oficina alguns
integrantes do GRUCON-Grupo de Consciéncia Negra), cultura lo-
cal, poluicao (a Usiminas esta dentro da cidade), falta de la

zer, Usiminas, etc. Quando se falou em Usiminas, houve certa
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polémica. Alguns achavam que ela era responsavel direta por tu
do de pior que havia na cidade. Outros consideravam que ela
trouxera alguns beneficios e que a empresa ndo tinha a obriga-
cao de tomar conta da cidade como um todo (p.ex., construindo 4-
reas de lazer), mas apenas de seus funcionarios. Um dos sindi-
calistas, com raiva das colocac¢des amenas em relacao & Usiminas
que fizera uma das participantes, cochichou: "Burguesa!Essa é

mulher de um diretor da usinal”.

Algumas pessoas, em acordo com 0s sindicalistas ,gue-
riam trabalhar sobre o tema "0 Massacre de Ipatinga".. Contaram
sobre um acontecimento que ganhou esse nome em meios menos ofi-
Ciais e que se passou pouco antes da instauragac formal da ditg
dura militar em nosso palis, em marco de 1964.

Apice de uma histéria de maus tratos e gquase-escravi-
dao dispensadas aos operarios da Usiminas, os acontecimentos de
6 e 7 de outubro de 1963, tiveram como estopim o fato de que bs
trabalhadores nao podiam levar pra casa - para si e para suas
familias pobres - qualquer alimento gque ndo consumissem durante

© lanche dentro da empresa e gue lhes era de direito.

6 de outubro:
"De repente, uma fila enorme & formada na portaria. 0
tratamento dos vigilantes, agora, € mais desumano que

antes. Winguém pode sair antes que todos sejam revis
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tados. O leite nao pode mais ser levado pra casa;tem
que ser jogado no latao de lixo da portaria. La fora
o caminhao se movimenta para sair, mas o vigilante im
pedé a saida dos trabalhadores. 7A tensao comeca a
tomar conta da massa. Um operario decide levar o lei
te de qualquer jeito. O vigilante gque ficava num can
to da guarita, com a mao direita sobre o coldre acari
ciando a coronha do revolver, saca da arma com uma ve
locidade incrivel e dispara um tiro certeiro contra o
litro de leite do trabalhador. Aquilo foi o bastante
para transbordar a ira da massa. O portao foi aberto
a forca. Os operarios passaram em massa € até salta-
ram a cerca. Cerca de 20 vigilantes tentaram dominar
0s operarios, mas agora era impossivel. O chefe dos
guardas,"seu" Braga, mandou chamar a Cavalaria HMonta-
da que se encontrava em algum ponto da cidade prenden
do e espancando populares. Quando os rudes policiais
chegaram, a maioria dos operarios ja havia passadé
por cima dos vigilantes e ido para suas casas ou alo-
jamentos nos desconfortaveis caminhoes da empresa. 0s
que ainda se encontravam na portaria foram presos e

. ~ PEREIRA
ali mesmo comegou a sessao de espancamento"[ B !

1985.pp.75 e 761 (*)

A seguir, a policia fez uma "busca" nos alojamentos dos

Conforme o jornal "Verdade Impressa", de 16/10/63:
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"A policia, depois de quebrar os dormitérios de Santa
lMonica prendeu 120 servidores da Usiminas e os levou em cami-
nhoes cedidos pela prépria empresa, presos para o quartel da ca
valaria, onde foram humilhados e pisoteadcs. Houve casos em
que os soldados urinaram nos servidores que estavam no guartel.
(...} 0 dr.Gil Guatimosin (superintendente da empresa) teve co-

nhecimento de tudo e nada fez para impedir esta humilhacdo... "
[Op.cit., p.78]

Uma vez soltos, os operarios voltaram para os aloja -
mentos e comec¢aram a preparar um movimento de protesto para o]
dia seguinte. No inicio do expediente da manhd seguinte , uma
multidao se aglomera na porta da Usiminas e se recusa a-entrar
para o trabalho. A PH ameaca abrir fogo contra os operarios.As

tentativas de acordo com a diretoria da empresa nao dao em nada

7 de outubro:

"Comega o tiroteio. A ordem & para atirar para cima,
a principio. (.,..) Quando ja se ouvia o apito do trem expresso
Nova Era-Vitdria, ainda distante no bairro Maringa, as armas
foram apontadas contra os operarios que tentavam se protéger e
atiram contra estes. O trem parou ante o acontecimento. As ba
las agora atindem diretamente o0s corpos dos operarios, que , ao
serem perfurados vao subindo, se deslocando no ar, rolando e ge

mendo de dor. Era a cena mais terrivel que se podia presenciar,

dizia mais tarde um operdrio. As armas continuam cuspindo ba-
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las sem cessar, por mais de 15 minutos. Varios trabalhadores ,
enfurecidos, lamentavam, naguele momento, naoc dispor de armas
equiparaveis com as da policia. Talvez tivesse suraido ali mes

. . . . L= . Op.cit.
moe © maior movimento guerrilheiro da histéria do pals."[ P

pPp.82 e 83]

O resto da histdéria é facil prever: muitos mortos e
feridos, uma versao oficial bastante amena e mentirosa, o golpe
militar alguns meses depois, © medo e o siléncio. O autor des-
te relato considera que o massacre foi um teste dos autores. do
golpe militar,através do entdc covernador de ifinas , Magalhdes Pinto,pa
ra avaliar a capacidade de organizacdo e reacgao da classe opera

ria brasileira.

"E infelizmente ficou provado gue a classe trabalhado

ra brasileira estava completamente desorganizada."[Op'CIt" pre

faciol

Era sobre esses acontecimentos que alauns participén—
tes da oficina queriam montar uma cena. Quando sugeriram o te-
ma, eu apenas sabia que havia ocorrido um episddio sangrento na
década de sessenta, chamado "O Massacre de Ipatinga", mas nao
conhecia os detalhes da histéria. Sugeri, entao, para que a pe
¢a funcionasse como forum e visto as reclamacdes feitas sobre

)

O controle desumano (redundancia) que a Usiminas exerce ainda
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hoje sobre a populagao, que se falasse do massacre Como algb que
se perpetua até o momento atual, fazendo-se referéncias aos a-
contecimentos de 1963. Deixamos para discutir os detalhes no
dia seguinte. Os sindicalistas j& comecavam a me contar
detalhes do massacre e me deram de presente o livro gue contém

esse relato.

Escolhidos os principais temas e diviéidos 0S grupos,
eu nado poderia nem queria escolher outra cena para trabalhar que
nac o MHassacre de Ipatinga. Cerca de vinte pessoas integraram
© grupo, entre jovens e sindicalistas demitidos por militdncia
politica. Dois amigos meus, que ja trabalhavam com t.o. e que

estavam auxiliando na oficina, também optaram por este tema.

Pedi a cada pessoa gue contasse pPor que escolhera tra
balhar sobre o "massacre de Ipatinga". Os sindicalistas fala-
ram do poder gue a Usiminas exerce até hoje sobre a vida da ci-
dade: as industrias, o comércio, o lazer estio todos relaciona—
dos e dependem da usina. Ha detetives da usina em gqualguer 'a—
contecimento politico, informando sobre tudo o gue se passa, e§
pecialmente com seus empregados. Contaram casos de manipulécéo
de assembléias e de controle do movimento sindical. Muitos de-
les haviam sido demitidos por sua militancia politica e nunca
mais conseguiram emprego na regiao. As pessoas mais jovens do
grupo gucriam conhecer melhor o assunto. Havia um rapaz que

trabalhava, fazia pouco tempo, na usina e outro que havia sido
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demitido de uma fabrica ligada a empresa porgue se recusou - a
usar botinas com o pé machucado. Todos falavam de como o discur
so da empresa & usado por c¢rande parte da populacao: a Usiminas
€ considerada uma "mide" ("a mie Usiminés”), e € motivo de orgu-
lho para as familias ter um <ilho emprevado da usina ou casar a
filha com "alauém 1la de dentro". Por um momento, dados 0os ris-
cos de se fazer qualquer coisa contraria a Usina e dadas as éeg
secuigdes que esta empreende a seus trabalhadores, me senti em
Pleno regime de ditadura militar. E & este 0 clima da cidade ,
quebrado apenas por se ter elegido prefeito um operario sindica

lista de esquerda.

Gerou-se no grupo a discussdo sobre se se deveria ou
ndo realizar uma peca que contasse diretamente os constantes mas
sacres da empresa sobre os trabalhadores. Correr-se-ia o risco
de nao haver piblico para a encenacdo, dada a ameaca que isto
poderia significar para a platéia. Perguntei se nao queriam fa-
zer uma fabula, falando de uma mie poderosa (a Usiminasg) QUe
controlava a vida de seus filhos, etc., etc. Comecaram a trabg
lhar essa idéia, quando um diretor de teatro local, ex--militan--
te, que estava auxiliando a condugio da oficina, considerou que
1sso seria "dourar a pilula" e que ninguem iria entender o Que
estariamos dizendo. Fizemos algumas improvisacdes de cenas con-
tadas pélos sindicalistas e deixamos para o dia seacuinte a espe

cificagao e o desenvolvimento do trabalho.

Eu me sentia paralisada e, confesso, um pouco aterro-

rizada. Uma cena fatalista nio & boa para férum: se o protago-
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nista esta cercado (como me parecia a populac¢ao de Ipatinga)
sem saida, nao ha debate de alternativas possivel. Depois con-
siderei que minha funcao seria investigar, com o grupo, que al-~
ternativas eles consideravam vidveis. Talvez a situacgao nao
fosse tdo fatalista assim, uma vez que os sindicalistas continu
avam lutando por seus ideais e que a populagao, apesar do con-
trole da empresa, lograra eleger um prefeito do Partido dos Tra

balhadores.

Foi exatamente nesse caminho gue conduzi a reuniéé se
guinte: saber quais as conquistas mais urgentes e viaveis pelas
quais achavam importante lutar. Primeiro ,consideraram que se-
rié a sindicalizacac dos trabalhadores. Depois, concluiram gue
isso nao bastava, considerando que seria importante que os ope-
rarios reconhecessem a distancia entre o discurso da empresa e
as suas proprias aspiracdes e direitos e que, em sequida, tives
sem coragem de votar em uma chapa de oposigac para o seu sindi-
cato. Apesar da discordancia do meu amigo diretor de teatro, o
grupo concordou em fazer uma peca sobre um sindicalista em cam-
panha, que tenta convencer uma  familia de que a sua causa e

mais condizente com a classe trabalhadora e que deveriam apoiar

sua chapa para o sindicato dos metalurgicos,

Perguntei-lhes o que era tipico em uma familia de tra
balhadores da Usiminas. O churrasceo de domingo no quintal da
casa e os seguintes personagens: o chefe da casa, operario da

Usiminas, que concorda com a luta de seu amigo sindicalista,mas



@

66

tem medo de perder o emprego e nao poder mais sustentar a fami-
lia; a esposa, gue nao quer ver o marido metido em politica; o
filho que estd cursando o SENAI e sonha em ser empregado da usi
sa e que reproduz a ideologia da empresa; um antigo operario a-
posentado, sogro do chefe da casa, gque tem problemas de saude
devido a poluig¢ao da usina, gque presenciou o massacre de 1963 ,
mas faz questdo de esconder isso(por medo) e cue  acha o sindicato
bom porque lhe propicia lazer e atendimento médico; a vizinha ,°
gue quer casar a filha com o filho do chefe da casa, futuro.em—

pregado da empresa.

Atraves de improvisagbes, o grupo caracterizou os per
sonagens e criou suas falas. Optei por uma montagem simples -
tinhamos pouco tempo - mas que caracterizasse a influéncia da
Usiminas dentro das casas e no dia-a-~dia das pessoas. Interes-
sante que as idéias gque me pareciam surrealistas eram confirma-—
das como comuns a realidade dos habitantes de Ipatinga. Assim ,
o chefe da casa (pai), no churrasco de domingo, usava uniforme
da usina, a vizinha usava uma bermuda feita a partir de uma cal
¢a do uniforme, o filho usava um macacao, capacete, botinas e
oculos de métalﬁrgico e o aposentado usava uma camiseta da cha-
pa da situagao chamada "Familia Metallrgica". Fiquei sabendo
que & muito comum 6 uso de uniformes da usina fora do expedien~
te, alguns jovens usam os Oculos e o capacete para andar de moto.
Na peca, a comida a ser servida esta dentro de capacetes , gue
funcionam como vasilhas., WNa hora do almogo, a mae imita o api-
to da usina ¢ todos se colocam em fila, como se estivessem no

refeitdorio da empresa. Eis o texto:
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Personagens:

Mae (M) ; Pai(P); Vizinha(V), Filho(F); Sindicalista(Sin): Aposen

tado (ap) .

(Ma cena esta o aposentado, sentade numa cadeira, entram o pai

e a mae com uma garrafa de bebida)

M:

Toma, mas, olhe aqui, nao da pro papai que ele nao pode.

(Entra a vizinha)

V: Jarbas, carne de alcatra? Chegou 13 em casa cheirando.

P: E, este cavalo seu ndo perde a viagem, s6 chega na hora da
comida,

V: Temos que agradecer g mamae Usiminas. - 0i, tudo bem ?(cumpri
mentando a mae)

M: Aproveite que vocé chegou, busque uma cadeira, me ajude.

V: Cadé o Wanderley?

M({preocupada}: Gente, o Wanderlerr até acora... Desde ontem.

P: Esquenta a cabecga néo; eu t0 sabendo, ele esta com uma meni-
ninha, curtindo numa boa.

Vi Lpa! Mais respeito. A minha filha esta se formando pra casar
com seu filho. Ela vai ser mulher de operario da Usiminas.

P: Que esta formando eu sei; ora.
(Vizinha se dirige ao aposentado)

V: Hei, Seu Teodoro, como estd a saude?

Ap: Eu fui ao medico, ele mediu minha pressio e deu uns remé -

s

3

dios pra tomar.
Deu remédio, mas © Sr. nao toma, olha 13 ¢ aponta para os re

medios ).
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M: Olha a fumaceira que ele estd fazendo! Olha s6 o tanto de ci

garro gue ele fuma!

Ap: Eu vivi a vida toda com todo o tipo de fumaca -amarela,ro
Xa, cor-de-rosa. Nao & uma fumacinha & toa que vai me fazer
mal.

{Chega o Wandericy)

P: O que ¢ que vocé estad pensando da vida? Saiu ontem 2hs da

tarde e¢ chega numa hora desta?

F: Ah! E que...

P: Nao quero nem saber. Vocé tava com mulherzinha numa boa , a

sua mae dormiu com calga US top e eu que paguei o pato. |

M: Piui, piui! (imitando o apito da Usina) Olha o almoco! A fi-

lar.

Ap: Essa comida € gorda, me da colesterol, mas s6 tem esta.

P: Todo o dia a mesma comida, vai acabar me matando.

I': TO6 morrendo de fome!

V: Ah, que comida gostosa!

M: E, mas & pra comer aqui. Wio & pra levar pra casa nao, -vou

ficar vigiando na porta.
(O sindicalista bate a porta)

Sin: O de casa!

P: Olha a porta! Tao batendo.

M: Tudo eu nesta casa.

Olha ,gente, & o Joaquim.
P: O Joaquim? Olha se tem gente 1la fora, policia, detetive...
Sin: Podem ficar calmos, ninguém me seguiu. Eu vim com o intui-

to de comunicar gue as eleigdes estio ai e estamos forman-
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do uma nova'chapa, de oposicao, ai, principalmente o ' Sr.
Joseé. ..

I1: Vao almogar?

Sin (para a mae): E, Tia, t6 cheio disso. (Para o Ap.) Princi -

@ palmente o Sr. que tem 28 anos de Usiminas, esta aposentado,

€ de fundamental importincia o aposentado se sindicalizar; é

« preciso tomar o sindicato das mios dos peleagos.

Ap (tossindo muitc): Mas o Sindicato é hom.

Sin: E, o sindicato did com uma m3oc e come com a outra.

Ap: Nao. Esse sindicato & bom, eu vou la, consulto, estou bem .

Sin (dirigindo--se para o filho): Voce, que estd fazendo SENAT ;

que tem a cabega mais aberta, deve saber a importancia de
um sindicato que defende mesmno os direitos dos trabalhado -
res. Vamos conversar?

F (com medo): lao adianta, nem tente fazer a minha cabecga.

Sin: Vou dar um exemplo: seu avo, aposentado, a Usiminas fez
com ele como se faz com uma laranja - o cara pega a laran-
ja, chupa e depois chuta o baga¢o para o canto ou jooga na
12 lata de lixo.

V: 0, Joaquim, deixa de ser baderneiro, eu penso no futuro da

minha £ilha.

Sin: O Jarbas, me ajuda, eu td pensando no futuro da tua fami.-
lia.

g P: Bu te conhe¢o ha 10 anos, todos os boletins gque vocé me da

eu guardo... Mas td seguindo o exemplo do meu sogro: ele ja

tem essa casa, essa familia, e eu s6 tenho meu filheo...
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Sin: Seu sogro participou do movimento em Ipatinga, em 63, quan
do houve aquela chacina. |
M({desesperada): 0 Jarbas, tire esse homem dagui de casa, elé es

ta querendo desencaminhar meu filho!
Sin: Ta bom, ta& bom! Eu vou embora. Talvez da proxima eu seja
mais feliz.
M: (sin. sai e todos vao até a janela)
Serda que tem alguém vigiando?
V: Nao tem ninguém.
[A mae pega a vasilha (capacete) como se fosse um troféu e

fala:~ Come, vai." Juntam-se todos com as vasilhas na mao

e congelam a imagem. ]

E importante ressaltar que a direcio da cena nio & to
talmente intransitiva; para mim as solugoes estéticas partem nio
apenas de minhas idéias, mas também de idéias do grupo e do pra
Zer ou nao com gue os atores recebem e realizam as marcas suge-
ridas. Nao vou negar que a palavra final & do diretor, mas; ao
menos no caso do forum, ela nido pode estar dissociada da visdo
que o arupo guer transmitir. Fu sempre perguntava se os  rumos
que estava propondo estavam em acordo com a visao do grupo so-
bre o tema, para naoc correr o risco de dar um sentido muito

pessoal ao espetdculo.

Assim como com as normalistas, senti a empolgagao do
grupo com o trabalho pela disponibilidade que arranjavam para

ensaiar, pelo prazer que demonstravam e pela dedicagao com gque
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conceberam cenario e figurinos. DPara Surpresa nossa e de Boal,
pois a platéia era muito jovem e parecia identificada com uma
reca sobre adolescentes, foi essa a cena escolhida para forum
pelo publico. 0 férum poderia ter sido mais rico, nio fosse a
pouca pratica com cssa técnica por parte dos atores, que mal
deixavam o platéia se manifestar em cena, tao opressores que»eﬁ
tavam em seus personagens. TIsto & questao meramente de pratica
@ pode ser avaliado com o grupo no dia seguinte, dltimo dia da
oficina. Ficou, entre os sindicalistas, a vontade expressa. de
continuar usando essa técnica como uma forma alternativa de mi-—

litancia politica.
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SARTE TIII - COM O AUXILIO DA TEORIA

' . . LU 4 '
Uma leitura sociolinguistica

- O Discurso para Mikhail Bakhtin

Mikhail Bakhtin em seu livro "Marxismo e Filosofia da
Linguagem" [1980], a partir de uma critica ao que chamou . as
"duas linhas mestras do pensamento filos&fico e lingllistico atu
ais"[Op'Cit" p.7l]’ tenta delinear o objeto da filosofia da
linguagem, buscando também um método para estuda-lo. Uma das
"linhas mestras" & o "subjetivismo idealista" de Wilhelm Dil-

they e tantos outros autores,e o "objetivismo abstrato" , cujo

expoente principal & Ferdinand de Saussure, & a outra.

O psicologismo de Dilthey e de outros representantes
da primeira téndéncia considera Jque a psicolecgia precede todas

as ciéncias humanas. Haveria uma substancia psiquica interior,

cabendo 3 psicologia descrevé-la. O signo ideoldgico seria, as

sim, explicado pela psicologia, e nao o contrario. A lingua se
ria algo acabado, "abstratamente construida pelos lingliistas
com vistas a sua aquisicido pritica como instrumento pronto para

ser usado" (BAKHTIN, ibid. p.73)

Bakhtin, contrariamente, afirma gque o psiquismo inte-

rior ndc pode ser tratado como uma "coisa” ou como vossuindo u-
P L
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ma substancia independente do mundo exterior. Para o lingﬂista
russo, o s5igno @ a realidade do psiquismo interior, e assim es-
te deve ser estudado. O signo & limite entre o organismo e o
mundo e sua natureza €& social.
'
0 individuo enquanto detentor dos contetudos de sua
consciéncia, enguanto autor dos seus pensamentos , en
quanto personalidade responsavel por seus pensamentos
e por seus desejos, apresenta-se como um fendmeno pu-
ramente socio-ideoldogico. Esta é a razao porgue o}
conteudo do psiquismo "individual" &, por natureza ,
tao social quanto a ideologia e, por sua vez, a prdo -
pria etapa em que o individuo se conscientiza de sua
individualidade e dos direitos que lhe pertencem é
ideologica, histdrica, e internamente condicionada por
fatores sociolégicos. Todo o signo é social por natu

id.p.58
reza, tanto o exterior gquanto o interior.[Ibld p.>58]

0 objetivismo abstrato, por sua vez,estabelece uma
disting¢ao entre linqua e fala, elegendo a primeira como parte
essencial do estudo da linquagem. A fala, como ato da vontade
individual, seria secundaria para os estudos linglisticos. Saus

sure propoe que o objeto da lingliistica sejam os estados de 1lin

gua - lingllistica sincronica ou estatica - sendo esta vista co-
mo convengao social, sistema de signos que o individuo registra

passivamente.
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Segundo Bakhtin, no entando, a lincua se apresenta co’
mo sistema de normas imutaveis somente para a consciéncia iﬁdi—
vidual num dado momento. Para aquele gue deseja estudar a lin-
gua, vendo-a "de cima", o estado de lingua - sistema sincrdnico
- @ uma ficcao. O que hd & um turbilhdo de transformacdes inin
terruptas. Ilesmo para o falante de determinada lingua,esta nao
Se apresenta a ele como sistema de normas, isto é uma abstracio.
Dai Bakhtin eleger a fala - mostrando mesmo a inexisténcia con-

creta da lingua - como fundamental para o estudo da linagliistica.

Para o locutor o que importa & aquilo que permite que
a forma linglistica figure num dado contexto, aquilo
que a torna um signo adequado as condicdes de uma Si-

tuagao Concreta,[lbld- pPp.92-93]

E através do contexto que o receptor de uma forma.iig
glistica podera compreender sua significacdo numa dada enuncia—
cao. Toda significacao é produzida na interacdo com o outro .
Considerando toda palavra e utilizacdo da lingua como ideologi-
ca, pode-se, pela analise das falas de seus membros, tentar en-
tender o "momento na evolucgao continua, em todas as diregées;de

um grupo social determinado"[lbid'p‘123].

Reconhecendo as dificuldades do estudo da significa-~
¢cao lingﬁistica, Bakhtin procura tragar o que congidera "as
grandes linhas" de pesquisa nessa area. £ assim gque o autor

distingue o que seriam o "tema", a "significacdo" e a "aprecia-
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cao" de uma dada enunciacio.

Toda enunciacao completa possui um sentido 4nico que
& o seu Egggﬂ composto tanto por elementos verbais (palavras ,
sintaxe, sons}, quanto por elementos ndo-verbais. Como exemplo,
Bakhtin utiliza a enunciacio: "Oue horas sao?", que possui um

sentido diferente cada vez que & usada, ou seja, seu tema varia.

significacio seria "um aparato técnico para a realiza
Ibid. p.1297

¢io do tema" | ; Sao os elementos da enunciacao que

nao variam, podemos pensa-los apenas por abstracio. Assim em
"Que horas s3o?" ha elementos que permanecem identicos - signi-
ficacoes de suas palavras, interrogacao, etc. ~ toda vez em que

é pronunciada.

Come o proprio Bakhtin reconhece, nio é nitido o limi
te entre tema e significacio, uma vez que esta so aparece cdnA
textualizada, ou.seja, como tema. Para o autor, o tema seria
"o estagio superior real da capacidade linglistica de signifi -
car" e a significacdo "o estdgio inferior" dessa capacidade. So
mente através do tema é possivel compreender uma enunciagdo, sem
ele apenas se‘tem acesso ao sentido inferior de uma palavra P
"sempre estavel e idéntico a si mesmo". A compreensaco de uma
enunciacio é sempre ativa, corresponde a situar tal enunciacgao

no contexto adequado.
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Além do tema e da significacado, toda palavra viva con

tém um valor ou aprecjiacado. Mas Bakhtin cita apenas o que ele

proprio considera, com razdo, o nivel mais &bvio e superficial
da apreciagao, isto &, a entoagdo expressiva. Pela entoagao
pode-se reconhecer o valor dado as palavras. O autor afirma
que a expansao do horizonte apreciativo de um grupo social & de
terminada pela expansao da infra-estrutura econdmica. E & evo-
lugao desse "horizonte apreciativo" gque corresponde a evolugao

semantica da lingua.

O que chamo de significacdo & qualquer relacdo possi-

vel entre um significante e um significado, que pode ser produ-
zida, de um ponto de vista lacaniano, através da produgao de di
ferentes associagoes de significantes e diferentes recortes fei
tos sobre essas cadeias associativas. O que Bakhtin chama sig-
nificacao & justamente o oposto: uma relagao estangue entre.éig

nificante e significado, seria semelhante ao signo dicionariza-

do. E a nocao de tema, associada & idéia de apreciacdo, que se

aproxima mais do que tenho chamado "significacao".

Creio que, conforme os exercicios utilizados e a con-
ducao do trabalho, €& possivel, através do teatro do oprimido ,
destacar temas e apreciagoes dos grupos que o utilizam. Asasim,
por exemplo, quando se pede ao grupo para fazer uma imagem de
familia, ou para fazer a magquina do amor (exercicio de ritmo'em

que o corpo das pessocas se movimenta repetidamente e de forma
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complementar camo engrenagens de uma maguina), o grupo demons -
tra por imagens e, se for o caso, falando depois, como esta, no
momento, significando essas idéias. Talvesz pPor se estar fazendo
teatro e por o t.o. suscitar a idéia de que, em suas oficinas ,
praticamente nada e proibido (as vezes, alguns curingas dizem
iss50), as pessoas se expressem de forma mais aberta e menos Cog
trolada. O t.o.se rropde a ter um contexto: pelo tema, pelo ato
e pela fala.Mas essa condicdo n3o assequra a desalienacao do su
jeito. Assim, pude detectar, por exemplo, em Timoteo gue as
normalistas reproduziam o discurso de suas professoras e se omi
tiam de refletir sobre sua prépria condicido de alunas. Também
OS argumentos escolhidos para forum sdo reveladores do grﬁpo. :
embora uma familia de operarios da Usiminas tenha semelhancas

com uma familia da Baixada Fluminense, ha uma singularidade em

alguns problemas vividos por elas separadamente.

A0 ter gue pensar nos personagens antagonistas (opreg
sores) de uma cena, as pessoas do grupo tém que pensar nas cfi—
ticas que lhes sdo.enderecadas e em suas proprias contradigdes.
Por exemplo, numa peca montada pPor um grupo de ecologistas . em
1990, o protagonista tinha que ouvir o personagem do "farofeird'
lhe dizer que o movimento ecoldgico & composto por "filhinhos
de papai" e que "em Bangu nio tem movimento ecoldgico”; ou uma
das "dondocas" acusar que, apesar de dizerem que © movimento &
apartidario, sempre ha bandeiras do PT nas manifestacdes. Tanto

O grupo que monta os trabalhos, quanto as platéeias para as quais
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apresentam tem gue se defrontar com esse tipo de questao. Podem
se fechar em si mesmos ou rever suas posturas. Muitas vezes,os
temas de um grupo nao sac reconhecidos por seus integrantes co-
mo tal; através do t.o. & possivel investigd-los, permitindo ao
grupo um maior conhecimento de si, de seus valores e de sua
forma de funcionamento, permitindo-lhe, também, ao longo do.trg
balho e com a continuidade deste, produzir novos temas. Assim
aconteceu, embora de forma dolorosa, com o grupo da Solidao[ver
II2 Parte], que, para sobreviver, teve que se repensar durante
todo o processo {(que, reconheco, poderia ter sido melhor condu-
zido}. MNao se trata de "decifrar" as produgoes do grupo , mas
de devolve-las para ele a fim de que ele préprio se "decifré" e

produza novas significagoes.

. Blikstein e a Fabricacao da Realidade

Enquanto Bakhtin, apesar de reconhecer a importincia
do problema da significacdo para a linglistica, propde-se anali
sar breve e superficialmente a questao, Blikstein aprofuﬁda—se,
de forma concisa e certeira sobre o mecanismo da semiose verbal.
Procurando investigar as relacOes entre signo lingllistico e rea
lidade e da lingua com a percepgao/cognicio, este autor analisa
e compara as posicoes, desde Santo Agostinho até os lingliistas/

semiologos contemporaneos.,

A critica mais séria que Blikstein empreende aos di-
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versos estudos sobre a linguagem é de que nunca exploraram . de
forma consistente as relacdes do signo com a realidade extra-
lingliistica, nunca sequer chegando perto, portanto, de respon-
der as perguntas: "Como e quando eclode a significagao? Em que

momento da cognigao irrompe o significado?"[BLIKSTEIN'lQBS'p'23]

Segundo a analise de Blikstein, o ponto maximo em que a
maior parte dos semiclogos conseguiu chegar no tocante a essas
questoes ronda de perto o tridngulo esbocado por Ogdem e Richar
ds, em seu livro "Meaning of meaning" de 1956. Este tridngulo
contém em cada um de seus vértices: o simbolo - que corresponde

ao "significante" de Saussure - a referéncia - o "significado "

saussuriano - e o referente ou coisa extra-lingllistica. Com ou-
tros nomes - embora referidos &s mesmas coisas - nos vértices ’
ampliado ou até transformado em trapézio, o tridngulo de Ogdem
e Richards continuou permeando muitos estudos posteriores.Blikg
tein chama a atencdo para a desigualdade de relagoes entre .os
vertices do tridngulo, pois o referente sempre foi deixado ée
lado como menos importante para a significacao, ja que era "ex-
tra-lingllistico". O referente foi sempre citado, mas nunca se

procurcou explicar sua relacao com o resto do triangulo.

Blikstein coloca, muito apropriadamente, que o refe -

rente nao esta fora da linguagem, mas & anterior a ela: "um e—

vento cognitivo, produto de nossa percepgéo"[BLIKSTEIN'OP‘Clt"

'39] -~ - . hd
P - Nao temos acesso direto ao real, que seriam estimulos
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confusos e sem significado para nds; o real & filtrado por nos-
sa percepc¢ao, esse "real filtrado" ou "realidade fabricada" & o
referente. A semiose se da, entdo, no plano da cognigao-percep

cao, e os lingﬁistas nao devem se furtar ao seu estudo, temendo

adentrar nos campos da psicologia, antropologia, etc.

Blikstein se pergunta, a partir dai, o que influencia
nossa percep¢ac a captar o mundo de tal ou qual forma. Chomsky
diz que a percencao de um estimulo se di por processos mentais

inatos.

Para refutar a tese do inatismo, Blikstein langa -méo
d4'0 Enigma de Kaspar Hauser, filme de Werner Herzog, sobre a
histdria veridica de um garoto - Kaspar - criado isolado do mun
do até os dezoito anos de idade. Mesmo depois de adquirir | a
linguagem - ja adulto - Kaspar Hauser ndo compreende o mundo da
=

mesma forma que as pessoas com quem convive. Niao hd uma- pra

Xis" orientando sua percepcgio.
E, pois, a "praxis" ou "pratica social" que engendra
a forma como captamos a realidade. £ por uma gquestao de sobre-
vivéncia que determinado grupo social percebe o mundo de uma for
ma e ndo de outra, forma essa que se reflete em sua linguagem.
Mas de que mecanismos a praxis se utiliza para moldar nos<s

sa percepgao? Segundo Blikstein, no ambito da praxis, o homem
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se utiliza de tracos de diferenciagdo e identificacdo, com os
quais discrimina e seleciona cores, formas e outros aspectos do
"real amorfo" que sejam importantes para sua sobrevivéncia. Es-
ses tracos se tornam ideoldgicos ao adquirirem valores meliora-

tivos ou pejorativos.

E aqui eclode a semiose: os tracos ideolonicos véo_dg
sencadear a configuracao de "formas" ou "corredores "
semanticos, por onde vdo fluir as linhas basicas de
siagnifica¢ao, ou melhor,as isotopias da cultura de uma
comunidade. '

A A A R I I T T T T T .

S30 justamente esses corredores seminticos ou

isotopicos que vao balizar a percepcido/cognigio, cri-
ando modelos ou padrdes perceptivos, ou ainda os "Scu

los sociais"”, na expressao de Schaff.[Op'Clt" ibid.
Pp.60 e 61]

Assim se fabrica o referente.

Blikstein chama a atengao, no entanto, para o fato de,
apesar do processo que vai da realidade ao referente passaﬁdo
pela praxis ocorrer sem a participagdo "obrigatdria" da lingua,
€ através desta que se torna possivel "capturar a semiose ndo-
verbal". 1Isto constitui o que o autor chamou de "impasse epis-
temoldgico", e 0 seu esquema explicativo da significacdo ficou

representado conforme o grafico a secuir.
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A INTERACAO LINGUA/PRAXIS

[BLIKSTEIN, ibid.p.81]
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Alguns exercicios de teatro do oprimido possibilit&ma

desconstrucao de algumas significagdes, peis flaaram os OSculos
r

sociais através dos guais percebemos/conhecemos, ou melhor, fa-
bricamos a realidade. Creio que a desconstrucdc de algumas sig
nificacoes que nos parecem naturais e universais, inserindo - as
no contexto da historia de cada grupo e pessoa, denunciando seu
carater contingente e o fato de serem produgoes sociais, s3o um

primeiro passo para que novas significacdes possam ser produzi-

das.

Para Blikstein, uma saida para que se faca uma subver
s&do da praxis seria cultivar a funcdo poética da linguagen. A
linguagem criativa - poética - desorganiza os corredores isotd-
picos e os esteredtipos perceptuais, estabelecendc uma relacgao

dialética com a praxis.

O teatro em geral e o teatro do onrimido em particu-
lar podem ser correlatos da linguagem poética de que fala
Blikstein. A metafora possibilitada pelo espago cénico pode
propiciar formas novas de expressao e compreensiaoc do mundo _em
suas formas mais particulares e cotidianas. O teatro pode de-
nunciar os corredores isotOpicos a que estamos aprisionados,.ig
terferindo no grafico de Blikstein [Grafico 19: A interacdo lin

gua/praxis], propiciando novos recortes da realidade.

Todas essas sao hipdteses retiradas a partir de al-



84

guns trabalhos com orupos, fica a sugestdo para trabalhos e in

vesticacdes mais lonaqas.

Para um estudo mais aprofundado das possibilidades do
teatro .do oprimido € necessdrio analisar também a funcio do cu-

ringa, conforme “ago no texto a sequir.
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O Lugar do Analista e a Funcgdo do Curinga

Quando nés, do CTO-Rio, comegamos a trabalhar no Sin-
dicato dos Bancarios, em 1990 - nosso primeifo trabalho Como
grupoc - a guestao mais crucial e urgente, debatida em reuniodes
com o Boal, dizia respeito a funcado e a definicio do curinga. O
que esta envolvido na arte de curingar? Nosso medo de errar -ao
menos o meu medo - apontava sempre para uma verdade: a verdade

do autor.

Conviviamos com Boal, éramos coordenados por ele e
sentiamos o peso dessa responsabilidade: a de sermos fidis a
ele. Mesmo sabendo que deveriamos buscar nosso proprio estilo,
era ainda a autoridade do autor que se fazia valer. Como ja
disse, um dos integrantes do grupo nac suportou o peso e saiu .
Eram questoes que ndo se colocavam nas reunides - nossa liberta

¢ac - pois estavamos interessados em conhecer a palavra do Mes-

tre.

Muito cedo, eu pude observar essa contradigao, sem no
entanto consequir atravessa-la facilmente. "O curinga é um cu-
rioso", nos disse Boal certa vez. As técnicas e a acao dos ato
res do teatro do oprimido se direcionan sempre (sempre?} péra
o seguinte fim : fazer com que as pessoas se expressem em  suas

ideologias e sentimentos, possibilitar gque se revelem e se des-
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cubram, analisando também os mecanismos de poder em que  estdo
envolvidas e a forma de n3o se deixarem oprimir através deles .
Sempre foi isso o que buécamos, mas buscamos através da palavra
de uma autoridade. Delegavamos ao Boal ndo somente o conheci -
mento das técnicas - fato inquestionavel - mas a sabedoria so-
bre a melhor forma de aplicd-las. A confiquracio presenté :néo
se fazia importante: acima de tudo, a palavra do Mestre. Posi-
cao essa desfraldada mais por nossa inseguranga e caréncia do
que por qualquer tipo de oposic¢do da parte do Boal. Nunca é de
mais lembrar que escrevo no plural - nés - por ceonsiderar gue
essas foram e sao questdes pertinentes a todo o grupo do CTd. -
Rio, mas que, € claro, s6 posso assegurar minha parcela dessa

verdade (como gqualguer autor)..

Desde esse comego e a partir dessas contradigées . U
buscava comparar o lugar do analista com a fﬁngéo do curinga ,
usando para isso a concepg¢ao dos quatfo discursos de Lacan. Pa-
recia-me gue estavamos sempre em busca da verdade, queriamos- -~
e, muitas vezes, ainda queremos - saber de Boal essa "verdadé".

¥ .

Uma das pessoas do grupo chegava ao exagero de querér detalhes:
"se uma pessoa Qe dirigir a mim de tal forma, como devo agirz "
AO mesmo tempo percorriamos o discurso universitario, apontando
sempre para a palavra do Mestre. N3o havia lugar para a duvida,

a verdade estava em Boal e sd nos restava esperar e descobrir

sua revelacao.
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Agui, uso o plural, mas eu ja comegava a entrar em
crise. Vivia o conflito de querer atravessar o "discurso da
histérica”, mas de me sentir atropelada por essa verdade do au-—
tor-Senhor. Apontei isso quando me referi ao Boal como mito .
Tentava ultrapassar essa mitificacao, mas a agao de alguns de
meus colegas apontavam o tempo todo nessa direcdo: o Boal é in-
guestionavel, € um génio, & "o maior pensador desse século". E
onde iriamos - e vamos - parar nds, fazendo-nos porta-vozes da
palavra do mestre? Que tipo de teatro do oprimido produziria -

mos - e estamos produzindo?

E possivel comparar o lugar do analista com a fungao

do curinga? "Nao!" - dirdo os psicanalistas mais ortodoxos — "o
gars, P

4
lugar do analista s6 pode ser tocado de dentro do 'setting' psi

canalitico"”. Como eu n3o sou ortodoxa e nem psicanalista, nao
tenho compromisso religioso com essa verdade (todo compromisso
com uma verdade que nos € alheia é da ordem da religido) e, por

tanto, me permito comparar o curinga com o analista.

Nao o faria a ponto de igualar essas duas fungées'Q a
do analista e a do curihga - mas COstﬁméva; ém'principiéT“cénsg
derar que a pratica do curinga deveria, o mais possivel, buscar
uma aproximagao éo discurso analitico especificadoc por Lacan .
Boal situa o comeco do teatro do oprimido a partir de um gues-~-
tionamento do teatro panfletdrio que praticava na década de 60,

© teatro intransitivo e didatico inspirado em Brecht, que dizia
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a platéia o que devia fazer para se libertar da opressao."Nunca

mais aceitamos sugerir agoes a platéia, se nds nido estivéssemos

correndo Os mesmos riscos.", conta ele. (O que nao significa pa
rar de fazer sugestOes, mas apenas nédo ser leviano ao fazé-1las)

Quando pessocas da platéia entram em cena para agir, sio elas
que falam. Da mesma forma, a realizacido de exercicios nio se-
gue -~ a0 menos aparentemente - um modelo de melhor execugao ;

buscando cada pessoa faze-los segundo suas proprias possibilida
des. O curinga nao impbe sua opinido, mas se coloca,para fazer
as pessoas falarem mais, se colocarem com maior clareza. 0 seu
"setting" € o espag¢o estético, onde uma determinada verdade se
revela, a verdade da cena e, nela, nos damos conta de algﬁmas
de nossas verdades. I no sentido de ndo ser um educador,de nio
direcionar a compreensao e as acgdes de pessoas e grupos,que' o
curinga, para mim, se aproximava cada vez mais do analista. E
poderia se aproximar muito mais, a meu ver. As técnicas néd me

parecem em si indutoras de uma verdade.

Nunca participei do trabalho de um psicdlogo - em ins
Litui¢des ou em clinica - com as técnicas do teatro do opriﬁido.
Apenas eu mesma, come ja disse, organizei, em 1989, uma oficina
com professores, mas que foi muito curta e com varias interfe -
réncias, gue nao me permitiram desenvolver um trabalho comc ho-

je désejaria. Sei gue houve trabalhos de t.o. em hospitais psi

-qdiétricés, por exemplo. Mas falo da pratica que conhego: basi

camente, oficinas de formacao e informacgado de, no maximo, dois

meses, para divulgacao das técnicas. De qualquer forma, nessas
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oficinas, as pessoas conhecem as técnicas participando delas: é
o teatro do oprimido em agao. L essa acao & reveladora da ideo
logia e do posicionamento de cada um de nés curingas. Circula-
mos pela mestria, histeria e "universidade", passando ainda ao
largo do discurso do analista.

Conforme Lacan(*), o discurso & formado pelo novimen-
to de qguatro termos fundamentais: dois significantes Sl e 5,
{(porque dols sdo necessarios para qualquer S fazer sentido), um

$ (uma outra representacao do tumulo vazio), e um objeic (o ob-

jeto a, um trac¢o ou lembrete como no traco mnémico}. Sendo:

w
|

Significante Mestre
S; - Significante do Saber

sujeito pretendido

-
|

Q@
|

objeto causa do desejo
E os lugares:

agente outro

verdade producgao

O discurso do analista diferenciado reconhece a formula:

E

-——> relacao

"

disjungao
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O analista, no lugar do agente, aponta diretamente para o sujei
to pretendido (outro). O saber (ligado ac fendmeno transferen-
cial) ocupa o lugar da verdade como momento-verdade no campo
intersubjetivo e é saber sobre a causa do desejo. ——~—~>$ por-—
que o sujeito pretendido so pode saber sobre a, deixando-se o}
Sl referido a um saber suposto que comanda o processo até se es

gotar na desidealizacao do saber.

Os demais discursos reconhecem, respectivamente, as

seguintes formulas:

Discurso do Mestre (discurso da lei e da verdade como absoluta,

S1 S, busca desconhecer a divisao do sujeito)
—>

$ o5

Discurso Universitario (privilegia o discurso constituido como

5, a saber, busca a mestria ideal e, portan-

S " $ to, irrealizavel. Produz $, sujeitos as

sujeitados.)

Discurso da Histérica(busca significantes no outro, constitui o

$ S, outro como senhor).
—>

a it S

A partir dessa leitura, que tipo de transformagao po-
de o teatro do oprimido engendrar, se o pode? Algo além do "dar-

se conta"? Suas téecnicas podem integrar um trabalho mais amplo
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em uma instituigéo Ou grupo; nesse caso, talvez possa ser ins—
trumento eficaz para desvendar mecanismos nido-manifestos e rela
¢Oes nao-explicitadas. Mas,como técnica isolada, além do pra-
zer de se estar fazendo arte, nao parece garantir mais do que

um "dar-se conta de".

Uma cena de teatro-forum montada em Minas Gerais fra—
ta, entre outras coisas, da opressao de uma mae sobre a filha :
a menina ndo pode jogar bola nem subir em arvore (tem qgue brin-
car de boneca);nao pode sentar com as pernas abertas; quandc a-
dolescente, nao pode usar batom vermelho (sO rosa), a mie esco-
lhe suas amizades e seu marido. Ao ver a cena, uma senhora de-
clara, perplexa: "Eu fago igualzinho com a minha filha!" O que
ela vai fazer com essa descoberta? Questionar-se? "Mudar o sin-
toma" e encontrar estratégias mais refinadas de controlar a fi—
lha? Entrar em crise?

;

Na oficina mais longa que realizamos em 1990, Boal ,
certo dia, comentou, com os participantes, que ja havia feité a
nalise, perguntou quem fazia, e recomendou o tratamento como um
processo importante. Ele também cré, hoje, que o t.o. nao pode
transformar o jogolsocial, mas pode dar uma pequena contribui -

¢ao nesse sentido.

§

Penso que, tentando ndo compartilhar do jogo autorita

rio e denunciando esse jogo nas relagdes aparentemente “"naturais",



»

92

0 t.o., no minimo, se exime, muitas vezes ,de reconhecer e perpe
tuar regras sociais caducas ou ja passiveis de modificacgido, além
de encaminhar as pessoas para a exprésséo através da arte (Hedo
nismo de novo! Ha muita diversdo nesse tipo de trabalho/pafﬁici
pagao}. - Mas isso é também uma faca de dois gumes (revolucdo ou
rebeldia?).’ Justamente por nio ser uma técnica exclusivamente

de terapia ou de trabalho com grupos, € no momento de seu ensi-

no {multiplicacao) que as maiores contradicdes aparecem.

Em primeiro lugar, o fato de Boal ser o "pai", vamos
assim dizer, do teatro do oprimido. As caracteristicas gerais
do método estao relacionadas com a sua pessoa. £ dele a Gltima
palavra. Trabalhar com t.o. &, muitas vezes, trabalhar em nome
de Boal. © C.T.O.-de Paris tem um ésﬁatuto améér éﬁmpriao. E
essa lei e a lei da opgao politica de Boal que regem e tém régi
do a pratica do teatro do oprimido. Mesmo que muitas oficinas
de t.o. - financiadas por prefeituras ou pagas pelos proprios
participantes - sejam abertas ao publico em geral, sdo as pés—
soas com opgao politica de esquerda - fascistas ou nao - qué‘peg
menecem ligadas, oficialmente, ao trabalho. Esta € uma reéra
fundamental - a simpatia pelo marxismo; sob esse prisma, parfi—
cipar dos grupos de t.o. & uma questdo de aderir ou ndo, de se
engajar ou nao,nas causas sociais e pqliticas, a partir deésa

dtica.

Em certo debate, alguém da platéia perguntou a HElio

Pellegrino como -ele, que aparecia constantemente nos meios de
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comunicagdo e que divulgava a todos suas posicoes politicas, 1i
dava com essa fama no momento de atender seus pacientes. Para
responﬁer, ele esclareceu a questdo do "setting" psicanalitico:
ele néq iria fazer propaganda nem direcionar as escolhaé de
seus clientes, etc., mas escutar tudo, sabendo gue ha uma trans

feréncia a ser trabalhada.

Uma vez iniciado o tratamento psicanalitico, tudo o)
que nele se passa sofre uma transubstanciagio alquimi
ca: tudo, sem excecao, passara a ser significante das
linhas de forga do campo de desejo que ali se criou .
O "setting" analitico é justamente um artificio pelo
qual eu crio um campo desejante para o paciente. Tudo
0 que ele disser, val ser tomado por mim como signifi

cante das linhas de forga desse campo desejante:[PELLE

GRINO, 1982.p.37] ‘

E prossegue, respondendo a uma pergunta:
! .

Se o paciente vem e diz: "Dr.Hélio, o senhor & o maior
tribuno brasilciro", fico rfuieto. Nao vou dizer, Téh,_
que & isso...", ndo vou corar de modéstia, nao .vou
discutir com o paciente e nido vou absolutamente lévar
a declaracao dele ao pé da letra. Vou tomar esse ga-
to por lebre, porque o fato do paciente me dizer que
sou um bom orador nao ajuda em nada, se eu ficar por

2. [0P.Cit.,1982. p.39]
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"

"Setting" semelhante ndo estd delimitado no teatro do
oprimido. Ha o espago estético - a cena - que possibilita a me
tadfora da vida e do desejo. HA o espetaculo em que estdo todos
convidados a participar (quem participa s6 olhando acaba se in-
terrogandco sobre essa postura). Tudo € guiado pelo curinga e
pela votacdo da platéia (apesar do poder de persuasdo de muitos
curingas). O curinga faz pontuac¢des sobre as intervengées de
cada pessoa e, por vezes, coloca sua opinido sobre dados mais
gerais (o que € a opressdo, como estamos lidando com ela, etc.).
Mas, durante as oficinas, quando nao esta sendo realizado ne-
nhum trabalho, aguele gue é curinga conversa, da entrevistas_',
responde a perguntas, faz um lanche com os participantes , céﬁo
qualquer outro professor ou diretor de teatro. Em algumas ofi-
cinas, presenciamos isso: haviamos acabado de conhecer uma téc-
nica terapéutica (do "arco-iris do desejo"), da qual alguém par
ticipara, falando de si, expondo algum problema, havia, um in-
tervalo para um lanche, e tudo continuava sendo comentado , de-
pois prossequiamos com o trabalho, e algumas pessoas se senti'~

am desnudadas, desprotegidas. -

Sem uma possibilidade de acompanhamento continuado- e
apesar das precaugoes de pluralizar o debate sobre questées, a
principio, "individuais", acabamos por cometer um ato de vioiég
cia contra algumas pessoas. Pedimos gue se expusessem, quanao,
mais uma vez, nao estavamos correndo 0s mesmOs riscos. Néo. se
trata de "mea culpa", mas de refletir sobre os riscos/restri -

¢oes e a potencialidade/forca de um conjunto de técnicas.
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O' teatro do oprimido é arte. Apesar de estar privile

'

giado o debate @dlitico e social, busca-se fazé-lo de uma forma
que nos parec¢a bela. Boal & um homem de teatro e, com isso, a-
trail muitas pessoas interessadas nessa arte. A funcio de cgrig
ga se confunde com a de diretor teatral - estou agora falando
dos curingas em geral: o diretor se envolve, pode e busca ex—
trair sensibilidade dos demais, mas opina e decide, de acordo
com suas preferéncias estéticas e estilo. Quando esta apliqan-
do um exercicio, s curinga-néo impéé s@aslopiniSes?”buség fazer
Com que as pessoas se revelem e descubram coisas de si atfa&és
da técnica. Também é assim quando ouve os problemas de um gru-
PO due quer preparar uma pe¢a para teatro-forum: procura acia—
rar as questoes, discernir os personacgens e ideoclogias envolvi-
dos e as saidas possiveis. Ias quando se trata do produto, da
montagem de uma cena, se o curinga se torna diretor, ele passa

para o grupo sua visdo de teatro e seus padrdes estéticos, dire
cionando a forma de expressio do arupo. Essa direcac podé con-
tar com a‘participagéo dos atores, mas a palavra final & a 'do
curinga-diretor. ‘
{ RN

Como trabalhar nesses dois niveis: a de catalisador /
facilitador de reacdes e a de diretor artistico? Ora se privile
gia uma fungao, ora a outra. Talvez a montagem da cena  tenha
que ser feita com mais tempo do gue normalmente se faz (o Que
nem sempre & possivel, dada a urgénecia do "debate"), dando tém—

PO para o curinga trocar com o'grupo seus pontos de vista quan

to a montagen, para que o grupo descubra seu proprio estiloc ou
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eleja o seu proprio diretor. E do ponto de vista da interven -
cao social e de técnicas terapéuticas serd preciso rediscutir

que tipo de formag¢ao precisa um curinga para ocupar esse lugar.

0 curinga ocupa uma posicao "privilegiada", um sujei-
to suposto saber, tomado, muitas vezes, como sustentaculo para
as caréncias dos participantes das oficinas, alvo de uma trans-
feréncia que ndo terad meios de trabalhar no dmbito do teatro do
oprimido. A duplicidade de sua funcéo-torna ainda mais deliéa—
do o seu trabalho: nada impGe, para, uma vez conguistadas as
pesscas e tendo ganho sua confianga, impor-se como diretor, ﬁéo
digo que essa seja uma relacao intencionalmente brovocada (e o
que & ou ndo intencional?), mas assim se apresenta dentro da eg
trutura das ofiqinas (primeiramente. exercicios e, ao final, mon
tagem de pegas). Ha que se repensar o seu lugar e a forma como
se tem apresentado para aqueles com guem trabalha. "Curinga" &
aquele, conforme a carta do baralho, que pode ocupar varias fun
coes e desempenhar varios papéis. O cufinga é o arbitrio, nio
€ uma carta marcada. HMas a custa de que ocultacdes? O que fica

escondido?
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CONCLUSAD

FPINAL ABERTO OU SINAL FECHADO ?

O primeiro projeto de tese gue concebhi se chamava "0
Teatro do Oprimido como Via de Transformacio Psicossocial".  Ha
via tido um primeiro contato com o trabalho de Augusto Boal e
me parecia que essas técnicas poderiam ser (teis, por exemplo,
para o trabalho ée psicdlogos e outros cientistas sociais com
grupos separados ou em instituig¢des. Tendo comecado a traba -
lhar, de forma mais sistematica e constante, com um ¢grupo diri-

gido por Boal - CTO-Rio - questdes mais especificas surgiram e

julguei mais urgente e produtivo discorrer sobre elas.

Poderié ter escondido, sob tfanscrigées de fitas e ou
tros recursos, toda a angistia de minhas relacgdes com e pelo te
atro do oprimidq. Teria escrito muito mais paginas do que fiz
para acobertar essa trajetOria e minha certeza mais receﬁte 'de
que uma técnica ndo é auto—suficiente'para provocar transforma-
¢O0es - como poderia ter dado a entender.com outro tipo de texta
Ha que ver por onde passa o desejo. E, nesse caso, a psicanéli'
se parece dar conta melhor de.transformacées mais eficazés, éog

forme mostrei através das formulas dos quatro discursos de TLa-

can.

Feitas as criticas e reflexdes que este estudo me per

mitiu, o que resta? Produzi, por uma reflexaoc sobre minha préti
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ca, novas questoes. E a colocagdo de novas questdes pode signi
ficar uma transformacao da pratica. Ha que se rever o que te-
mos chamado "oficinas de informacao" - de curta duracao + Ppara
dar a conhecer algumas técnicas - e "oficinas de formacao" - a-
presentacao pratica e explicagio sobre as técnicas de formamais
di&ética. Nas primeiras, as vezes, os participantes se entre
gam a exercicios bastante envolventes e reveladores de si, "~ sem
que haja - da parte dos cﬁringas - uma garantia de continuidade
e de acompanhaménto posterior. Nas ségundas, os exercicios sdo
feitos para demonstrar e discutir as técnicas, mas para isso ,
também se pede éos participantes que realizem os exercicios,‘al
guns deles bastante envolventes. lesse caso, uma pessoa reali-

za um exercicio, sendo que o interesse maior se dirigira para a

‘aplicac¢do da técnica, mais que para as respostas gque a pessoa

deu a ela. (Podemos,mais uma vez, como na época do camponés Vir-
gilio, estar expondo as pessoas , sem estarmos correndo 03 mes-—

moes riscos).

Ha que se rever também a postura do curinga. [F.comum
ouvir, nos trabalhos de t.o.; a sequinte frase; da autoria de
Boal: "Tudo que ndo & expressamente proibido, & permitido". Es-
sa colocacac é Gtil no caso de revelar a auto-censura de ﬁés-
sbas e grupos, que se omitem de realizaf alaguma coisa nas ofici
nas ou durante os exercicios porque "achavam que ndo podia”.Mas

O que é expressamente proibido? Boal costuma dizer que no t.o.,a Unica

coisa terminantemente proibida é a violéncia fisica. Provavel-
mente muitas regras ~ além dessa de ndo-violéncia - fiquem ocul

tas até que alguém se disponha, ds vezes inocentemente, a deso-
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bedecé-las. Foi o que, de certa forma, aconteceu cbm O grupo
d'A Soliddo [ver PARTE II ), que n3o queria curinga, que queria
pesquisar outro modelo de peca para forum, mas nio logrou espa-
€0 para isso. "Diziam pra gente se desoprimir e quando 'a gente
estava desoprimido, nos chamavam de rebeldes e dissidentes",con

tou-me um dos integrantes do grupo.

Isso remete a uma das primeiras questdes que levantei
quando comecei a estudar o t.o. de forma mais sistematizada: o
teatro do oprimido € uma moral ou uma_ética? Pensava do  ponto
de vista da ética da psicanélise - a éﬁ;ca do desejo, em qwﬁpéo
ha um sujeito da certeza - "versus"um discurso moral (muitas ve-
zes, chamado de "ético") que supbe uma verdade como absoluta;Ag
sim, pode-se falar da moral cristi e, semelhante a essa, da mo-

ral marxista. Nao ha nisso a intencido de um julgamento de va-

lor, mas a observacdo de que toda moral supoe uma ordem divina,

natural e que, portanto, somente pode abrlr espago para o dls—

curso da mestria. Dentro de um discurso moral pode-se garan-
tir uma mudanca das vontades, e nao uma’ transformagao das siqnl
ficagGes de pessoas e arupos. ' Cabe ai uma outra questao: qual—
quer pessoa pode fazer teatro do oprimido? Ao menos "pf1c1alme£-
te", creio que ndo. HA uma vinculacio politico-quase~partidid -
ria do t.o., em que o gue estd em jogo & um engajamento ou ﬁéo

4 essa causa.

e i LR—
Assim como Beoal reviu sua posicio sobre -a opressao

quando foi para a Europa e, acrescentou ao seu trabalho, técni-
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cas para terapia, também essa nova pratica, que diz respeito ao
campo da psicologia, pode vir a provocar uma revisao do que se-
ja o teatro do oprimido. E, agora, pergunto: se o t.o. propde
a distribuicac dos meios de produgdo teatral, como se éxplica
que, apesar de varios grupbs trabalharem ha anos com essas téc-
nicas, continue sendo Boal a referé@ncia maxima do teatro do o-
primido no mundo? Talvez voltemos aqui & questdo da autoridade

do autor [ver PARTE IIT , sobre a funcao do curingal. Penseil

' _

em colocar essas gquestdes para que Boal respondesse em uma en-
trevista para a tese. Mas cairia na mesma armadilha: a de Que
© autor tem a palavra final, A palavra. Essas sio questdes ai—

rigidas a todos que se propOem a trabalhar com as técnicas do

teatro do oprimido.

Reconheg¢o a forca e utilidade dessas técnicas paré .o
trabalho com grubos. Com o teatro do oprimido, assim como com
outras técnicas especificamente psicoterapicas, pode haver um
"dar-se conta" de seus problemaé e de suas potencialidades péra
guem 08 pratica. Um contato mais conétante com as técnicas po-
de enfraquecer nossas censuras e aumentér a crenca em nossa pro
pria forca - ja que a estamos testando em cada exercicio. Mas
para alguma eficécia; talvez seja preciso uma melhor definigéo

da funcao do condutor dos exercicios, o chamado "curinga®.

Em conversa com a professora Circe Vital Brazil, ela

me apontava a diferen¢a entre um ato revolucionirio e um ato re
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belde. O primeiro estuda e busca estratégiasde mudanca dos

mecanlsmos de poder e dagufg}ggg?s soc1als, enquanto o segundo
nao ultrapassa o protesto ingénuo e como que pede a repressao
(ou mais repress3o). Dai a pergunta se o teatro do ._oprimido
produz revolugao ou rebeldia. A proposta geral do t.o. & a_ .de
facilitar os atos  revoluciondrios: os exercicios e cada mo-
dalidade pretendem levar seus participantes a uma reflexao so-
bre seus problemas e as relagdes sociais em que estdo enredados,
para, dai, procurarem alternativas/saidas estratégicas, e, con-
seqﬁentemente, uma mudanca de uma situagao que seja opressora .
Mas had que se prestar atencdo a ambiguidade da .funcio do curin-
ga, gue diz: "Pode!" e, a sequir, n3oc deixa... HA que se aten -
tar para a dist@ncia entre o discurso e a pratica do t.o.,assim
como para a moral e o discurso de mestria que o perpassam, pois
que sao produtores apenas de rebeldia ou, em outras palavras,de
repressao. Da mesma forma; se o teatro do oprimido se difiqe
ac trabalho com grupos e, mais. recentemente, a terapia, ha que

se ressaltar a dlstanc1a entre o saber psicanalitico e a p31co-

logia da consciéncia.,

Se essas questdes dizem respeito a todos os que tgébg
lham com o t.o.,.dizem igual respeito a mim, que as levantei e
pude levantar por estar dentro dessa pratica e querer, de den-
tro, revé—la; repenséala; ou seja; ﬁuefer, nesse sentido, revo-

lucao!



R 2]

i

&Y

102

NOTAS E REFERENCIAS

&

P.

2

- Desde janeiro de 1990 e, mais intensamente a partir

de julho do mesmo ano, tenho trabalhado com Augusto
Boal no recém-formado Centro de Teatro do Oprimido do
Rio de Janeiro - CTO-Rio. Temos - eu e mais quatro
coordenadores do CTO - sob a diregdo de Boal - minis
trado diversas oficinas de teatro do oprimido para
diferentes grupos sociais e categorias profissionais

- bancarios, atores, produtores culturais, etc.

Podemos entender "povo" como as classes e grupos éue,
nuna sociedade capitalista, néo detém os meios de pro
dugao. Boal muitas vezes usa o termo “opressio" éo-
mo o impedimento de alguém réalizar-uma-vontade‘— ho
sentido psicoldogico - mas este conceito estd mescla-
do com o de "desejo® - no sentido freudiano - nio éﬁ

presso devido a acao da censura (da autocensura).
Espect-ator € expressido usada por Boal.

Boal frabalhava, na época, com uma técnica chamada

"dramaturgia simultanea": alguém apresentava um pro-
blema para os gquais queria descobrir solucées possi
Veis,.os atores representavam a cena e, a seguir, re

presentavam as solugdes oferecidas pela platéia.
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- t.o.: abreviatura muito comumente usada para "teatro

do oprimido".

A "opressao" em uma cena se da quandc um personagem
quer muito algo, mas é impedido de obté-Jo pela pres
sdao e forga das vontades de outro ou outros persona-

gens, antagonicas a sua.

A medalidade "o tira na cabeca", mais enderegada. .é
terapia, tem sido chamada por Boal, mais recentemen-
te, de "arco-iris do desejo", nome inicialmente dado
a apenas um dos exercicios,_em que duas pessoas im-
provisam uma cena contada pelo Protagonista e se faz;
com o corpo de varias pessoas, a imagem dos desejéﬁ
(deste) naquele momento, muitos dos quais estavam
latentes em sua fala e gestos. O exercicio se desdo
bra em varias etapas, para que o protagonista melhor
conhega seus desejos e entre em contato com eles | .
Faz-se sempre referéncia ao compromisso da plaféia
com a encenagao, uma vez gue também & parte delé',
ou melhor, ja que a platéia conhece ou reconhece .08
personagens/desejos da cena, & porque estes também
falam dela (platéia). Essas técnicas também tém si-
do utilizadas para o estudo de pérsonagens em uma pe

ca.
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Vale destacar a infludncia das idéias de Paulo Frei-

re sobre Boal, declarada em seu livro "Teatro do O-

primido".

“(...) o teatro, como arte, nio tem por objeto o co-

mum, o trivial, o sem-valor, ele diz respeito as a-

¢oes nas quais os personagens se investem,nas quaig

eles arriscam suas vidas e seus sentimentos, suas op

¢Oes morais e politicas: suas paixaes!"[BOAL'lggq‘p'
25}

"(...) eu sinto com meus cinco sentidos e eu sinto

Constantin Stanislawsky, teatrélogé soviético, criou
um metodo para a formacio e o trabalho de ator, 'éue
consiste em buscar-em si e em suas'prépriaé experiég
cias os elementos para desempenhar um papel e viver

emogoes em cena.

"Todas as pessoas podem fazer teatro, até mesmo os
[BOAL; '1980: p.29] -~ -~ - —

atores
"O mito & uma fala", diz Roland Barthes. "f um siste
ma semioldgico sequndo. O gque € signe no primeiro
sistema transforma-se em simples significante no se-

gundo. * [BARTHES, 1985,pp.131 e 136]
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Cecilia Thumin: psicologa, foi curinga, durante muj-
tos anos,do CTO de Paris, tendo também ajudado a co-
ordenar o Plano Piloto da Fabrica de Teatro Popular

(Rio de Janeiro, 1986).
Luiz Augusto Vaz: um dos integrantes do CTO-Rio.

Léon Arakelian, ator uruguaio que, assim como Ppeni-
nha, Ronaldo Lampi e outros, fez parte dos grupos "a

Solidao" e "A Manicure Apaixonada'. -

Georges Devereux, etnopsicanalista, Preocupa-se, em
seus estudos, com a implicagéo do pesqguisador com o]
objeto de sua pesquisa,

"Alguns analistas do comportamento se dissociam de
seus sujeitos, adotando em relagdo a eles uma -poéi—
¢ao de observador mais ou menos extra-humano e trans
formando-os, assim, praticamente em cobaias, masl e~
les estdo inconscientemente angustiados, dai = todas
as defesas que constroem, iﬁdo da atitude profissio-
nal a uma mecanomorfisacgio 6u 40 menos a uma zoomor-
fisagdo do homem. A perda de sensibilidade dai re-
sultaﬁte € a degradagdo do sentido de sua propria hu
manidade deveriam constituir, para eles mesmos, féi
zoes suficientes para evitar ésta atitude distanﬁe,
mesmo ée ndo estivesse evidente que a maneira mais

tecunda de estudar. o homem passa pela mediacdo de

sSua prépria humanidade.n[DEVEREUX, 1980, p.222{

 ————— e
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BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso.

2 ed. Rio de Janeiro, Prancisco Alves, 1981,

O seminario "Os Sentidos da Paix3o" foi realizado
pelo Nicleo de Estudos e Pesquisas da Fundagdo Nacio-
nal de Arte, no Rio de Janeiro, em 1986. Contou com
a participacao de psicanalistas, filosofos, etc.

Kléber Brandido, ator do grupo d'A Solidio.

PEREIRA, Carlindo Marques. QO massacre de Ipatinga. 2

ed. S3o Bernardo do Campo, Sindicato dos Metalurgi

cos/Dep.Imprensa, 1985.

LACAN, Jacques. Radiophonie. In: ‘. Scilicet 2/3

Paris, Seuil, 1980, p.99.

paginas - Os "abusos gramaticais", especialmente da
Parte II, foram intencionais no sentido de buscar me-

lhor forma de expressar o que tinha a dizer.
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GLOSSARIO

LABORATORIO: diz-se da pesquisa empirica feita por atores

para a montagem de uma pecga ou para a criacao de um perso-

i G

nagem.

"LIMPAR" UMA CENA: quando uma cena teatral possui falas ou movi
mentacoes desnecessarias e excedentes, diz-se que esta "su

ja" "Limpar" uma cena é, pois, retirar dela esses exces-

sos de forma a ficar mais bela e inteligivel.

"MARCAR" UMA CENA: estabelecer a movimentacao dos atores duran-—

te uma cena.

OFICINA: chama-se oficina a um curso de teatro, geralmente ,que
trabalhe técnicas especificas. Uma oficina serve para o
exercicio e o aprendizado e envolve, exclusivamente ou em

sua maior parte, aulas praticas.

PONTA: fazer uma “ponta" & desempenhar um papel menor, as vezes,

4 como uma "figuracao".
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