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D tudos os livros escritos pelo teatrologo Augusto
fBoal, este ¢ 0 mais vendido em todo o mundo.
lem 12 edicbes em inglés, 15 em francés, e mais
dezenas de traductes nos cinco continentes. Qual
seria a razdo desse enorme sucesso?

Jogos para atores e ndo-atores — que a Civilizacao
Brasileira havia publicado em sua forma embrio-
ndria, com o titulo 200 exercicios e jogos para o
ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo
aravés do teatro - é um livro valioso para todas as
pessoas interessadas na aplicacdo de técnicas
teatrais em todas as atividades humanisticas:

psicologia e psicoterapia, arte e educacdo, trabalho

social e politico. Os exercicios deste livio podem
ser usados em todos estes campos do conheci-
mento humano e da pesquisa e, evidentemente,
no proprio teatro, Servem para a criacio de per-
s0nagens em pecas realistas ou ndo, dramaticas ou
épicas. Podem ser utilizados tanto por atores
profissionais, em teatro e cinema, como por
amadores da favela do Morro da Saudade,
Serviram de base para a montagem de classicos
como Tartufo, Fedra e Mandrdgora, e também para
a realizacdo da extraordinaria experiéncia popular
do Teatro Legislativo, quando foram propostas e
em seguida promulgadas 13 leis municipais sobre
teatro no estado do Rio de Janeiro (1993-1996).

Esta & a mais completa edicao deste livio em todas
as linguas. O texto foi inteiramente reformulado, e
muitos novos exercicios e jogos foram incluidos,
Inclusive os utilizados na experiéncia feita por
sto Boal em julho de 1997 com os atores da
Hoyal Shakespeare Company, em Stratford-upon-
o, na Inglaterra, para a criacdo de personagens

{0 peca Hamlet
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Propostas preliminares

O Teatro do Oprimido € teatro na acepgio mais arcaica da palavra: todos
os seres humanos sio atores, porque agem, e espectadores, porque ob-
servam. Somos todos especi-atores. O Teatro do Oprimido € uma forma
de teatro, entre todas as outras.

Este livro € um sistema de exercicios (monélogos corporais), jogos
(didlogos corporais), técnicas de Teatro-Imagem e técnicas de ensaio que
podem ser utilizadas tanto por atores (aqueles que fazem da arte da
interpretacio a sua profissio e o seu oficio), como por nio-atores (isto
¢, todo mundo). Todo mundo atua, age, interpreta. Somos todos atores.
Até mesmo os atores! Teatro € algo que existe dentro de cada ser huma-
no, e pode ser praticado na soliddo de um elevador, em frente a um
espelho, no Maracani ou em praga piiblica para milhares de espectado-
res. Em qualquer lugar... até mesmo dentro dos teatros.

A linguagem teatral é a linguagem humana por exceléncia, e a mais
essencial. Sobre o palco, atores fazem exatamente aquilo que fazemos
na vida cotidiana, a toda hora e em todo lugar. Os atores falam, andam,
exprimem idéias e revelam paixdes, exatamente como todos nds em
nossas vidas no corriqueiro dia-a-dia. A tinica diferenca entre nés e eles
consiste em que os atores sdo conscientes de estar usando essa lingua-
gem, tornando-se, com isso, mais aptos a utilizi-la. Os ndo-atores, ao
contririo, ignoram estar fazendo teatro, falando teatro, isto é, usando
a linguagem teatral, assim como Monsieur Jourdain, o personagem de
O burgués fidalgo de Moliére, ignorava estar falando em prosa, quando
falava,

Muitos jogos, exercicios e técnicas deste livro sdo inventados, ori-
ginais e completamente novos. Alguns outros, antigos, foram modifica-
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dos para melhor servirem ao nosso objetivo, isto €, desenvolver em todos
a capacidade de se expressar através do teatro. Alguns sio tdo velhos
como Breughel (ver seu quadro Brincadeiras de crianga). De qualquer
forma, indiquei o nome do pais, cidade ou lugar onde recolhi, modifi-

quei ou inventei cada exercicio.

Para esta edicio brasileira — baseada nas tltimas versdes inglesa e
francesa, e que se torna, assim, a mais completa de todas —, incluf os
mais recentes jogos ¢ exercicios com os quais venho trabalhando. Acres-
centei também algumas pequenas notas sobre como podem atores pro-
fissionais utilizar certos jogos e técnicas na criagio de personagens sha-
kespearianos, aproveitando a experiéncia que fiz com o CTO-Rio e com
26 atores da Royal Shakespeare Company, em Stratford-upon-Avon, em
julho de 1997. Em alguns casos, indiquei os procedimentos possiveis,
anotando a palavra Hamlet para identific-los, embora, é claro, o mes-
mo possa ser feito com qualquer outra pega, clissica ou moderna.

O elemento mais importante do teatro € o corpo humano; € impos-
sivel fazer teatro sem o corpo humano. Por essa razdo, este livro utiliza
os movimentos fisicos, formas, volumes, relacoes fisicas. Nada deve ser
feito com violéncia ou dor em um exercicio ou jogo; ao contririo, de-
vemos sempre sentir prazer e aumentar a nossa capacidade de compreen-
der. Os exercicios e jogos nio devem ser feitos dentro do espirito de
competicio — devemos tentar ser sempre melhores do que nés mesmos,
e nunca melhores que os outros.

Este livro ndo é um livro de receitas. Seu intuito € clarificar as in-
tencdes do Teatro do Oprimido e oferecer a todos um instrumental de
trabalho, um verdadeiro arsenal. Quero lembrar que ele pode ser usado
igualmente tanto por atores, profissionais e amadores, como por pro-
fessores e terapeutas, e também no trabalho politice, pedagdgico ou
social.

Esta edicio — repito, a mais completal — inclui também uma in-
trodugdo, escrita muitos anos atras, que narra algumas experiéncias por
mim vividas nos primeiros anos da minha estada na Europa, a partir de
1976, e até dez anos depois, quando voltei a morar no Brasil. Inclui
ainda uma explanagdo tedrica sobre meu método, e também notas sobre
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meus primeiros trabalhos teatrais como diretor do Teatro de Arena de
S$40 Paulo, onde comecei minha carreira artistica. Este é um dos meus
primeiros livros, e também, com sua revisio e aditamentos, um dos mais
recentes. Mistura coisas de um passado muito antigo com outras de
anteontem. Teve a mais longa e tortuosa (e exitosa, diga-se de passagem!)
trajetéria de todos os meus livros: foi escrito em espanhol e publicado
na Argentina em 1973, estando eu exilado naquele pais. Foi traduzido
para o portugués de Portugal — nio é o mesmo, juro, nio él —em 77;
teve mais de 15 edicdes a partir de 1979, quando foi traduzido para o
francés, onde mudou de nome: de 200 exercicios e jogos para atores e
ndo-aiores com ganas de dizer algo através do teatro para simplesmente
Jogos para atores e ndo-atores (sem mencionar, no novo titulo, o niimero
de jogos e exercicios que sio agora mais de 400!). Foi totalmente revisto
para a primeira edigdo inglesa de 19935, e agora -— paradoxo! —, retra-
duzido para esta edic3o revista ¢ aumentada, que é uma traducio de uma
tradugio de uma traducio aportuguesada traduzida para o inglés e o
francés e retraduzida para o portugués do Brasil. Felizmente, eu ainda
falo portugués e pude rever o resultado final.

Com este livro, espero estar dando alguma contribuigio ao teatro
brasileiro. Creio que o teatro deve trazer felicidade, deve ajudar-nos a
conhecermos melhor a nés mesmos e ao nosso tempo. O nosso desejo
¢ o de melhor conhecer 0 mundo que habitamos, para que possamos
transformé-lo da melhor maneira. O teatro é uma forma de conheci-
mento e deve ser também um meio de transformar a sociedade. Pode nos
ajudar a construir o futuro, em vez de mansamente esperarmos por ele.




Prefacio

A belissima fabula de Xud-Xud, a fémea
pré-humana que descobriu o teatro.*

A palavra “teatro” é tdo rica de significados diferentes — alguns se
complementando, outros se contradizendo! — que nunca sabemos ao
certo sobre o que estamos falando quando falamos de teatro. De qual
teatro estamos falando?

Antes de mais nada, teatro é um lugar, um edificio, uma construgio
especialmente projetada para espetdculos, shows, representagdes tea-
trais. Nesse sentido, o termo “teatro” engloba toda a parafernilia da
producao teatral — cenografia, luz, figurinos etc. — e todos os seus
agentes — autores, atores, diretores e outros.

Teatro pode ser também o lugar onde se passam certos acontecimen-
tos importantes, comicos ou tragicos, que somos obrigados a assistir de
uma certa disténcia, como espectadores paralisados; o teatro do crime,
o teatro da guerra, o teatro das paixdes humanas.

Podemos chamar igualmente de teatro aos grandes acontecimentos
sociais: a inauguragio de um monumento, o batismo de um navio de
guerra, a sagracio de um rei, uma parada militar, uma missa (especial-
mente a do papa no Aterro do Flamengo, com direito a show musical),
um baile (especialmente o da Ilha Fiscal). Essas manifestacdes podem
ser igualmente designadas pela palavra “rito”. Pode-se também dar o
nome de “teatro” as a¢des repetitivas da vida cotidiana: nés encenamos
a peca do café da manh3, a cena de ir para o trabalho, o ato de trabalhar,

* Esta fibula me foi contada pelo dltimo descendente de Xua-Xu4, que, depois disso,
morreu. (N. do A.)
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o epilogo do jantar, o almogo épico com toda a familia no domingo etc.
Nestes casos, procedemos como atores numa longa temporada de su-
cesso, que repetem sempre 0 Mesmo texto, com 0§ MEeSmos Parceiros,
executando os mesmos movimentos, nas mesmas horas, por milhares de
vezes. A existéncia humana pode ser uma sucessio de mecanizagées tio
rigida e desprovida de vida quanto os movimentos de uma maquina.
Esse tipo de “teatro” incrustado em nossas vidas pode também ser cha-
mado de “ritual profano”.

Frases como “fazer um drama”, “fazer uma cena” ou, em francés,
“faire du thédtre” sio usadas para descrever situacdes onde as pessoas
manipulam, exageram ou distorcem a verdade. Neste sentido, teatro e
mentira sdo sindénimos.

No sentido mais arcaico do termo, porém, teatro € a capacidade dos
seres humanos (ausente nos animais) de se observarem a si mesmos ém
agao. Os humanos sio capazes de se ver no ato de ver, capazes de pensar
suas emogodes e de se emocionar com seus pensamentos. Podem se ver
aqui e se imaginar adiante, podem se ver como s3o agora e se imaginar
como serdo amanha.

E por isso que os seres humanos sdo capazes de identificar (a eles
mesmos € aos outros) e nio somente reconhecer. O gato reconhece sen
dono, que o alimenta e afaga, mas nio pode identificid-lo como profes-
sor, médico, poeta, amante. Identificar é a capacidade de ver além da-
quilo que os olhos olham, de escutar além daquilo que os ouvidos ou-
vem, de sentir além daquilo que toca a pele, e de pensar além do
significado das palavras.

Posso identificar um amigo por um gesto, um pintor por seu estilo,
um politico pelas leis que vota. Mesmo na auséncia de uma pessoa, posso
identificar sua marca, seus tragos, suas ag¢oes, seus meéritos.

Uma fibula chinesa muito antiga — anterior dez mil anos ao nasci-
mento de Cristo — conta a belissima histéria de Xud-Xud, a fémea pré-
humana que fez a extraordindria descoberta do teatro. Segundo essa
antiga fabula, foi uma mulher, e nio um homem, quem fez essa desco-
berta fundamental. Os homens, por sua vez, apoderaram-se desta arte
maravilhosa e, em algumas épocas, chegaram a excluir as mulheres como
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Atrizes — como no tempo de Shakespeare, quando rapazes interpreta-
vam rainhas e princesas. Pior ainda, nas representagdes das tragédias
gregas, as mulheres (algumas vezes) ndo eram admitidas nem sequer
como espectadoras. Por ser o teatro uma arte tio forte e poderosa, os
homens inventaram novas maneiras de usar essa descoberta essencial-
mente feminina. As mulheres inventaram a arte, € os homens, os ardis
¢ artificios: o edificio teatral, o palco, o cendrio, a dramaturgia, a inter-
pretagio etc.

Xué-Xui viveu hi dezenas de milhares de anos, quando as pré-mu-
Iheres e os pré-homens ainda vagavam pelas montanhas e pelos vales, 2
margem dos rios e dos mares, pelos bosques e florestas, matando outros
animais para se alimentar, comendo plantas e frutos, protegendo-se do
frio, morando em cavernas. Isso foi muito antes de Neandertal ¢ Cro-
Magnon, antes do Homo sapiens e do Homo habilis, que ja eram quase
humanos na aparéncia, no tamanho do cérebro e na imensa crueldade.

Esses seres pré-humanos viviam em hordas para melhor se defender
dos outros animais, tao selvagens quanto eles. Xud-Xud, que evidente-
mente nao se chamava assim, ndo tinha nem esse nem nenhum outro
nome, mesmo porque no se havia ainda inventado nenhuma linguagem
falada ou escrita, nem mesmo o protomundo, a primeira lingua humana,
fonte de todas as outras. Xui-Xud era a mais bela fémea de sua horda e
Li-Peng, trés anos mais velho, o mais forte dos machos. Naturalmente,
eles se sentiam atraidos um pelo outro, gostavam de ficar juntos, de
nadar juntos, de subir em 4rvores juntos, sentir os odores miituos, se
lamber, tocar, abragar, fazer sexo juntos, sem saber ao certo o que esta-
vam fazendo. Era bom estar um com 0 outro. Juntos.

Eram felizes, tio felizes quanto dois pré-humanos podiam sé-lo.

Um belo dia, Xui-Xua sentiu que seu corpo se transformava: seu
ventre crescia mais e mais, além da elegéncia. Ela tornou-se timida, teve
vergonha daquilo que se passava com seu corpo, ¢ decidiu evitar Li-Peng.
Ele ndo compreendia nada do que se passava. Sua Xud-Xud nio era mais
a Xud-Xué que ele amava, nem no fisico nem no comportamento. Os
dois amantes se distanciaram. Xua-Xua preferiu ficar s6, vendo seu ven-
tre inchar.
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Li-Peng, abandonado, decidiu cagar outras fémeas, mas sem ter a
esperanca de encontrar nenhuma outra parecida com seu primeiro amor.
E triste sina quando o primeiro amor é o mais completo, o mais pleno
e total.

Uma noite, Xud-Xud sentiu seu ventre se mexer: quando estava
prestes a dormir, o ventre comegou a balancar da direita para a esquerda
e da esquerda para a direita, sem obedecer 4 sna vontade. Com o passar
do tempo, seu ventre inchava mais e mais, sacudindo, involuntirio, por
conta dos chutes de pequeninos pés importunos. Li-Peng, de longe, as-
sistia Xud-Xui com tristeza e curiosidade. Observava-a imobilizado,
como simples e bem-educado espectador daquele comportamento femi-
nino incompreensivel,

Dentro do ventre da mie, Lig-Lig-Lé — assim se chamava o menino,
mesmo nao tendo esse nome, nem qualquer outro, porque nenhuma
linguagem fora inventada (seja como for, trata-se de uma fabula chinesa
muito antiga, em que as liberdades e as licengas poéticas sio sempre
permitidas e bem-vindas) — Lig-Lig-Lé, dizia eu, crescia e se desenvol-
via. Ndo podia, porém, distinguir os limites do seu préprio corpo: seria
a superficie da sua pele o limite do seu corpo, que flutuava no liquido
amni6tico como em uma piscina de 4dgua morna? Ou ele se estenderia
até os limites do corpo de sua mie, que o protegia? Seria isso 0 mundo,
o que se estendia além do corpo na mae?

Seu préprio corpo, sua mie e o mundo inteiro formavam, para ele,
uma s6 e completa unidade. Ele era eles, e eles eram ele. Eis por que,
ainda hoje, quando mergulhamos nossos corpos nus na 4gua, na banhei-
12 OU NO mar, $entimos novamente as sensagoes primeiras e confundimos
nosso corpo com o mundo inteiro. Terra-mae!!

E isso acontecia dessa forma porque os sentidos do menino ainda
nio eram totalmente ativos. Ele nio podia ver porque seus olhos estavam
fechados. Nio sentia odores porque nio havia atmosfera no seu peque-
no mundo fechado, e, sem ar, ndo podia respirar. Nio sentia gosto por-
que era alimentado pelo cordio umbilical, e ndo por sua prépria boca
e sua lingua. Tinha poucas sensagdes titeis porque sua pele tocava sem-
pre o mesmo liquido amni6tico, sempre com a mesma temperatura, €
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ele ndo tinha como comparar. Com efeito, sabemos que toda sensagio
¢ uma comparagio: podemos entender um som porque somos capazes
de escutar o siléncio; sentimos os perfumes porque somos capazes de
reconhecer o mau cheiro.

A primeira sensa¢do mais clara que o menino teve foi ouvir. Lig-Lig-
Lé era estimulado concretamente pelo ouvido. Entendia perfeitamente
bem certos ritmos continuos, alguns sons periédicos e alguns barulhos
aleatérios. Os batimentos cardiacos da mie e os do seu préprio coragio
eram ritmos continuos, ritmos de base, que o guiavam e lhe davam su-
porte para integrar todos os outros sons e ruidos, assim como numa
orquestra o ritmo € essencial. Ele escutava seu sangue ¢ o de sua mae,
correndo em suas veias, como uma miisica melodiosa — é tdo impor-
tante a melodia; escutava os ruidos géstricos e algumas vozes vindas do
exterior — sdo inevitdveis. Suas primeiras sensages foram aciisticas. E
ele era capaz de organizar os sons, orquestgi-los.

A miisica é a mais arcaica das artes, a mais profundamente enraizada
em nés, porque comeca quando ainda estamos no Gtero de nossas mies.
Ela nos ajuda a organizar o mundo, embora ndo nos faga entendé-lo. E
uma arte pré-humana, criada antes do nascimento,

Todas as outras artes sdo posteriores 2 miisica e s6 aparecem quando
os outros sentidos se desenvolvem e se plenificam. Com um més de
idade, a crianca comega a ver. Inicialmente, sombras, que serio mais
nitidas com o passar do tempo. Mas o que é que mesmo nds, os adultos,
podemos ver? Vemos uma torrente infinita de imagens em movimento.
Eis por que necessitamos das artes pldsticas para fixar essas imagens,
para imobiliz4-las, coisa impossivel de fazer no dia-a-dia. A fotografia e
o impressionismo vieram posteriormente para imobilizar o préprio mo-
vimento em si mesmo, capturi-lo; paradoxo: o movimento imévell O
cinema veio para submeté-lo, domind-lo. O cinema ordena o movimen-
to. Estas artes olham a realidade de um ponto de vista externo. A danga,
ao contririo, penetra no movimento e o organiza desde o seu interior,
usando os sons ¢ os siléncios como suporte para essa estruturagio visual:
a danga traduz o som em imagens, em movimento: torna o som visivel,
palpavel. i
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Sio estes os trés sentidos artisticos: a audicfio, a visdo — 0s princi-
pais — e, entre 0s atores e, ocasionalmente, entre atores e espectadores,
o tato. Os outros dois, o olfato e o paladar, concernem 2 vida animal e
cotidiana. Normalmente, nenhum espectador lambe ou cheira o elenco.
Mas acontece...

Voltando 4 nossa bela hist6ria chinesa: alguns meses depois, durante
uma linda manha de sol, Xu4-Xu4 deitou-se 3 margem de um rio e deu
a luz um menino. De longe, Li-Peng a observava, escondido atris de uma
drvore, incapaz de qualquer acio: espectador amedrontado!

Era pura magia! Xui-Xud olhava o seu bebé, sem compreender
aquilo que tinha surgido de dentro dela. Aquele corpinho mindsculo,
que parecia com o seu, era sem divida uma parte sua, que antes estava
dentro dela e agora estava fora. Mie e filho eram a mesma pessoa. A
prova concreta disso era que aquele pequeno corpo — parte indissoci-
vel de Xud-Xud — queria incessantemente retornar a ela, juntar seu
pequeno corpo ao grande corpo, sugar seu seio para recriar o cordio
umbilical. Pensando assim, ela se acalmava: os dois eram ela mesma, e
ela era os dois. De longe, Li-Peng observava. Bom espectador.

bebé se desenvolveu rapidamente: aprendeu a andar sozinho, a
comer outros alimentos, além do leite de sua mie. Tornou-se mais in-
dependente. Algumas vezes, o pequeno corpo nio obedecia mais ao
grande corpo. Xud-Xud ficou aterrorizada. Era como se ordenasse as
suas mios que rezassem, e elas insistissem em lutar boxe. Como se or-
denasse as suas pernas que se cruzassem e sentassem, e elas insistissem
em andar e correr. Uma verdadeira rebelido de uma pequena parte de
seu corpo. Uma parte pequena, mas muito querida, muito amada e
aguerrida. Ela olhava os seus dois “eus”: o ela-mie e o ela-crianca. Os
dois eram ela mesma; mas a parte pequena era desobediente, travessa,
malcriada. Atrds da sua 4rvore, Li-Peng observava o ela grande e o ela
pequena. Guardava sua distincia, observando.

Uma noite, Xua-Xud estava dormindo. Li-Peng, curioso, observava.
Nzo conseguia entender a relagao entre Xu4-Xua e seu filho, e queria
criar sua prépria relagio com o menino. Quando Lig-Lig-Lé acordou,
Li-Peng tentou atrair sna atencdo. Xué-Xud ainda dormia quando os
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dois (pai e filho) partiram, como bons companheiros. Desde o inicio,
Li-Peng soube perfeitamente que ele e Lig-Lig-Lé eram duas pessoas
diferentes, pois ndo sabia ser Lig-Lig-Lé seu filho (afinal, ndo via nenhu-
ma relagdo de causalidade entre as brincadeirinhas do casal e o nasci-
mento do bebé). Ele era ele, e a crianga era o outro.

Ensinou seu filho a cagar, pescar etc. Lig-Lig-Lé estava feliz. Xua-
Xud, ao contrério, ficou desesperada quando acordou e ndo viu o pe-
(Jueno corpo ao seu lado. Chorava cada vez mais e com maior sofrimen-
to, porque perdera uma parte bem-amada de si mesma. Gritava e gritava,
entre vales e montanhas, esperando que seus gritos fossem ouvidos, mas
Li-Peng e Lig-Lig-Lé estavam longe demais para ouvi-la, e quando a
ouviam, mais se afastavam.

No entanto, como eles pertenciam 3 mesma horda, Xud-Xu4 reen-
controu pai e filho alguns dias mais tarde. Tentou recuperar seu filho,
mas o pequeno corpo disse ndo, porque agora ele estava feliz com seu
pai, que lhe ensinava coisas que sua mie ignorava.

Ouvindo o peremptério “Nao!”, Xui-Xu4 foi obrigada a aceitar que
aquele pequeno corpo, mesmo tendo saido do seu ventre, obra sua —
ele era elal —, era também uma outra pessoa com seus proprios desejos
¢ vontades. A recusa de Lig-Lig-Lé em obedecer & sua mie levou-a a
compreender que eles eram dois, e nio apenas um. Ela nio queria estar
junto de Li-Peng; no entanto, esse era o desejo de Lig-Lig-Lé: cada um
havia feito a sua prépria escolha. Entdo havia duas escolhas possiveis,
duas opinides, dois sentimentos diferentes: isto é, duas pessoas, dois
individuos.

Esse reconhecimento obrigou Xud-Xu4 a olhar para si mesma e a
ver-se como apenas uma mulher, uma mie, uma dos dois: obrigou-a a
se identificar e a identificar os outros. Quem era ela? Quem era o filho
¢ quem era Li-Peng? Onde estavam e para onde iam? E quando? E agora?
Il amanha? E depois? Teria ela outros homens, assim como Li-Peng tivera
outras mulheres? E seriam todos tido predadores como Li-Peng? O que
aconteceria se o seu ventre crescesse outra vez? Xud-Xud procurava res-
postas. Procurava a si mesma, se olhava: ela e os outros, ela e ela mesma;
aqui e 14, hoje e amanha.
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Ao perder o filho, Xui-Xu4 encontrou-se a si mesma e descobriu o
teatro. .

Foi nesse momento que se deu a descoberta! Quando Xuid-Xud re-
nunciou a ter seu filho totalmente para si. Quando aceitou que ele fosse
um outro, outra pessoa. Ela se vin separando-se de uma parte de si
mesma. Entdo, ela foi a0 mesmo tempo atriz e espectadora, Agia e se
observava: era duas pessoas em uma s6 — ela mesma! Era espect-atriz.
Como somos todos espect-atores. Descobrindo o teatro, o ser se desco-
bre humano.

O teatro € isso: a arte de nos vermos a nds mesmos, a arte de nos
vermos vendo!
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CAPITULO |

O Teatro do Oprimido na Europa




INTRODUGAO (1977-1979)

O Teatro do Oprimido comega a engatinhar, a se organizar, a se siste-
matizar e a se reconhecer como método.*

Nas paginas que se seguem, vou contar algumas experiéncias reali-
zadas em alguns paises da Europa, no comego do meu exilio naquele
continente. Todas as experiéncias foram precirias, feitas com pouco
tempo. Duas semanas em Portugal, uma semana em Paris, duas em Es-
tocolmo, e cinco dias em Godrano, pequeno vilarejo da Sicilia, perto de
Palermo. Essas experiéncias relatam meus primeiros contatos com o tra-
balho teatral europeu. Sdo ainda experiéncias timidas e iniciais, tentati-
vas. Em meus livros posteriores, publicados no Brasil pela mesma Civi-
lizacdo Brasileira, elas estio redimensionadas, principalmente em Teatro
legislativo — que conta a minha mais recente experiéncia, como verea-
dor do Rio de Janeiro: transformar o desejo em leil (Treze desejos vindos
da populagio, através do teatro, sio hoje leil) — e em O arco-iris do
desejo, que desenvolve as técnicas introspectivas, subjetivas do Teatro
do Oprimido. Leia todos!

Nesses paises, s6 havia tempo para explicar aos participantes das
oficinas ou dos eventuais espeticulos o funcionamento das diferentes
técnicas, sem, no entanto, fazer uma andlise mais profunda. Os grupos
que comigo trabalhavam eram formados por pessoas de distintas profis-

* Bstaintrodugio foi escrita nos primeiros anos do meu exflio europeu, e reflete as minhas
easnossas preocupagdes daépoca. O mundo erabem diferente deste em que hoje vivemos.
E se nao fizermos alguma coisa, vai ficar ainda pior! (N. do A.)
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sbes e interesses. E o objetivo dessas oficinas era simplesmente informa-
tivo. Por isso, tentei seguir sempre o mesmo esquema bésico:

a) Dois dias de trabalho de integracio do grupo, com exercicios,
jogos e discussdes sobre a situacdo politica e econdmica na América
Latina, assim como sobre o teatro popular existente em alguns de nossos
paises. Os participantes dos grupos com os quais eu trabalhava conhe-
ciam pouco da nossa realidade. Em Paris, os atores vinham de virios
grupos (Aquarium, Z, La Grande Cuillére, Carmagnole, La Tempéte).
Em Estocolmo, eram atores, além dos espectadores do Festival Escandi-
navo de Skeppsholm (suecos, noruegueses, finlandeses, dinamarqueses
e imigrantes). Em Portugal, gente de todos os lugares; somente em Go-
drano, os atores eram de um mesmo grupo. Essas pessoas queriam saber
de onde eu vinha, o que fazia, e nio tinham, em geral, nenhuma infor-
magio mais precisa sobre as ditaduras latino-americanas daquela época.
No comego do meu trabalho na Europa, o Teatro do Oprimido era
apresentado como um método latino-americano. $6 muito mais tarde
ele se separou de suas origens geograficas e culturais, principalmente a
partir da criacio da série de técnicas introspectivas do Arco-iris do desejo,
totalmente elaboradas na Europa.

Mesmo quando se trata de grupos homogéneos, creio que essa in-
trodugio € igualmente necessaria. Os atores tém que trabalhar com seus
corpos para melhor conhecé-los e torni-los mais expressivos. Os exer-
cicios usados nos dois primeiros dias foram aqueles que descrevo no
segundo capitulo deste livro. Quando, mais tarde, apresentamos nossos
espeticulos ao piiblico, iniciamos as sessdes com 0s mesmos exercicios
para que os espectadores entrassem em relagao de confianga conosco,
desinibidos.

b) Durante os dois dias seguintes, continudvamos fazendo exercicios
e jogos, e inicidvamos a preparacio de cenas de Teatro Invisivel e de
Teatro-Férum.

c) No quinto dia, apresentdvamos as cenas do Teatro Invisivel, e, no
sexto, as do Teatro-Férum.

O contato com o piiblico, no caso do Teatro-Férum, era estabelecido
sempre seguindo a mesma seqiiéncia: exercicios, jogos, Teatro-Imagem
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e, por fim, cenas de Teatro-Férum. Os temas tratados eram sempre pro-
postos pelo grupo ou pelos espect-atores. Jamais me permiti impor, se-
quer propor, alguma agio. Tratando-se de um teatro que se quer liber-
tador, ¢ indispensével permitir que os proprios interessados proponham
seus temas, Como o tempo de preparagio era curto, nio chegdvamos a
produzir pegas inteiras, mas apenas algumas cenas, €, mesmo assim, im-
provisadas.

TEATRO-IMAGEM

Nagquela época, utilizivamos técnicas muito simples, quase intuitivas.
Mais tarde, desenvolvemos outras mais elaboradas e complexas, espe-
cialmente no Arco-iris do desejo, que trata das opressoes interiorizadas.
As deste relato, no entanto, sio de 1976. A assim chamada imagem de
transigdo tinha por objetivo ajudar os participantes a pensar com ima-
gens, a debater um problema sem o uso da palavra, usando apenas seus
préprios corpos (posigdes corporais, expressoes fisiondmicas, distancias
e proximidades etc.) e objetos. Aqui, apresentamos um relato singelo de
algumas dessas primeiras experiéncias.

Imagem de transicao (os comegos do Teatro-lmagem)

a) Pede-se que os espect-atores esculpam como escultores um grupo de
estatuas, isto é, imagens formadas pelos corpos dos outros participantes
e por objetos encontrados no local, que mostrem visualmente um pen-
samento coletivo, uma opinidio generalizada, sobre um tema dado. Por
exemplo: na Franga, o desemprego; em Portugal, a familia; na Suécia,
a opressdo sexual masculina e feminina. Um apés outro, os espect-atores
mostram suas estituas, Um primeiro vai a frente e constréi sua imagem:
s¢ o piblico ndo estiver de acordo, um segundo espect-ator refard as




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

estatuas de outra forma. Se o piblico ainda ndo concordar, outros es-
pect-atores poderdo modificar, em parte, a estatua-base (inicial), ou
completé-la, ou fazer outra completamente diferente, que serd trabalha-
da por outros participantes. Quando finalmente houver um consenso,
teremos entdo a imagem real, que é sempre a representagio de uma
opressdo.

b) Pede-se, desta vez, que os espect-atores construam uma imagem
ideal, na qual a opressio tenha desaparecido, e que represente a socie-
dade que se deseja construir, o sorbo: imagem na qual os problemas
atuais tenham sido superados. Sdo sempre imagens de paz, trangiiilida-
de, amor etc.: imagem ideal.

c) Retorna-se 2 imagem real, e o debate tem inicio: cada espect-ator,
por sua vez, tem o direito de modificar a estdtua real, a fim de mostrar
visualmente como serd possivel, a partir dessa realidade concreta, criar
a realidade que desejamos: como serd possivel passar dessa imagem, que
¢ a da realidade atual, aquela outra, a imagem ideal, que é o que dese-
jamos. Constroem-se assim as imagens de transigao.

d) Os espect-atores devem se exprimir com rapidez, ndo apenas para
ganhar tempo, mas principalmente para evitar que pensem com palavras
e em seguida transformem, ou traduzam, suas palavras em represen-
tagBes concretas. Deve-se procurar que O espect-ator pense com suas
préprias imagens, que fale com suas maos, como um escultor. Finalmen-
te, pede-se que os atores que estdo interpretando as estdtuas modifi-
quem, eles mesmos, a realidade opressiva, em cimera lenta ou por mo-
vimentos intermitentes. Cada estitua (ator) deve agir como agiria a
personagem que ele encarna, e nio como ele mesmo agiria, revelando
sua prépria personalidade. Seus movimentos serdo os movimentos do
desejo do personagem-estdtua, e nio os seus proprios.
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Exemplos
1 O amor

Na Suécia, uma jovem de 18 anos mostrou, como imagem de uma re-
pressdo que ela mesma sofria, uma mulher deitada, pernasabertas, e um
homem sobre ela, na posi¢io mais convencional de se fazer amor, a
chamada papai-e-mamde (imagem real). Pedi aos espect-atores que fi-
zessem a imagem ideal correspondente a essa mesma cena. Um homem .
se aproximou e inverteu as posigoes: a mulher por cima, o homem por
baixo. A jovem protestou e fez sua prépria estitua: homem e mulher
juntos, face a face, pernas entrelacadas. Aquela era a sua representacio
de dois seres humanos, duas pessoas fazendo amor. Muito ingénuo, naif,
mas também sincero.

2 A famflia

Em Portugal, representaram uma familia de uma provincia do interior:
um homem sentado 2 cabeceira da mesa, a mulher, que lhe serve um
prato de sopa, de pé ao lado dele, e muitas pessoas jovens sentadas 2
mesa. Todos olhavam para o chefe de familia enquanto comiam. Esta
era aimagem tida como consensual da familia portuguesa naquela regido
do pafs. Tempos mais tarde, um rapaz de Lisboa refez a cena mais ou
menos da mesma maneira, salvo que todos aqueles antes sentados 2 mesa
estavam agora sentados no chio; todos, menos o chefe da familia, ti-
nham os olhos cravados em um ponto fixo que os hipnotizava: a televi-
sdo. O poder do chefe de famlia tinha sido abalado pelo poder de in-
formacdo da TV. No entanto, o pai continuava no seu posto, agora
apenas simbélico.

O mesmo tema, familia, foi representado da seguinte forma nos
Estados Unidos: um homem, em posicio central, sentado no sof4, e os
outros familiares espalhados pela sala; nos bragos do sofé, no chio, al-
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guém deitado, prato nas mios, assistindo  televisio. A mesa posta, em
um canto da sala, servia somente para pousar as panelas. Como um
cliché, todos mascavam chicletes. Outras cenas de fzmilia foram igual-
mente apresentadas, mas esta era a que predominava. E isto acontecen
em mais de uma cidade dos Estados Unidos.

Na Franga, a visio foi similar, com a diferenga de que os personagens
nao estavam juntos: um no chéo, quase deitado, vendo televisio; outro
apoiado na porta, virando o pescogo para ver melhor etc.

Todas as representagdes correspondiam 2 gama das familias verda-
deiras, existentes: o pai como o chefe, a televisio como centro, os outros
membros da familia integrados ou ndo etc, Analisando-se cada imagem,
tem-se uma visio mais clara do que pensam os participantes sobre os
temas propostos. Especialmente no trabalho com adolescentes ou crian-
Gas, muitas vezes € dificil entender o que querem eles dizer com as pa-
lavras que usam, pois devem aprender a usa-las e quase sempre usam
um vocabuldrio restrito, que aprendem com dificuldade. As imagens,
porém, sao sua prépria criagio, e, por isso, eles sentem maior facilidade
€m expressar por este meio seus pensamentos. Imagens sio mais ficeis
de inventar do que palavras. E, até certo ponto, mais ricas em significa-
dos possiveis, mais polissémicas.

3 Os imigrantes

Na Suécia, um imigrante propds que se representasse a imagem real dos
imigrantes. As diferentes imagens foram estas: um homem de bragos
estendidos, pedindo ajuda; outro trabalhando duramente; uma jovem
negra deitada no chao, miserdvel. E assim por diante. Expressoes de
desespero. Pedi, entfio, a sete suecos que demonstrassem com seus cor-
pos a maneira como eles préprios se viam em relagio aos imigrantes,
isto €, a Imagem Real deles préprios, ante esse problema. Todos mos-
traram atitudes de solidariedade: bragos abertos, maos estendidas em
sinal de ajuda etc. Pedi imediatamente que as imagens dos imigrantes
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voltassem 2 cena, e que os dois grupos — suecos e imigrantes — tentas-
sem se relacionar, primeiro como estituas iméveis, depois em seqiiéncias
lentas. Era extraordindrio ver que, apesar do enorme esforgo que faziam,
e que era visivel, ninguém se tocava fisicamente. Pedidos e ofertas de
ajuda ndo se encaixavam, mantinham-se separados. Deixei o exercicio
se prolongar, € o piblico via que a ajuda era puramente ficticia, ou, pelo
menos, teérica: boas intengdes. Isso ficou ainda mais evidente quando
insisti em que o exercicio continuasse um pouco mais; o piblico estu-
pefato podia constatar que nenhum dos bragos abertos se aproximava
da jovem negra que gritava por ajuda. Os bragos continuavam abertos
e nunca se fechavam em abragos: deste modo, podiamos ver o desejo de
ajudar e ndo o ato.

Mais tarde, um dos participantes suecos declarou que sentira von-
tade de ajudar e que isso tinha sido mostrado por sua atitude. Ele ndo
teve, no entanto, vontade de segurar a mio da jovem negra. Explicou,
em seguida, que somente no final compreendera que, se sua vontade era
real, se era verdadeira (embora se tratasse de um jogo, era verdadeira
dentro das regras desse jogo), por outro lado, a existéncia, dentro dessa
mesma realidade lidica, daquela jovem negra também era real, tio real
como ele préprio — isto &, real dentro da realidade do exercicio, que
era verdadeiro —, e que, dentro dessa realidade da ficgio, ele nio tinha
feito nada para ajudar. Isso quer dizer que ele se deu conta de que, se o
seu desejo tivesse sido verdadeiro, ele teria verdadeiramente ajudado a
verdadeira jovem negra que estava l4, verdadeiramente. (Lembro que a
imagem do real é real enquanto imagem — este é um dos conceitos
basicos do Teatro do Oprimido.)

4 Terceira idade

Ainda na Suécia, alguém propds o tema da terceira idade; os jovens
representaram velhos improdutivos, contemplativos, esperando a mor-
te, pedindo ajuda para atravessar a rua e atrapalhando o transito. Ima-
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gens criadas, € l6gico, a partir do ponto de vista deles, jovens. Em se-
guida, quando pedi a esses mesmos jovens que entrassem em contato
com os velhos que tinham representado e mostrassem a imagem ideal,
todos, de inicio, mostraram-se a si mesmos dando de comer aos velhos,
ajudando-os a atravessar a rua ou a tomar banho. Em todas as cenas,
todos agiam mais ou menos como se fossem enfermeiros, os velhos tio
improdutivos e iniiteis como antes.

Pedi-lhes, entdo, que mostrassem outra vez a imagem real e que
tentassem, em camera lenta, uma transi¢io para a imagem ideal através
do que seria a imagem da transi¢io possivel. Muito lentamente, osjovens
que estavam dentro das imagens de velhos, que tinham sido esculpidos
pelos outros, um apés outro, interpretando, vivenciando as imagens dos
velhos, sentindo-se dentro dessas imagens, sentiram-se humanizados e
passaram a representar os velhos envolvidos em atividades produtivas
ou criativas: cuidando de criangas, lendo um livro, pintando um quadro,
dando aulas etc. No fim, a simples contemplagio desapareceu. Osjovens
compreenderam que a velhice (ou, eufemisticamente, a terceira idade)
nio € necessariamente improdutiva: a pessoa idosa est4 viva, sendo por
isso capaz, cada uma na sua medida e desejo, de agio, de atividade,

Talvez esta verdade s6 seja compreendida em poucos paises. No
Brasil, em 1995, em uma peca produzida por um dos grupos organizados
pelo CTO-Rio, uma filha impede a mae de se casar, alegando que isso
€ coisa para gente jovem — mesmo sabendo que a mie tinha pretendente
da mesma idade...

5 O desemprego

Na Franga, o tema proposto foi o desemprego. Em geral, todas as cenas
eram muito parecidas: uma fila interminavel, que comecava diante de
uma jovem que batia 3 maquina; ao seu redor, outras pessoas trabalhan-
do, sem prestar a menor atengdo is pessoas da fila, que esperavam im-
pacientes, com 0s rostos tristes.
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Na Dinamarca, o mesmo tema foi representado da mesma maneira,
com a diferenca de que as pessoas que estavam na fila, os desempregados,
eram pessoas sorridentes e distribufam panfletos politicos. Parece que na
Dinamarca a Previdéncia Social é mais generosa, com os desempregados
chegando a receber até 90% do seu saldrio; e tiram provei_to dessa situagio,
engajando-se em varias outras atividades, inclusive polit:cas..

Em Portugal, o mesmo tema foi encarado de forma mais completa e
metaférica: a mesma fila aparecia, e, ao seu lado, uma figura formada por
trés homens que erguiam trés mulheres, formando uma pfr;imide coroada
por bracos estendidos e mios segurando um péo, e depois outro, e outro
mais. Esses pies eram dados a um policial, que os entregava a um homem
(distante do local onde os pies eram produzidos) deitado e f:omendc.o. .O

homem dava ao policial uma migalha dos paes que receblz‘l, 0 pohmal
guardava metade para si e dava a outra metade 3s pessoas da piramide que
produziam os pies. Por outro lado, as pessoas na fila esperavam sua vez
de entrar na pirimide e comegar a produzir os paes, e ganhar a migalha.
Estes sdo alguns exemplos simples, que mostram o inicio do Teatro-
Imagem. Mais exemplos estdo no capftulo dedicado a essa parte do Tea-

tro do Oprimido.

PRIMEIRAS EXPERIENCIAS COM O TEATRO INVISIVEL

Deve ficar claro: Teatro Invisivel é teatro! Cada pega deve ter um texto
escrito, que servird de base para a parte chamada férum. Esse texto serd
inevitavelmente modificado segundo as circunstincias, para se adaptar
as intervengdes dos espect-atores.

O tema escolhido deve ser empolgante, do interesse dos futuros
espect-atores. A partir desse tema, estrutura-se uma pequena pega. Os
atores devem interpretar seus personagens como se estivessem em um
teatro tradicional representando para espect-atores tradicionais. No en-
tanto, quando o espeticulo estiver pronto, serd representado em um
lugar que ndo é um teatro e para espectadores que niio tém conhecimen-
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to de que sdo espectadores. Para essa experiéncia européia (nos anos de
1976 e 1977), fizemos espeticulos no metrd de Paris, nos ferry-boats,
restaurantes e ruas de Estocolmo, e até mesmo no palco de um teatro
onde eu fazia uma conferéncia.

Torno a repetir: no Teatro Invisivel, os atores devem interpretar
como verdadeiros atores, o mais stanislavskianamente possivel.

Exemplos
1 Abuso sexual

Esse espeticulo invisivel foi encenado trés vezes no metrd de Paris, no
percurso Vincennes—Neuilly, em julho de 1976, quando dirigi a minha
primeira oficina de TO na Franga, para atores do complexo de teatros
da Cartoucherie de Vincennes. O teatro escolhido era sempre o tdltimo
vagio antes da primeira classe (posteriormente abolida pelo governo
socialista, em 1981), no meio da composicio.

1% agio

O grupo (menos dois atores) embarcou na primeira estagio. A represen-
tagdo em si acontecia a partir da segunda estagio: duas atrizes, em pé,
ficaram pr6ximas A porta central. Uma terceira atriz, a vitima, sentou-se
a0 lado do ator tunisiano, numa cadeira préxima a porta. Um pouco
mais atras, ficaram a mie com o seu filho, ambos atores. Outros atores
estavam dispersos pelo vagio. Nas duas primeiras estagoes, tudo trans-
correria normalmente, Os atores liam jornal ou puxavam conversa com
08 passageiros etc.
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2* acdo

Na terceira estagio entrou o ator que fazia o agressor. Ele deveria sen-
tar-se ao lado da vitima, ou ficar em pé ao seu lado, caso o lugar estivesse
tomado, Algum tempo depois, ele comegou a apoiar sua perna sobre a
perna da moga, que protestou imediatamente. O agressor alegou que
fora s6 um acidente, que nada acontecera. Ninguém tomou o partido
da vitima. Um pouco mais tarde, o agressor atacou novamente: além de
apoiar a perna, passou ostensivamente a mao nas coxas da vitima. Ela
ficou indignada, mas ninguém a defendeu. Entéo resolveu ficar em pé.
O tunisiano aproveitou a oportunidade para defender... o agressor, ar-
gumentando que as mulheres reclamam de tudo e véem agressdes se-
xuais em qualquer acidente banal. As duas atrizes apenas observavam,
silenciosas, com ar de desoladas. Concluiu-se assim a segunda agéo.

3% agao

Na quinta estagio, entrou outro ator, o agredido; um ator realmente
muito bonito, ou, pelo menos, 0 mais bonito que conseguimos no nosso
elenco. Bastou que ele entrasse para que as duas atrizes que estavam
perto da porta, uma feminista e sua amiga, falassem em voz alta sobre a
beleza do rapaz. Algum tempo depois, a feminista foi até o agredido e
lhe perguntou as horas; ele respondeu. Ela perguntou em qual estagdo

ele iria descer e ele protestou:

— Eu lhe fiz alguma pergunta? Eu estou querendo saber em qual estagao
vocé vai descer? O que vocé quer?

— Se vocé tivesse me perguntado, eu teria respondido: vou descer em Ré-
publique, e se vocé quiser descer comigo, nés poderemos passar uns bons

momentos juntos.

Engquanto falava, ela acariciava o rapaz, sob o olhar surpreso dos outros
passageiros, que mal podiam acreditar em cena tao insélita. O rapaz
tentava escapar, mas ela o impedia:
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— Sabe que vocé é muito bonito? Sabe que eu estou com uma vontade louca

de te beijar?

O agredido tentava escapar, mas estava preso entre a feminista € sua
amiga, que cobrava o direito de também beiji-lo. Desta vez, os passa-
geiros tomaram partido... contra as mulheres.

A essa altura, muitos passageiros estavam intervindo diretamente na
agio. O agressor da primeira cena tomou a defesa do agredido. A vitima
ficou ao lado das feministas, alegando que, se ela nio fora defendida
minutos antes, ndo havia por que agora defender o agredido. Se um
homem tem o direito de assediar uma mulher, ela também tem o direito
de por suas méos sobre um homem se ele a atrair de alguma forma.

4% acdo

A vitima, a feminista e a amiga resolveram atacar juntas o primeiro agres-
sor, que fugiu, com elas atrds, ameagando tirar-lhe as calgas. Os outros
atores continuaram no vagao para escutar o que diziam os passageiros
e também para orientar um pouco a conversagio sobre a estupidez que
€ o abuso sexual no metr6 de Paris, ou seja l4 onde for.

Para ter certeza de que todo vagio estava ciente daquilo que se
passava, a mae perguntou ao seu filho o que acontecera. O rapaz, que
testemunhava a cena, contou tudo que vira em voz alta (de tal forma
que os demais passageiros pudessem ouvi-lo). Funcionou como uma
espécie de locutor esportivo, dando detalhes que os passageiros nio
puderam ver direito.

No decorrer das cenas, houve episédios deliciosos, como o de uma
senhora que exclamou:

—Ela tem toda a razio, é uma beleza mesmo esse rapaz, e n6s deverfamos

ter esse direito sim!!!

Ou o de um senhor que defenden com veeméncia o direito masculino:
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— Euma lei da natureza! Se diante de uma mulher bonita, um homem nfo

tomar uma atitude, € porque a natureza falhou...

Para ele, o assédio masculino era isso: uma lei da natureza, mas o mesmo
gesto partindo de uma mulher nio seria natural, mas aberragio. Pior
ainda, outro homem acrescentou que se uma mulher € agredida sexual-
mente, € porque alguma ela aprontou: a culpa é sempre da mulher, que

¢ quem sempre provocal
Um dos homens que defendiam essa estranha teoria estava acompa-
nhado justamente por sua mulher. O tunisiano nio perdeu tempo:

— Vocés acham isso? Acham que os homens tém o direito de passar a mdo
nas mulheres no metr6?

— Sim, eu acho. Elas provocam! — respondeu o homem.

— Desculpe entfio: era exatamente isso que eu ia fazer com a sua esposa —
e fez mengfio de acaricid-la. Por pouco nio houve briga. O tunisiano teve
de se desculpar e descer antes da estagdo prevista.

Iim uma dessas representagoes, o escindalo foi tio grande, que o metrd
parou na estagio seguinte e os passageiros desceram e foram ver o que
se passava. Contudo, os protagonistas (o agressor, a vitima, a feminista
¢ a amiga) ficaram encurralados em um canto da estagio. Eles nio esta-
vam preparados para esse incidente, esse prolongamento do espetdculo,
porque s6 tinham um texto escrito para o tempo exato entre as duas
estagoes. Isso fez com que improvisassem bem uns cinco minutos, sem
nenhum plano preconcebido, e com o0s espect-atores/passageiros exigin-
do que a vitima fosse em frente e tirasse as roupas do agressor.

Nessa cena, o tema da pega estava bem claro: nem homens nem
mulheres tém o direito de agredir quem quer que seja. Entretanto, para
que essa peca tenha uma dimensio politica, é necessirio, como ja disse,
que 50 grupos a interpretem 150 vezes no mesmo dia, na mesma cidade!
Nessas condigbes, pode ser que os abusos dessa natureza venham a cessar
ou, a0 menos, diminuir, ou a fazer com que os agressores temam a pos-
sibilidade de se transformarem em vitimas, eles também.
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2 O bebé da rainba Silvia

Durante o Festival de Skeppsholm, em Estocolmo, trabalhei com muitos
grupos diferentes. A todos contei minha experiéncia em Paris, e eles
também quiseram fazer Teatro Invisivel no metrd. Preparamos muitas
cenas e escolhemos o dia 10 de julho, dia de muitos espetdculos no
festival, para a nossa primeira apresentacio.

A novidade se espalhou rapidamente; e, ainda que trabalhdssemos
em laboratério (cada grupo com no méximo 30 participantes), muitas
pessoas ficaram sabendo do que farfamos. Resultado: na manha seguin-
te, o Svenska Dagbladet, um dos principais jornais da Suécia, publicon
minha foto com uma enorme legenda que anunciava a premiére do Tea-
tro Invisivel no metré de Estocolmo e, ainda por cima, aconselhava os
passageiros “a nio se surpreenderem com essa nova expressio teatral...”

Decidimos trocar de “teatro”! Estocolmo (stock-holm, a ilha dos
pilotis) é um arquipélago. Quatorze ilhas ao centro e mais de mil em
toda a extensio da “cidade-arquipélago”. Os ferry-boats sio um meio
de transporte importante e eficaz. Decidimos entio que nossa apresen-
tagdo seria num ferry-boat.

A apresentagio estava marcada para acontecer, mais ou menos, na
mesma hora prevista para o nascimento do filho da rainha Silvia. O
grupo me contara que havia um descontentamento geral, por conta do
custo da reforma do hospital onde deveria nascer o principe ou princesa.
Quatro médicos foram destacados para observar e acompanhar a partu-
riente real. A assisténcia médica sueca tem sido uma das melhores do
mundo, mas muitos suecos se queixam das insuficiéncias nesse dominio.

1% acdo

Uma jovem gravida (com uma barriga postiga) discutia com uma amiga
€ mostrava sua grande admira¢io pela rainha Silvia e sua crescente an-
siedade por conta do nascimento do herdeiro real. Falava do bebé da
rainha, mas nio do seu préprio, que estaria prestes a nascer também.
Enumerava todos os elogios imaginaveis sobre a famlia real. Um ator,
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que interpretava um passageiro qualquer, discordou. Detalhes sobre o
custo de vida, saldrios, os beneficios com que contava a familia real,
repiblica versus realeza, medicina e socialismo etc.

2% acio

A jovem grivida comegou a sentir as dores do parto. Imediatamente,
apresentou-se um ator, interpretando um médico, e propds-se a ajudé-la.
Ela recusou sua ajuda:

— De onde vem o senhor? Onde foi que se formou em medicina? Qual é
a sua especialidade?

— Venho do hospital onde trabalho 2 noite. J4 assisti uns vinte partos hoje,
€ um a mais para mim nfo seri trabalho algum...

—E justamente por isso que eu nio quere que vocé me ajude. Quando tive
meu primeiro filho, 0 médico que me atendeu estava tio cansado, que
acabou me fazendo uma cesariana initil, s6 porque queria acabar rapida-
mente ¢ ndo perder tempo [de passagem, quero dizer que isso realmente
tinha acontecido com a atriz]. Agora, eu quero que um dos quatro médicos
da rainha me atenda... vocés sabem, hd semanas que eles estdo esperando,
sem fazer nada, devem estar bem descansados agora. Quem me levar 14?
Eu quero que alguém me leve para um dos quatro médicos da rainha, e nfo
deixo por menos!!!

A cena prosseguiu com os atores discutindo com os espect-atores a res-
peito do sistema hospitalar sueco, que era o assunto da peca. Metade
dos passageiros aderiu vivamente ao debate, e a outra metade o acom-
panhou com bastante atengdo.

3% agdo
Na linha Djugarden—Slussen, a travessia leva exatamente sete minutos,
o tempo de duragio do espeticulo. Quando o barco chegou ao porto, a

tripulagdo j4 tinha contactado o hospital pelo ridio, e uma ambulincia
Jd estava 2 espera para atender nossa jovem gravida. Como, para minha
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brasileira surpresa, os atores j4 haviam previsto que isto poderia acon-
tecer, tinhamos também um carro A nossa disposicio, e 3 jovem grivida
pode recusar a ambulincia e partir na companhia dos amigos, enquanto
que, no porto, a discussio continuava.

3 Racismo: o grego

Este espeticulo foi encenado em dois restaurantes diferentes, ambos ao
ar livre — era verdo. O tema proposto pelos atores parece ter realmente
grande importincia na Suécia, onde o preconceito contra os estrangeiros
€ grande. “Olho de Cachorro” é 0 nome que se di aos estrangeiros que
tém olhos de todas as cores (a maior parte da populagio natural do pafs
tem os olhos azuis).

1% agdo
Uma mulher e sen marido sentados 3 mesa de um restaurante, discutindo
em voz alta. Ela reprova excessiva admiragio do marido pelas outras

mulheres, o fato de ele nio ajudar em casa, nio cuidar dos filhos etc.
Ele tenta defender seus direitos de homem.

2 agio
Uma jovem, amante do marido, senta-se em uma outra mesa. O marido
deixa sua mulher, apesar dos protestos, € vai sentar-se com a amante.
Didlogo amoroso.

3% acdo

Entra um jovem grego, procurando um lugar para sentar. A mulher o
convida para sentar-se com ela. Para seu espanto, a mulher tenta seduzi-lo.,
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4% acdo

O marido, vendo sua mulher acompanhada, volta para o lado dela, ten-
tando expulsar o grego, a quem agride verbalmente por causa da sua
nacionalidade. A mulher exige que o grego fique com ela. O garcom é
obrigado a intervir, porque o marido ordena que ele expulse o grego do
restaurante, enquanto a mulher quer que ele expulse o marido. A dis-
cussdo alastra-se por todo o restaurante, animada. O marido se irrita,
nio pelo fato de sua mulher estar com outro homem, mas porque o
homem era... um grego. E diz isso em voz alta, para todos os presentes;
muitos acham natural...

Nas duas vezes em que essa cena foi realizada, a participagio do piiblico
foi muito intensa. Na segunda vez, eu estava sentado ao lado de um
jornalista sueco que fazia a cobertura da histéria. Em uma mesa mais
distante, estavam alguns de seus amigos. Segundo ele, todos se diziam
anti-racistas, e esta cena racista estava acontecendo diante deles. No
entanto, foram os finicos que nio quiseram participar da discussio. Eram
anti-racistas na teoria: na pritica, tinham mais o que comer... Naquele
dia, ndo se discutiu apenas a respeito de racismo, mas também a respeito
do direito de uma mulher casada se vingar do marido.

4 Racismo II: a mulber negra
Esta pega foi interpretada também em um ferry-boa:.

1% agdo

O grupo pegou novamente o ferry-boat em Slussen, s6 que desta vez na
diregdo contrdria, para Djugarden (Jardim Zoolégico). O barco estava
lotado. Esse foi o espeticulo mais explosivo, mais violento, e que pro-
vocou as reagdes mais enérgicas. Num primeiro momento, uma atriz
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negra sentou-se em um lugar estratégico e visivel. Um italiano, um trat
balhador e uma mulher bébada, sentaram-se ou ficaram em pé um pouco
mais longe. A bébada, que tinha sido uma das primeiras a entrar, era

uma grande atriz — chamava-se Eva. Tinha nas maos uma garrafa def§

cerveja e saudava com reveréncia todos os passageiros que entravam,)
dizendo amabilidades a uns, provocando a outros e escandalizando 2
maioria com o seu comportamento, digamos, liberal.

2% acdo
O barco parte. Algum tempo depois, o italiano se aproxima da jovem
negra e manda que ela se levante:

— Ela que € negra est4 sentada, e eu que sou branco fico de pé? Nio tem
cabimento.

Discussio violenta sobre os direitos raciais, A jovem negra, furiosa, le-
vanta-se, o italiano senta-se e poe-se a ler um jornal italiano. A bébada,
que, como todo mundo, tinha assistido a cena, aproxima-se do italiano.,

3%acio

Ela exige que o italiano se levante e lhe ceda o lugar.

— Vocé disse que este era um pais de brancos, com certeza, mas de brancos
suecos, e vocé € italiano. Sai dai.

Nova discussio sobre o pafs, as ragas e os direitos do homem. Finalmen-
te, o italiano sai.

4? acio

O trabalhador se aproxima da mulher bébada. Exige que ela lhe ceda o
Iugar, pois ela, mesmo sendo sueca, est4 bébada e nio produz. Segundo
ele, a prioridade para se sentar nio é somente uma questdo de raga e
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nacionalidade, mas também de classe social: ele € branco, sueco e estd
trabalhando em um escritério. Revolta geral. O efeito cumulativo é ex-
traordindrio. Muita gente defende a bébada, protestando e criticando
aquelas diferengas de direitos, de nacionalidades, de ragas ou de classes.

5% acdo

Um ator tenta convencer a jovem negra a voltar ao seu lugar; ela recusa
a “caridade”. Vérios atores, sentados ao redor, levantam-se para protes-
tar contra o preconceito e cada um apresenta suas razdes: “Eu me levanto
porque sou brasileiro! Eu me levanto porque sou indiano! Eu me levanto
porque sou pobre! Eu me levanto porque sou desempregado! Eu me
levanto...” Destes, alguns eram atores do grupo, mas muitos eram ver-
dadeiros usudrios do ferry-boat que em nenhum momento perceberam
que a cena havia sido ensaiada,

O resultado foi inacreditidvel e maravilhoso, e, além dos resultados da
discussio, foi muito bonito e teatral ver varios lugares livres em sinal de
protesto, enquanto que a maioria dos passageiros ficava amontoada e
comprimida do outro lado do barco.

Depois do espeticulo, o ator que interpretou o trabalhador, profis-
sional de longa data, disse-me que jamais ficara tio nervoso antes de
uma estréia, € que nunca sentira tanto medo. E disse também que rara-
mente tinha se sentido tao feliz, participando de um espeticulo.

S Piquenique nas ruas de Estocolmo

Para mim, Estocolmo é uma cidade agradavel. Vivi durante 15 anos em
Sdo Paulo, onde existem ruas que passam por cima de outras: as pessoas
que moram no terceiro andar ficam com os canos de descarga dos carros
na altura de suas janelas, e as que moram no primeiro e no segundo
pavimentos véem os automéveis circulando acima de suas cabegas. Eis
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por que, para mim, Estocolmo é uma cidade agradivel e sadia, ecologi-
camente correta, digamos assim.,

Mas ndo é bem isso o que pensam seus habitantes. Eles tém suas
queixas. Dizem que a cidade foi planejada para carros, e ndo para pe-
destres, o que consideram um insulto. Por isso, escolheram esse tema e
montaram a seguinte pega:

1% acio

Uma famflia (pai, mae, filho, filha) prepara uma mesa com flores, xica-
ras, uma garrafa térmica com ché, torradas etc., tudo isso bem no meio
da calcada, e pde-se a tomar chd. Outros atores estacionam seus trés
carros ndo muito longe, para observar.

27 agdo

Dois atores interpretando o papel de transeuntes trovejam, reclamam,
dizendo que a calgada foi feita para o trinsito das pessoas e ndo para
sentar e tomar cha. A familia, ap6s uma pequena discussio, cede.

— J4 que ndo podemos por a mesa na calgada, que é dos pedestres, vamos
levé-la para o meio da rua, porque o excesso de carros polui a atmosfera...

3* agdo

Os nossos trés carros arrancam juntos, e a familia lhes faz sinal para
parar. Os carros param, bloqueando a rua e paralisando o trinsito. A
familia arruma a mesa — vaso de flores, xicaras, garrafa térmica, torra-
das e tudo mais — no meio da rua e recomeca a tomar seu chd, com
uma fleuma toda britanica. Os atores dos trés carros agem como moto-
ristas normais e protestam contra a familia: para eles, as ruas foram feitas
para os carros correrem, € ndo para transeuntes tomarem cha.
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4% acdo

A familia e os motoristas tentam convencer 0s espect-atores a apoiar sua
causa. Em poucos minutos, a rua estd atravancada de 6nibus, carros,
tixis e motocicletas, que buzinam. Os atores tentam convencer 08 mo-
toristas a tomar chd. Alguns aceitam, outros se indignam:

— Por que vocés ndo vio tomar chd em casa?

— Porque nio temos um carro assim, lindo, como o sen. Porque ndo temos
tempo. Trabalhamos em Estocolmo e vivemos em Saltjébaden, e nosso tem-
po de almogo no trabalho nio nos permire ir até em casa, e € por isso que...
etc. Além disso, vejam bem, vocés estdo poluindo a cidade, e nés néo. ..

Os argumentos se contrapdem. Os atores se entusiasmam e continuam
A improvisar muito além dos seus textos. Como os espect-atores respon-
dem maravilhosamente bem, a improvisagdo se estende por mais um
quarto de hora, o que é uma enormidade para esse tipo de manifestagio
teatral, principalmente levando-se em conta que a praga escolhida, Stii-
replan, bem no centro da cidade, é sempre muito movimentada. As jus-
tificativas vdo a bom passo... até a chegada da policia.

O ato nio ensaiado: chega a policia!

O Teatro Invisivel esbarra quase sempre num problema importante: a
seguranga. O Teatro Invisivel oferece cenas de ficgdo, mas, sem os ate-
nuantes ritualisticos do teatro convencional, essa ficgio torna-se reali-
dade. O Teatro Invisivel ndo é realismo: ¢ realidade.

E nessa realidade que tudo se passa. Uma jovem que assedia um
rapaz no metrd de Paris, uma mulher que sente as dores do parto em
um ferry-boat em Estocolmo, uma mulher negra que € expulsa do sen
lugar, um grego que disputa com um marido sueco a companhia de sua
mulher, uma familia que toma seu chi no meio da rua — tudo isso €
realidade, mesmo que tudo tenha sido ensaiado. Realidade e ficgio se
interpenetram, mas nés sabemos que a ficgio é sempre uma das miltiplas
formas que a realidade assume, tio real como qualquer outra. Tado é
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real: a finica ficg4o que existe é a palavra ficcdo, porque designa uma
coisa que nio existe!

A familia era de verdade, assim como o chi com torradas, e a policia
que a surpreendeu também era verdadeira. Eles chegaram com dois car-
ros e um camburio. A policia de Estocolmo tem instalada uma rede de
cimeras de televisdo, de maneira que os pontos estratégicos da cidade
estio sob a permanente vigildncia dos seus olhos invisiveis. O Teatro
Invisivel foi visto pelas cimeras invisiveis conectadas a central de policia
invisivel... Para cimulo, a cAimera que nos detectou estava instalada no

dedo indicador de uma estitua de um heréi nacional que apontava o

futuro...

Se a cena tivesse durado apenas o tempo previsto, 0s protagonistas
teriam tempo de ir embora na santa paz de Deus, mas o entusiasmo dos
atores e dos espectadores (que chegaram a formar uma roda e dangar
ao ritmo das buzinas furiosas dos tixis e dos énibus) den i policia o
tempo necessédrio para a sua entrada espetacular. Resolvemos confessar
que se tratava de uma cena de teatro, mas isso $6 piorou as coisas, porque
revelava ignalmente a nossa predeterminagio.

O sargento, num ato reflexo, quis prender os atores; mas como
poderia saber quem eram os atores e quem ndo? Decidiu entio que
qualquer um que estivesse tocando alguma coisa na cena (sentado em
uma cadeira, segurando uma xicara de chi, ou mesmo comendo uma
torrada) era automaticamente ator,

Algumas pessoas foram presas — entre as quais alguns atores, mas
também algumas senhoras que estavam passando na hora e apenas ti-
nham cometido o crime de aceitar uma torrada... —, € os antecedentes
criminais de cada um foram verificados através do ridio. Como ninguém
tinha antecedentes — esta tinha sido, para todos, a primeira transgressio
da lei! —, foram imediatamente postos em liberdade.

Jamais se deve explicar ao piblico que o Teatro Invisivel é teatro,
sob pena de se perder o impacto, Neste caso, no entanto, ndo tinhamos
outra op¢io a nio ser contar a policia. Mas tenho a impressio de que
eles nio compreenderam a natureza da nossa experiéncia estética...
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6 As criancas da platéia

Em minha tltima conferéncia no festival, eu tinha um piblico de mais
ou menos 600 adultos e cerca de 50 criangas endiabradas, nervosas e
excessivamente criativas. E inacreditavel a tolerdncia que se tem com as
criangas na Suécia: elas fazem o que lhes vem 2 cabega, sem que sofram
a menor repressao, ou simples repreensao, Que 6timo... para elas! Du-
rante as representacdes, criangas subiram em cena e chegaram mesmo a
falar no microfone, durante um espetdculo musical. Nada lhes aconte-
ceu, ninguém lhes fez a menor reprimenda.

Em minha tltima conferéncia, eu deveria explicar o que era o Teatro
Invisivel e contar sobre os espetdculos que ja tinhamos feito. Os atores, no
entanto, tiveram uma idéia melhor. Prepararam uma cena de Teatro Invi-
sivel a respeito do comportamento das criangas. O resultado foi fantdstico.

1? agdo

Os atores estavam espalhados em meio ao piblico. Combinamos que
logo que eu comegasse a falar de Teatro Invisivel, daria um sinal, colo-
cando as maos na cabega. Chegada a hora, um ator se levantou e propos,
em sueco (a conferéncia era em inglés, naturalmente), que as criangas
fossem expulsas da sala, pois nio se podia entender uma 6 palavra do
que eu dizia; elas incomodavam a todos os presentes.

2% acdo

Uma atriz defendeu o direito das criangas de participar da conferéncia,
mesmo sem compreendé-la. Um ator resolveu expulsar uma crianga da
sala, um outro segurou a crianga e impediu que a expulsassem. A¢oes e
palavras eram adotadas e ditas de forma clara, mas com toda delicadeza,
sem nenhuma violéncia: o Teatro Invisivel ndo comete violéncias, apenas
revela as violéncias que porventura existam na sociedade! De diversos
pontos da sala, brotavam fragmentos do didlogo que tinhamos prepara-
do, aos quais se juntavam as intervengOes espontineas do piblico. Eu
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perguntei, em inglés, o que estava acontecendo, embora soubesse muito
bem e tivesse ensaiado aquelas agdes. Era uma daquelas situagdes explo-

sivas, das quais todos no teatro participam.

3% agdo

A um segundo sinal dado por mim, todos os atores abandonaram o
debate, subiram 4 cena e eu os convidei a receberem os aplausos do
piiblico, como em um espeticulo convencional. Somente nesse momen-
to o paiblico compreenden que se tratava de uma cena de Teatro Invisfvel.
Desta forma, compreendeu-se melhor o que era o Teatro Invisfvel. J4
nio era necessirio dizer mais nada, e passamos 2 etapa seguinte...

7 Teatro Invisivel na televisdo

Em 1988, Cecilia Thumim e eu dirigimos uma série de cenas de Teatro
Invisivel na TV Manchete, dentro de um programa chamado Aventura,
dirigido por Fernando Barbosa Lima. Cada domingo apresentivamos
uma cena de 10 a 15 minutos, e utilizamos vdrios embrides que jd
tinhamos testado com o CTO-Rio e também em outros pafses. Entre
estes, estava “o negro que se vende”: um ator negro com um cartaz
no qual se escreveram seu nome, idade, utilidades gerais ... prego: o
homem queria se vender como escravo. Fizemos a pega na feira do
Leme. Outros atores protestaram contra a venda, embora o negro ale-
gasse que um escravo no século passado vivia melhor do que um ope-
rdrio nao-qualificado hoje em dia; uma mulher também protestava,
alegando que outras pessoas estavam em sitnagio pior do que a dele
€ nio protestavam: era o que bastava para que essas pessoas comegas-
sem a protestar, apoiando o negro. Finalmente, entrava em cena (digo,
na feira) um comprador que levava consigo o negro. O debate conti-
nuava por mais de uma hora. Na TV, recebiamos sempre muitas cartas
comentando o tema.
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Além dessas, houve muitas outras cenas, como a da mulher que
oferecia uma garrafa de vinho a um jovem que protestava e alimentava
uma discussio sobre os direitos do homem e da mulher quanto a se-
dugio; a da mulher com a coleira de cachorro no pescogo; a do rapaz
(Jue queria se vestir com saia e blusa no mercado do Saara — veio a
policia, mas a platéia defendia bravamente o direito do rapaz; e assim
por diante.

No programa, eu sempre insistia em que ndo se tratava de nenhuma
variante Cdmera Indiscreta. No Teatro Invisivel, existe uma peca que se
desenrolard mesmo sem a participacio dos espectadores. Estes, por sua
vez, ndo sio obrigados nem induzidos a entrar em cena: entram se qui-
serem e quando o desejarem. E jamais fazemos qualquer coisa que ponha
os participantes em ridiculo ou que os faga revelar mais do que aquilo
que desejam revelar.

TEATRO-FORUM

No Teatro Invisivel, o espectador torna-se protagonista da agdo, um
espect-ator, sem que, entretando, disso tenha consciéncia. Ele é o pro-
tagonista da realidade que vé, mas ignora a sua origem ficticia: atua sem
saber que atua, em uma situagio que foi, em seus largos tragos, ensaia-
da... e que ndo teve a sua participagio.

Eis por que é essencial ir mais além e fazer a platéia participar de
uma agio dramética com pleno conhecimento de causa. Para encorajé-la
a participar, € preciso, primeiro, que o tema proposto seja do seu inte-
resse; depois, € necessirio aquecé-la com exercicios e jogos. O Teatro-
Imagem € uma ferramenta essencial para envolver o espectador, estimu-
lando a sua criatividade.

Antes de ir para a Europa, eu ji tinha feito muito Teatro-Férum em
virios paises da América Latina, mas sempre como oficina, nunca como
espetdculo.

Na América Latina, o piblico era, em geral, pouco numeroso, em-
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bora homogéneo; os espect-atores eram sempre trabalhadores de uma
mesma fibrica, moradores de um mesmo quarteirio, fiéis da mesma
igreja, estudantes de uma mesma universidade etc. Na Europa, além
desse tipo de oficina-férum, fiz, logo no inicio do men exilio naquele
continente, apresentagbes para centengs,de pessoas totalmente desco-
nhecidas umas das outras, Naturalmente, quando se apresenta uma pe-
ca-férum para uma platéia heterogénea, é normal que o tema seja mais
geral e abrangente.

Na América Latina, a maioria das pecas que fizemos tinham um
estilo muito realista, referiam-se a uma situacdo conhecida por todos, e
aconteciam em um local igualmente reconhecivel; ja na Europa, as cenas
tendem para o simbolismo, como no caso de Portugal, em um trabalho
sobre a reforma agraria (ver p. 34).

4

As regras do jogo

O Teatro-Férum é um tipo de luta ou jogo, €, como tal, tem suas regras. -

Elas podem ser modificadas, mas sempre existirdo, para que todos par-
ticipem e uma discussdo profunda e fecunda possa nascer. Devemos
evitar o férum selvagem, em que cada um faz o que quer e substitui quem
bem entende. As regras do Teatro-Férum foram descobertas e nio in-
ventadas — sdo necessdrias para que se produza o efeito desejado: o
aprendizado dos mecanismos pelos quais uma opressdo se produz, a
descoberta de taticas e estratégias para eviti-la e o ensaio dessas praticas.

Dramaturgia

1 O texto deve caracterizar claramente a natureza de cada persona-
gem, identifici-lo com precisio, para que o espect-ator reconhega
a ideologia de cada um. Existem muitas formas e estilos em teatro,
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¢ todas sio boas e 6timas, mas todas tém igualmente suas limitagoes:
o Teatro-Férum se aplica ao estudo’ de situagbes sociais bem claras
e definidas — opressdes interiorizadas devem ser estudadas com as
técnicas do Arco-iris do desejo.

2 Assolugbes propostas l:fefo protagonista dentro da estrutura da pega

que servird de modelo ao debate-férum devem conter pelo menos
uma falha politica ou social que devera ser analisada durante a ses-
sdo de férum. Estes erros devem ser expressos claramente, e cuida-
desamente ensaiados, em situagoes bem definidas. Isto acontece
porque o Teatro-Férum nio é teatro-propaganda, nio € o velho
teatro didatico; ao contririo, é pedagégico, no sentido de que todos
aprendemos juntos, atores e platéia. A peca — ou modelo — deve
apresentar um erro, uma falha, para que os espect-atores possam
ser estimulados a encontrar solugdes € a inventar novos modos de
confrontar a opressio. N6s propomos boastjuestdes, mas cabe 2
platéia fornecer boas respostas.

3 A peca pode ser realista, simbolista, expressionista, de qualquer gé-

nero, estilo ou forma, ou formato, exceto surrealista ou irracional
— porque o objetivo é discutir sobre situagdes concretas, usando-se
para isso a linguagem teatral.

Encenagao

1  Os atores devem ter uma expressio corporal que exprima com cla-
reza as ideologias, o trabalho, a fungdo social, a profissio etc. dos
seus personagens, através dos seus movimentos € gestos. E impor-
tante que os personagens realizem agOes e fagam coisas significati-
vas, sem as quais os espect-atores, ao substituirem os personagens,
serdo levados a sentar em suas cadeiras e a fazer férum sem teatro
— apenas falando (sem agdes) como um rddio-férum. E importante
que todos os movimentos e gestos sejam significantes com signifi-
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cados, sejam verdadeiramente acio dramética e nio pura atividade
fisica, sem significados.

Cada cena deve encontrar a expressdo exata do tema que esteja abor-
dando. Essa expressio deve ser encontrada, de preferéncia, em co-
mum acordo com os participantes.

Cada personagem deve ser representado visualmente, de maneira a
ser reconhecido independentemente do seu discurso falado, e o fi-
gurino deve conter elementos essenciais ao personagem, para que
0s espect-atores possam também utilizi-los quando substitufrem os
atores, e ser de ficil compreensio.

O Espetaculo-Jogo

O espeticulo é um jogo artistico e intelectual entre artistas e espect-ato-
res. E necessirio que o curinga explique aos espectadores as regras do
jogo € os convide a fazer alguns exercicios de aquecimento e de comu-
nhdo teatral.

1

Em um primeiro momento, o espeticulo é representado como um
espeticulo convencional, onde se mostra uma determinada imagem
do munde. As cenas devem conter o conflito que se deseja resolver,
a opressdo que se deseja combater.

Pergunta-se, em seguida, se os espect-atores estdo de acordo com as
solugdes propostas pelo protagonista. Provavelmente, eles dirdo que
nao. Informa-se ao piiblico que o espeticulo serd refeito, tal como
da primeira vez. O jogo-luta est na tentativa dos atores de refazer
o espetdculo como antes e no esforgo dos espectadores para modi-
ficd-lo, apresentando sempre novas solugées possiveis e vidveis, no-
vas alternativas. Em outras palavras, os atores representam uma de-
terminada visio do mundo e consegiientemente tentario manter
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este mundo tal como ele é, fazendo com que as coisas continuem
exatamente da mesma maneira... a menos que um espect-ator possa
intervir ¢ mudar a aceitagio do mundo como ele é por uma visio
do mundo como ele deve vir a ser. E preciso criar uma certa tensio
nos espect-atores; se ninguém mudar o mundo, ele ficard como est4,
e se ninguém mudar a pega, ela também ficard como é.

Informa-se aos espectadores que o seu primeiro passo é tomar o
lugar do protagonista quando este estiver cometendo um erro, ou
optando por uma alternativa falsa ou insuficiente, e procurar uma
solugdo melhor para a situagio que a peca apresenta. O espect-ator
deve se aproximar da cena e gritar “Para!”. Os atores deverdo ime-
diatamente congelar a cena, imobilizando-se em seus lugares. Ime-
diatamente, o espect-ator deve dizer de onde quer que a cena seja
recomecada, indicando uma frase, momento ou movimento a partir
do qual se retoma a agio. A peca recomega no ponto indicado, tendo
agora o espectador como protagonista.

O ator substituido ndo ficari totalmente fora do jogo, devendo per-
manecer como um tipo de ego auxiliar, a fim de encorajar o espect-
ator e corrigi-lo, caso ele eventualmente se engane em alguma coisa
essencial. Em Portugal, por exemplo, uma camponesa que substituiu
a atriz que fazia o papel de uma proprietiria pds-se a gritar: “Viva
o socialismo! Viva o socialismol!” A atriz ego auxiliar teve que lhe
explicar que, em geral, os proprietdrios nio sio entusiastas do so-
cialismo...

A partir do momento em que o espect-ator toma o lugar do prota-
gonista e propde uma nova solugio, todos os outros atores se trans-
formam em agentes de opressio — ou, se ji exerciam essa opressao,
a intensificam, a fim de mostrar ao espect-ator o quanto serd dificil
transformar a realidade —, salvo, € claro, os personagens aliados do
protagonista. O jogo consiste nessa luta entre o espect-ator — que
tenta uma nova solugio para mudar o mundo — e os atores que
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mi i i i i 0 egos
tentam oprimi-lo, como seria o caso na realdade verdadeira, obri Todos os atores, fora de cena, corftmuam a t.:rabalha.r como egi
gé-lo a aceitar o mundo tal como ests. auxiliares, e cada um deles deve ajudar e estimular o espect-ator

Figs < 5 e _ correspondente 2 sua personagem.
E claro que o objetivo do férum nio é garhar, mas permitir qu

aprendamos e nos exercitemos. Os espect-atores, pondo em cena Um dos atores deve exercer também a fungio de curinga. Cabe-lhe
suas idéias, exercitam-se para a agio na vida veal; e atores e platéia, explicar as regras do jogo, corrigir erros e cncora;%r uns € outros a
igualmente atuando, tomam conhecimento das possiveis conse interromper a cena ¢ intervir: se os espectadm"es nao puderem mu-
qiiéncias de suas agoes. Ficam conhecendo o arsenal dos opressore dar o mundo, tudo ficard como estA. E se o quiserem mudar — pois
€ as possiveis taticas e estratégias dos oprimides. O f6rum é um jogo ninguém vai fazé-lo em seu lugar —, devem comegar por ensaiar as
€ lidico — uma maneira rica de aprendermcs uns com os outros. mudangas, mudando as imagens que a pe;a~f6n'1m lhes apresenta:
¢ um ensaio, um treino. Sempre estaremos mais bem prepa.rados
para enfrentar uma necessiria agio futura se a ensaiarmos hoje, no
presente.

Se o espect-ator renuncia, ou esgota as agbes que tinha planejado

sai do jogo; o ator-protagonista retoma seu papel, e o espeticul
caminhard naturalmente para o final conhecido. Um outro espect . '
ator poderd se aproximar ga cena e dizer “Para!”, indicando de onde Ninguém deve i.rnagina.r solulgt'ﬁes miraculosas: as estmtégias proép?s- |
deseja que a peca seja retomada — como num videoteipe, em que tas e o conhecimento adqumc.io neste prtzcesso sdo as ;'Strat gm; |
podemos ir para a frente ou para tras —, € uma nova solugio pode propostas pelo grupo que pratica essa sessao de Teatrc:l; (::rmn;n.f:t :

ser tentada, e tantas quantas forem as intervengoes dos espect-ato- conhecimento de que este grupo é capaz. Talvez no ; 53?;: ren:
res. A peca recomegard sempre a partir do ponto que o espect-ator outro grupo, com 0“'31:35 PESSGak, POt cheg.ar : propos f:rencista, |
desejar examinar. Ap6s cada intervencio, o curinga (que € o mes- tes € a outros conhecimentos. O curinga B S f‘;‘zr H ‘
tre-de-cerimdnias do espeticulo) devers fazer um claro resumo do nio € o dono da verdade. Seu trab?lho connljiste o::: i, i :to
significado de cada alternativa proposta, devendo igualmente inda- as pessoas que sabem um pouco mais exponham Z e (;
gar da platéia se algo lhe escapa ou se alguém discorda: nio se trata e aq'ueles que se atrevem pouco ousem um pouc X

de vencer a discussdo, mas de esclarecer pensamentos, opinides e aquilo de que sdo capazes.
e Quando o “férum” termina, os espectadores podem ficar insatisfei-
tos, querendo continuar a discussio, principalmente se o tema tratado
n3o for urgente; caso seja, caso se trate de uma agéo a ser praticada no
dia seguinte, entdo, sim, deve-se propor um modelo de agé‘o para o
futuro, a ser interpretado pelos espect-atores que, no dia seguinte, par-
ticipario dessa agio. E um treino, um ensaio, uma forma de se fortalecer.

Num determinado momento, algum espect-ator poderd romper
com a opressao imposta pela estrutura da pecae improvisada pelos
atores. Entfio, os atores € que deverio abdicar de seus personagens,
cada um por sua vez ou todos juntos. A partir dai, outros espect-
atores serao convidados a tomar os lugares dos atores, a fim de
mostrarem novas formas de opressio que os atores talvez desconhe-
cam. Esse € 0 jogo do espect-ator-protagonista contra os espect-ato-
res-opressores. A opressio é posta ao exame dos espect-atores, que '
também discutem (através de suas agdes) os meios para combaté-la.
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Exemplos de Teatro-Férum

1 A reforma agréria vista de um banco de praga

Em Portugal, depois do 25 de abril de 1974, o povo empreendeu, ele
mesmo, a reforma agraria. Nao esperaram a lei ser aprovada; simples-
mente ocuparam as terras improdutivas e as tornaram produtivas. Atual-
mente (1977-78), o governo pretende criar uma lei agriria que mudara
as conquistas populares nesse sentido, devolvendo as terras aos seus
antigos proprietrios (que nio fazem uso delas).

1? acdo

A cena se desenrola em dois bancos de um jardim. Um homem, o lati-
fundidrio, descansa mansamente sobre os dois bancos. Surgem sete ho-
mens e mulheres cantando Grandula Vila Morena, de José Afonso, can-
¢io de protesto que foi usada como o sinal que deu inicio a insurrei¢io
militar que pds fim aos 50 anos de ditadura de Salazar e Caetano. Eles
expulsam o latifundidrio de um dos bancos; porém, um banco s6 € pe-
queno demais para todos, e eles nio se sentem A vontade.

2% acdo

Todos se poem a trabalhar, fazendo a mimica do trabalho na terra, can-
tando outras cangdes populares, enquanto discutem sobre a necessidade
de levar sua conquista para os bancos priblicos. Protestam contra a im-
produtividade do latifundidrio que tem um banco s6 para ele, mas as
opinides estao divididas: enquanto uns querem expulsar o latifundidrio
do segundo banco, outros optam por trabalhar naquilo que ji conquis-
taram.
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3% acdo

Chega um policial, com uma ordem judicial que obriga o grupo a ceder
vinte centimetros do seu banco (2 lei do retorno). Nova divisdo: uns
optam por ceder, outros nio, porque. fazer uma concessio poderia sig-
nificar uma vitéria para as forgas de reagdo, que poderiam tentar gra-
dualmente recuperar mais terreno. Finalmente, cedem: vinte centime-
tros € coisia pouca.

42 agdo

O latifundiirio, protegido pelo policial, senta-se no espago que ficou vazio
no banco. Os sete outros se amontoam no espaco que restou. O latifun-
didrio abre um enorme guarda-chuva, tapando a luz dos outros. Os sete
protestam.. O policial diz que o latifundidrio tem direito de fazer aquilo,
porque se as terras podem ser apropriadas, 0 mesmo nio acontece com 0O
ar e o céu. Eles se dividem: uns querem lutar, outros se contentam com o
pouco que ji obtiveram e querem a paz a qualquer prego.

5% a¢do

O policial insiste na necessidade de se levantar um muro dividindo o
banco em duas partes. Esse muro deve ser construido em terras que ndo
pertengam a ninguém. Evidentemente, a intengio € que ele seja cons-
truido no lado que pertence ao grupo e ndo do lado pertencente ao
antigo proprietario. Novas discussoes, novas divisdes, novas concesses.
Um dos sete abandona a luta, um outro também se vai, depois um ter-
ceiro e um quarto. Aos poucos, desistem, o grupo se desintegra.

6% acdo

O policial anuncia que a ocupagio nao tem mais sentido porque a maio-
ri dos ocupantes abandonou as terras. Em conseqiiéncia disso, os trés
s80 considlerados simples ladrdes, e nio um grupo social, com seus di-
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reitos, e os dltimos sdo expulsos. O latifundidrio restaura seus direitos’

sobre os dois bancos do jardim.

F6rum

Essa cena foi representada no Porto e em Vila Nova de Gaia. Na primeira;

apresentagdo, havia mil pessoas na praga, ao ar livre. Primeiro, encena:
mos o modelo, depois iniciamos o “férum”. J4 na segunda apresentagio,;

vérios espect-atores deram suas versdes de resisténcia ao contra-ataque

do latifundidrio. Mas o melhor momento foi o protesto de uma mulher
da platéia. Com base na modesta cena, alguns espect-atores discutiam
entre eles, como personagens, sobre as melhores téticas a utilizar. Em
dado momento, conclufram que todos estavam de acordo e que o férum
lhes tinha sido ttil. Neste ponto, a mulher na platéia disse:

— Al estdo vocés no palco, falando de opressio; no entanto, s6 hi homens
em cena. Bm contrapartida, aqui embaixo hd mulheres que continuam sen

do oprimidas, porque continuamos tio inativas quanto antes, € apenas pre
senciamos os homens atuando!

Entao, um dos espect-atores convida algumas mulheres para mostrare
suas opinides e sentimentos, em diferentes papéis, e o forum ¢ reinicia:
do. Apenas um homem é autorizado a continuar em cena: o que inters
pretou o policial. Isso porque a mulher argumenta:

— Como o policial € o opressor mesmo, nio hi nenhum problema em se:
interpretado por um homem.

2 Julgamento popular de um Pide

Durante o regime de Salazar e Caetano, a policia secreta especial (o
Pides) era extremamente brutal e repressora. A cena que servia de ma
delo representava 0 momento em que uma personagem reconhecia,
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praga, um de seus torturadores e tentava prendé-lo. 0?’ personagens se
dividemn: uns acham que a justica popular devia continuar a ser feita
pelas antigos 6rgaos institucionais. Por isso, quando aparece um s._olda-
do, sdo tentados a lhe obedecer e a reconhecer nele a encarnagio da
autoridade — primeiro erro. Depois, examinando um saivo-f:onc’iuto
fornecido ao Pide pelas autoridades militares, o soldado decide libera-lo,
mesmo tratando-se de um antigo torturador — segundo erro, porque
nenhum salvo-conduto tem valor superior i vontade popular.

Férum

Em uma das versdes dessa cena, mostramos um Zribunal popular da
maneira como imagindvamos que fosse. De imediato, 0s :?spect-atores
nos mostraram quio longe estdvamos da realidade: num tI:lblfl‘l:‘ll popu-
lar, ndo existem as fungdes que caracterizam as instancias ]undjcz‘ts bur-
guesas. Por exemplo, nio existe o advogado de df:feﬁa; 0 que h_a é um
jori formado por pessoas do povo que ouvem as ev:dénctas e julgam,
acusam ou impdem uma pena. Em Vila Nova de GaiaT o putblico estava
particularmente entusiasmado. Os personagens do jtiri se voltaram com
tal raiva contra o espect-ator que representava o Pide, que che'garar'n
mesmo a querer agredi-lo fisicamente. O pobre espect-ator precisou ir
3 farmdcia para levar dois pontos na testa. O Teatro-Férum podti ser
violento s vezes; e isso deve ser evitado a todo custo. A seguranga fisica
de todos os participantes deve ser assegurada.

3 Lider no trabalbo, escrava em casa

Em Paris, durante a greve dos trabalhadores do departamento de con-
tabilidade eletronica de um banco, fizemos um espetaculo de Teatro-ff‘é—
rum a respeito de uma mulher que, a0 mesmo tempo que era lider sin-
dical no trabalho, era escrava em casa.
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1% acfio

Trabalho excessivo, fluxo de clientes. Assim que o banco fecha, a Ider
sindical tenta organizar seus companheiros, telefona para uns e outros,
Marca reunides, encontros, e todos seguem seus conselhos.

2% acdo

Chega (de fora) o marido da lider. Buzina. Ela resiste, mas acaba por
abandonar tudo e ir embora com o marido.

3? acdo

Em casa. Ela cuida do marido, que a repreende pelas atividades depois
do horirio de trabalho, as quais, segundo ele, a impedem de cuidar dos
deveres do lar. Ela d4 banho na filha caprichosa, que exige atengio
continua. A cena termina com a mulher completamente escrava dafa-

milig,
Férum

Muitas mulheres participaram do f6rum, no papel da protagonista, tn-
tando romper a opressio. Quando isso acontecia, 0s préprios compa-
th-‘i_}ros do banco se transformavam em opressores e a faziam cederao
marido. Mesmo quando ela queria continuar com suas atividades, con-
trarigndo a vontade do marido, contrariando a vontade dos colegas, sen
chefe se contrapunha e praticamente a expulsava. Assim foi, até que uma
espect-atriz apresentou a melhor forma de resisténcia: nio permiti a
entrada do marido. Nesse momento, o ator-marido renuncioun, saiude
cena e permitiu que outros espect-atores assumissem o seu personagzm
€ tenitassem experimentar novas formas de opressio marital: telefone-
mas, chantagem emocional, mentiras etc,

Durante a cena que se passava em casa, aconteceu algo curioso:
a lider estava tio absorvida pelo trabalho, que nio dava a menor im-
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portincia nem 2 sua filha nem ao seu marido. A menina, no banho, que
A principio gritava “mama, mama, mama...”, agora gritava “papi... pa-

PA... papd...” para o marido, que passou a cuidar das tarefas domésticas.

4 A volta ao trabalho no Crédit Lyonnais

No mesmo dia, e para a mesma platéia, representamos outra cena que
mostrava a volta ao trabalho, depois da greve. A cena estava centrada
sobre a figura de um fura-greve. No modelo, o fura-greve ficava em total
Dstracismo: ninguém queria falar com ele, e todos o maltratavam.

Logo no inicio do férum, fomos surpreendidos por dois aconteci-
mentos. Primeiro, os espect-atores, que eram os funciondrios do banco,
refutaram nossa visio; eles redirecionaram completamente a cena, mos-
trando que aquilo que tinhamos apresentado como um banco, se asse-
melhava mais a um servigo burocritico dos correios.

Em segundo lugar, esses espect-atores agiram em cena de forma
totalmente diversa da nossa. Em vez de isolar o fura-greve, tentaram, de
todas as maneiras, persuadi-lo a adotar uma posigio favordvel a todos,
fentaram seduzi-lo.

5 A usina nuclear

Na Suécia, a controvérsia sobre o uso da energia nuclear e a construgio
tle usinas atdmicas era intensa nos anos 70. Diz-se que o principal motivo
tla queda do primeiro-ministro, Olaf Palme*, teria sido o fato de ele ter

| afirmado que continuaria com sua politica nuclear. Seus adversarios

| * Olaf Palme foi assassinado alguns anos depois, quando safa de um cinema, (N. do A.)
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eram contra, mas, uma vez no poder, acabaram fazendo o mesmo... L4,

como aqui... /

1* acdo

Eva est4 no seu escritério de arquitetura e engenharia, trabalhando. A
cena mostra os colegas, o chefe, os problemas do dia-a-dia, o esforgo
para se conseguirem novos projetos, a rotina dura de buscar trabalho,
Mostra a falta de projetos e contratos, o risco de serem obrigados a
fechar o escritério, o desdnimo.

2% acdo

Eva em casa. O marido estd desempregado, os filhos nio economizam
e estao sempre precisando de mais dinheiro. Uma amiga passa em sua

casa, e as duas saem juntas. Vdo, justamente, a uma manifestagio de

protesto contra a construgdo de novas usinas atdmicas.

3% acdo

De volta ao escritério. O chefe entra gritando de alegria, um novo pro=

' jeto foi aceito. Todos comemoram! Abrem um champanhe! Agora sim,

o trabalho vai recomegar: vai haver dinheiro! Alegria enorme.., ate

que... o chefe explica que o projeto serd para desenvolver um sistema
de refrigeragio para uma usina nuclear. Eva se divide. Quer o trabalho

que € a sua fonte de renda, e precisa dele, até para apoiar seus compas
nheiros que desejam trabalhar, Mas essa situagdo lhe propde um probles
ma moral. Eva apresenta todas as razbes que tem para ndo aceitar este

novo projeto, e os seus companheiros mostram as razdes contririas. Eva

contra sua prépria vontade e contra sua ideologia, acaba aceitando @

novo contrato.

O TEATRO DO OPRIMIDO NA EUROPA
Férum

Nessa pega, como em todas as outras do Teatro-Férum, é claro que a
protagonista deve cometer um erro e ndo se portar como uma heroina.
O que se deseja € que os espect-atores intervenham e mostrem o que
julgam ser a boa solugio, a melhor saida, o caminho justo, As pessoas
gritavam quando Eva se submetia. E importante que o protagonista re-
nuncie ou se submeta — (depois de haver lutado, é claro: nenhum pro-
tagonista provocaria em alguém o desejo de substitui-lo se nio fosse visto
lutando, antes de perder) —, porque esse urbappy-ending no modelo
provoca igualmente a intensificagio da luta — o0 jogo ator/opressor ver-
sus espect-ator/oprimido —, quando depois, no férum, se trata de buscar
solugdes ou alternativas para que Eva possa dizer nio.

Cada vez que um espect-ator se dava por vencido e abandonava o
papel da protagonista, a pega retornava de imediato em dire¢io ao “sim”
de Eva. O piiblico voltava a se agitar, até que um outro alguém gritasse
“Paral”; a cena parava e 0 novo espect-ator tentava encontrar uma so-
lugdo, partindo da primeira cena, da segunda ou até mesmo da terceira.
Tudo era analisado: o desemprego do marido, 2 mania consumista da
filha, a prépria indecisdo de Eva. Algumas vezes, as andlises eram pura-
mente “psicologicas”, até que alguém mostrasse o lado politico do pro-
blema.

Estamos contra ou a favor das usinas nucleares? Pode alguém ser
contra o progresso cientifico? Pode a palavra “progresso” ser aplicada 4
ciéncia quando esta nos leva a inventar armas nucleares? Muita gente
nio sabia o que dizer, e sempre aprendia alguma coisa com o debate
teatral,

Discutia-se também a questio de onde depositar o lixo nuclear. So-
bre tudo isso se falava, sempre através do teatro.

Por duas vezes, tive oportunidade de participar de espeticulos com
tematica semelhante. A primeira, nos Estados Unidos, onde havia sido
escrita uma peca semelhante, sobre os habitantes de uma cidade que
produzia o napalm usado na guerra do Vietna. Na pega norte-americana,
0s habitantes terminam por aceitar a fabrica, concluindo que seu fecha-
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mento seria economicamente ruinoso... Ruinoso para quem? A segunda
vez, foi em Lisboa: hé 14 uma refinaria que aumenta sensivelmente a
ocorréncia de cAncer no pulmio... no entanto, ela é de grande impor-
tincia econdmica. L4, também, os habitantes optaram por conviver com
os riscos causados pela poluicdo, preferindo manter seus empregos.

Com esse exemplo, torna-se bastante claro o funcionamento do Tea-
tro-Férum: ele trabalha da maneira oposta ao O inimigo do povo, a
belissima peca de Ibsen, onde o personagem principal, Dr. Stockman,
diante do mesmo dilema, opta pela atitude herdica e solitaria.

Quem, de fato, toma essa atitude herdica? O personagem, a ficgio.
E o que eu quero € que a atitude heréica seja do espectador, nio do
personagem. Me parece claro que, se Stockman é um heréi e prefere
ficar sozinho, nao comprometendo seus principios morais, isso s6 po-
derd servir como exemplo. No entanto, € catdrtico — Stockman teve
uma atitude heréica e quer que eu simpatize com essa atitude. Ela pode
esvaziar meu préprio desejo de ser um heréi. Claro que o diretor pode
levar o texto para o lado oposto.

No Teatro-Férum, o mecanismo funciona ao contrario. O persona-
gem cede, e eu, espectador, sou chamado a corrigi-lo, mostrando a pla-
téia uma melhor maneira de agir. Retifico sua agao. Fazendo isso na
ficcio da peca, invadindo a cena, estou me preparando para fazer o
mesmo na realidade. Realizando essas agoes na ficgao do teatro, eu me
preparo, treino, para realizi-las também na minha vida real. No teatro,
me familiarizo com os problemas que enfrentarei na realidade: meu
proprio medo do desemprego, os argumentos dos meus companheiros
etc. Na ficcio, ensaio a agio! O Teatro-Férum nao produz catarse: pro-
duz um estimulante para o nosso desejo de mudar o mundo. Produz a
dinamizagio!

Todo o sistema do Teatro do Oprimido foi desenvolvido em resposta
a um momento politico, bastante particular e concreto. Quando em
1971, a ditadura no Brasil tornou impossivel a apresentagio de espetd-
culos populares sobre temas politicos, comegamos a trabalhar com as
técnicas do Teatro-Jornal: uma forma de teatro facil de ser praticada por
pessoas inexperientes, permitindo que grupos populares produzissem o
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seu préprio teatro. Na Argentina, antes das elei¢des de 1973, quando a
repressio recuou um pouco (mas nio completamente), nés apresenta-
vamos o Teatro Invisivel em trens, restaurantes, nas filas das lojas e em
mercados. Quando no Peru, a situagio melhorou, comegamos a desen-
volver varias formas de Teatro-Férum, para que o espect-ator reassumis-
se plenamente sua fungio de protagonista; acreditdvamos, naquela épo-
ca, que 0 povo ndo estava longe de ter um papel a desempenhar no
futuro. Era 1973...

Na realidade, todas essas formas de teatro foram criadas quando
fomos expulsos do teatro tradicional e institucional. Uma experiéncia
que eu adoraria tentar: fazer Teatro-Férum dentro de um teatro con-
vencional, com uma hora exata para dar inicio ao espeticulo, com ce-
nirios, figurinos, e textos escritos por um autor sozinho ou em grupo.

A idéia do Teatro-Férum, do didlogo entre artistas e piiblico, ndo se
restringe ao teatro, baseando-se, sim, na crenga de que todos nés somos
artistas, mesmo aqueles que jamais se profissionalizaram ou pensaram
nisso. Mas ndo seria maravilhoso ver um espeticulo de danga onde os
dancarinos dangassem o primeiro ato, e no segundo mostrassem aos
espectadores como dangar? Nio seria maravilhoso um espeticulo mu-
sical onde os atores cantassem na primeira parte, e na segunda cantds-
semos todos?

Igualmente maravilhoso seria um espeticulo teatral onde no primei-
ro ato os artistas nos mostrassem sua visio do mundo, e no segundo a
platéia pudesse inventar um mundo novo.

Eu penso que é assim como os migicos devem ser: primeiro, fazem
sua magica, encantando a todos com sua arte; depois, nos ensinam seus
truques. Ensinar é um segundo prazer estético! E assim que devem ser
os artistas-criadores, mas eles devem também ensinar o piblico a criar,
a fazer arte, para que possamos usar esta arte, que é de todos, em con-
junto,
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UMA EXPERIENCIA EM GODRANO
(OU O ULTIMO ESPECT-ATOR/PROTAGONISTA)

Godrano é uma pequena cidade na Sicilia, a 40 quildmetros de Palermo.
H4 muitas coisas que Godrano nio tem: hotel, hospital, supermercado,
cinema, teatro — nem mesmo um posto de gasolina ou jornaleiro. Quem
quiser ler um jornal deve ir até Villa Fratti, dez minutos de automével.
Godrano tem poucas coisas: bar, igreja, um telefone pdblico, dois agou-
gues, duas mercearias e também um posto dos carabinieri (policia).

Est4 situada no Vale de Busambra, provincia da Busambra, domina-
da por uma montanha com o mesmo nome. Bem no meio da montanha,
ha uma fissura, um precipicio. E nesse precipicio que a méfia local, que
domina a regiio, joga os corpos de numerosos trabalhadores e lideres
camponeses.

Existem muitas méfias. A primeira, a de Salvatore Giuliano, era uma
forma pré-revoluciondria de organiza¢io popular. O povo armado, o
povo revoltado, mas também um povo sem estratégia para tomar o po-
der, sem ideologia para exercé-lo. Por isso, essa méfia foi derrotada. Em
seguida surgiram as méfias antipopulares, a mafia do peixe (no litoral),
que costumava comprar a caixa de sardinha de 11 quilos a 1.000 liras
e a revendia no mercado a 600 liras o quilo (1977). Aquele que se opu-
sesse recebia uma adverténcia: tinha a casa totalmente incendiada. Em
caso de reincidéncia, aplicava-se a solugdo definitiva: atirava-se o pes-
cador no precipicio de Busambra, Havia também as méfias da constru-
¢do civil, dos vegetais e do pasto...

Porque Godrano é um paese essencialmente rural, moram 14 em torno
de 1.000 pessoas e 9.000 vacas. Por que tantas vacas? Por que nove vacas
para cada ser humano? Porque o Mercado Comum Europeu obrigava a
Italia a comprar carne em outros pafses. E a carne que se comia em Paler-
mo, distante 40 quilémetros de Godrano, viajava em bifes de avido, quan-
do poderia muito bem ir a_pé, de Godrano. Enquanto as vacas européias
alimentavam os habitantes de Palermo, as vacas de Godrano sofrem de
longevidade, de senilidade, e morrem esclerosadas. E estas nem sequer sio
vacas sagradas, que também morrem longevas, na India.
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Na realidade, Godrano tem mais de 2.000 habitantes registrados
em cartério, mas a metade emigra e se espalha pelo mundo. Vo para a
Alemanha, Sufca, Suécia, Argentina, Brasil... atrds de algum parente,
algum amigo ou alguma esperanga. Mas nenhum desses emigrantes dei-
xa de pensar no seu bel paese. Eis por que se constr6i tanto em Godrano,
pois que todos pensam em voltar um dia. H4 cada vez menos gente nesse
povoado, e cada vez mais casas. Quanto mais cresce em casas, mais se
esvazia em homens. Um dia, os emigrantes voltardo... Hoje, ainda, tam-
bém € assim em Xique-Xique, no interior da Bahia...

Assim era Godrano em 1977, uma vila pacffica. Uma vila profun-
damente infeliz.

Feminismo em Godrano

Todo mundo era infeliz, e entre os mais infelizes estavam as mulheres e
as mogas. Todos eram oprimidos, e essa opressio atingia sobretudo as
mulheres casadas ou prestes a casar. Eu costumava caminhar 2 tarde
pelas ruas do povoado e via, em frente de cada casa, uma mulher sentada,
bordando: estava preparando o seu enxoval, ou o da filha. O enxoval
se chama corredo — uma instituicio nacional na Irdlia. Na Sicilia, a coisa
é ainda mais terrivel e alienante que no resto do pafs.

Contaram-me que antigamente era comum (hoje ainda acontece) as
famflias dos noivos se reunirem antes do casamento para celebrar o que
eles chamam de apreciacdo. Pais, mies, tios e tias, irmaos e irmas, e por
vezes um amigo, todos juntos, visitam a familia da noiva, que lhes apre-
senta as pegas do corredo. '

— Este lengol custou 20.000 liras.
— Nio é possivel, vale muito menos. Vi um igual na Paoletti, s6 que muito
melhor e pela metade do prego...

Discutem até chegar a uma cifra aproximada, e passam para outra peca
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do enxoval. Desfilam, diante de todos, a camisola de niipcias, lengos €
lengdis, tapetes e abajur.

Quando todos estdo de acordo, anotam-se todos os itens em uma
lista, com uma cépia para cada familia. Em seguida, e até o casamento,
as pecas ficam expostas, por uma ou duas semanas; a visita € aberta a
familiares e amigos.

O noivo nio precisa estar presente & apreciagio do corredo, nem
tem corredo ele mesmo. O que significa, em aritmética simples, que: 1
noiva + 1 enxoval = noivo, O que demonstra a diferenca aritmética
entre 0 noivo € a noiva, entre 0 homem e a mulher: o enxoval.

Outro detalbe importante dos casamentos em Godrano: era obriga-
tério que a noiva fosse virgem. Até recentemente (e ainda pode aconte-
cer), em muitos lugares da Sicilia, era costume, na noite seguinte a de
niipcias, 0 homem exibir o lengol sujo de sangue na janela do seu quarto,
em sua casa, para que todos pudessem ver que a noiva era virgem. Nin-
guém perguntava se 0 noivo também era....

Hoje em dia, os costumes se modificaram, mas ainda continuam
terrivelmente antifeministas. Por exemplo, as guatro horas da manha,
depois das bodas, a familia invade o quarto do casal, para servir o café
da manhi. Aproveitam para saber das novidades: “Entdo, tudo correu
bem? Tudo certo? Passaram bem a noite?”

A policia novamente

Dois jornais de Palermo publicaram entrevistas comigo antes do espeta-
culo. Imediatamente, o chefe dos carabinieri em Palermo, alarmado,
telefonou ao brigadiere de Godrano, perguntando-lhe por que nao tinha
detectado a presenga de um estrangeiro. A partir dessa repreensio, os
carabinieri mostraram-se atentos a todos os nossos movimentos, e logo
que souberam que tinhamos um projeto de apresentar um espeticulo na
praga principal, decidiram proibi-lo. Vieram nos comunicar a decisdo,
e quando me viram, tomaram um susto: naquela época, eu usava o ca-
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belo comprido demais para a Sicilia, e um poncho colombiano multico-
lorido — vocés tém toda razio: en exagerava! Discutimos a liberdade
de expressio artistica. Houve muita discussio, com os policiais sempre
olhando para as cores do meu poncho.

Finalmente, o brigadiere concordou em liberar o espeticulo, desde
que obtivéssemos autorizagdo de Palermo, o que causaria uma demora
de trés dias de transagoes burocraticas. Impossivel! Havia outra dificul-
dade: nosso espetdculo ndo tinha um texto que pudesse ser julgado, era
totalmente improvisado.

O chefe dos carabinieri reiterou suas objegdes: afinal de contas, o
diretor € um estrangeiro e, ainda pior, antigo preso politico, que se “veste
desse jeito e ndo corta o cabelo”, podendo causar perturbagdes politi-
co-sociais em povoado to pacifico. Alguém 14 conhece suas idéias? Elas
ndo poderio fazer mal aos habitantes de Godrano? Pelo sim, pelo ndo,
melhor proibir!

Meus anfitrides explicaram-lhe as teorias do Teatro do Oprimido,
e os policiais escutaram atentamente. Ndo importava quais fossem as
minhas idéias, elas ndo causariam nenhum mal, porque, pelo método do
TO, eu s6 trazia um nova maneira de se fazer teatro. As idéias deveriam
ser dadas pelos préprios habitantes de Godrano, nio por mim.

— Vocé estd querendo dizer que € o povo de Godrano que iré se expressar
no Teatro-Férum? Estd querendo dizer que o povo vai falar o que pensa, o
que quer, que vai ensaiar agoes que julgue necessarias para se libertar?

— Exatamente. As idéias do Boal nfo contam: s6 as nossas!

Tenho de admitir que, nesse ponto, o policial teve um momento de rara
lucidez e disse:

— Mas isso € muito mais subversivo e muito mais perigoso do que eu
pensava. Agora sim, a peca estd proibidissimal

Estdvamos desolados, até que alguém sugeriu irmos falar com o sindaco
(o prefeito local), que era, legalmente, a maior autoridade do povoado.
Hesitamos, porque em nossa segunda pega o prefeito era personagem;
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mais precisamente, o opressor principal. Mas nio havia outra saida, €
14 fomos nés a prefeitura, que era a prépria casa do prefeito.

O sindaco ficou entusiasmado com a possibilidade de ter um espe=

taculo de teatro em seu povoado, disse que os de Villa Fratti iam morret

de inveja, e autorizou o espeticulo. E mais: prometeu ndo ir a Palermg

no fim de semana, como era seu habito, e ficar em Godrano para pres:

tigiar o evento. Nés argumentamos que nio era preciso nada disso, bas=

taria uma pequena autorizacio escrita, mas o sindaco, euférico, promes
teu (ou ameagou!) que viria. Em nome da cultura e do livre pensamento
o sindaco assumiu toda a responsabilidade e nés pudemos voltar ao
trabalho.

Os oprimidos face a face com o opressor

No sibado, estdvamos todos na praga central. Quando digo todos, digo
todos mesmo, todos os habitantes do povoado. Toda a villa tomou co-|

nhecimento do espeticulo, alguns quiseram participar, outros somente
assistir, e outros ainda ficaram olhando pelas janelas.

Foi uma experiéncia maravilhosa, por vérias razoes. Sobretudo por!
ter sido a primeira vez, em Teatro-Férum, que tive um piblico formado’

tanto por oprimidos quanto por opressores. Na América Latina € na
Europa, encenei muitos espetdculos, mas sempre e s6 com os oprimidos.
Em Godrano, os adversirios estavam face a face.

1 A familia

Primeiro, fizemos alguns exercicios e jogos, depois comegamos a primei-
ra cena.

© TEATRO DO OPRIMIDO NA EUROPA
1% agdo

Giuseppina, uma jovem de 20 anos, quer sair depois do iama.x:. Ped_e
permissio 3 mae. A mée responde que depende do pai. Giuseppina diz
que um dos seus irméos vai lhe fazer companhia; as duas preparam 0
jantar.

2% agdo

O pai chega furioso com tudo € com todos. A desculpa é o custo de v'ida,
a mi educagio que a mulher di aos filhos, os filhos imprestaveis, a
cooperativa que os homens tinham intencdo de fazer € que ndo progri-
de... Chegam os filhos. Cada um exerce uma opressio diferente sobre
Giuseppina. O primeiro, casca-grossa, diz que lugar de mulher é em casa,
e quanto mais estlipida e ignorante ela for, mais feliz serd. O ‘segundo,
o0 mais jovem, aponta até os menores defeitos da irma, denuncia que ela
flerta com o filho do vizinho etc. O terceiro banca o bom-mogo; acom-
panha a irmi, contanto que ela lhe seja obediente. Giusepping pergunta
se pode sair 2 noite, mas justamente nessa noite eles estio muito ocupa-
dos. Um vai jogar futebol, o outro vai jogar baralho e o terceiro nio estd
disponivel.

3 aciio

O pai profbe a filha de sair. Os irmaos podem fazer o que bem entende-
rem, porque sio homens. Giuseppina tem de ficar e lavar a louga, porque
¢ mulher.

Férum

Logo que terminou a cena-modelo, e antes que COMECasse a discussio
em férum, houve vérias reagdes masculinas: dois maridos ordenaram as
suas mulheres que voltassem para casa. As duas se recusaram e ficaram




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

até o fim. Nao tiveram coragem de subir 4 cena, mas tiveram coragem
de ficar contra a vontade dos maridos.

Outros homens comegaram a dizer que aquele ndo eraum problema
sério e que deveriamos discutir somente os problemas sérios. As mulhe-

res protestaram, dizendo que se aquilo dizia respeito a elas, era mmito |

sério sim.

O f6rum comegon, com a mesa do jantar posta em plena praga. Trés
mogas se ofereceram para substituir a atriz que fazia Giuseppina e tentar
romper a opressio. Os opressores, no entanto, eram muito bem reing-
dos, e, uma a uma, as trés voltaram para a “louga e a cozinha™. Conse-
guiam dizer um pouco do tudo que pensavam, mas eram finalmente
derrotadas. A quarta moga subiu A cena e mostrou o que seria, para ela,
a tinica solugdo: forga. Contrariando a vontade paterna, ela sai de qual-
quer maneira, € o pai termina por aceitar a solugio, fingindo que dava
permisséo. O sindaco, que nio tinha filha, estava maravilhado com essa
nova forma de teatro... Assistia risonho a todas as conversas.

Uma senhora, dirigindo-se 4 mie da quarta espect-atriz:

— Leve a sua filha daqui, porque se ela continuar dizendo essas coisas,
nunca mais vai arranjar namerado em Godrano!

— Nio tem importancia — responden orgulhosa a mée da moga —, eu
Ppago a passagem pra ela ir procurar namorado em Palermo. ..

Um homem corpulento quis substituir o pai e expulsou a mie de casa,
mandando que ela fosse viver com o sen amante! Segundo seu pensa-
mento reaciondrio, se a filha comete um pecado, é porque a mie é put-
tana. As mulheres protestaram furiosas!

Ao fim do férum dessa primeira peca, uma das espectadoras co-
mentou:

— N6s tivemos coragem de dizer o que pensamos aqui em praga piblica,
na frente de todos, mas nio temos a mesma coragem de dizer as mesmas
coisas em casa. Com os homens, porém, aconteceu o contrario: existem
coisas que eles néo se cansam de dizer em casa, mas tiveram medo de dizer
aqui, na frente de todo mundo,

O TEATRO DO OPRIMIDO NA EUROPA

A transferéncia da sala de jantar para o meio da rua teve ainda outros
efeitos. Houve um outro momento importante, quando um rapaz tomou
o lugar da protagonista. Sempre que era uma moga a interpreta.r Giu-
seppina, havia uma identificagio imediata com todas as outra§ jovens
presentes. Com 0 rapaz, ao contririo, a identificagio n'f‘w existiu; as
mogas observavam o rapaz, apreciavam suarepresentagdo, interessavam-
se pelo que dizia, mas ndo se identificavam com ele.

Qual a conseqjiéncia pritica dessa nao-identificagio? O ator/homem
era visto por elas como ator. A espect-atriz, a0 contririo, era uma delas,
uma mulher em cena — ndo uma atriz! —, falando em nome de todas as
outras. Ndo em seu lugar, mas em seu nome! Ele representava, ela vivia!

Quando um ator interpreta um ato de liberagéo, o faz no lugar do
espectador, e provoca a catarse. Quando um espect-ator executa a mes-
ma agio em cena, o faz em nome de todos os outros espectadores, pro-
vocando a dinamizagio no lugar da catarse.

Por fim, se os homens nio ficaram muito contentes, as mulheres, ao
contrario, ficaram felizes demais. No dia seguinte, quando perguntamos
4 mie de Giuseppina o que tinha achado do espeticulo, ela respondeu:

— Eu achei sensacional, e todas as minhas amigas adoraram a performance
da minha fitha. Todas me disseram que em suas casas as coisas acontecem
da mesma maneira. Os problemas sdo os mesmos. E uma delas disse que

deveriamos procurar soluges juntas.

2 A cooperativa: a personagem assume seu proprio papel e
expulsa o ator

Na segunda cena-modelo, as personagens eram os camponeses do po-
voado e... o sindaco. Havia um sindaco em cena, o ator, € outro, o sen
modelo, na platéia. ‘
Em Godrano, os criadores de vacas tentavam criar uma cooperativa
para resolver o problema da falta de mercado para a sua la. Acusavam
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o sindaco de nio os ajudar e ainda impedir a cooperativa de alcangar — Quem é esse sindaco? E parecido com quem?
seus objetivos. Eles mesmos prepararam a cena e a interpretaram. B e iespotidia, ientantlo parecer Sosrot
1% acdo — Com ninguém... é um sindaco absolutamente simbélico. $6 isso...
— Simbélico? Sei...

Trés membros da cooperativa discutem sobre o papel do sindaco na

criagdo da cooperativa e resolvem ir até ele e exigir que tome as medidas Féeuni
que acham necessirias. Todos de acordo.

No inicio do férum, havia uma tensio muito grande, como era de se
2% agdo esperar. O acusado estava 14, no meio do piiblico, e, enquanto falava o
ator-sindaco, o povo podia ver a cara amarrada do verdadeiro sindaco,
Entra o sindaco, na companhia do presidente da cooperativa. O primeiro que também tentava sorrir e aparentar bom humor, s6 que o desconforto
explica que escolheu esse homem para presidente por se tratar de uma era por demais evidente. Quando alguém gritava “Pira!™, o ator safa de
pessoa com grande conhecimento no assunto. Os trés associados pro- cena e um camponés entrava no seu lugar para dar sua versio dos fatos
testam, declarando que o presidente deve ser um habitante de Godrano, e do comportamento das autoridades presentes. Ligrimas nos olhos, um
que conhega os seus problemas, e ndo uma pessoa de fora, que nio espect-ator gritava que se a cooperativa tivesse existido, se tivesse fun-
conhega nada. O sindaco defende sua posigio e termina por impor sua cionado como deveria, ele ndo teria sido for¢ado a emigrar para a Ale-
vontade. manha. Um outro denunciou as vantagens que o sindaco obtinha com o
nio funcionamento da cooperativa, Um outro propds, sempre dentro
3 agdo do espeticulo-férum, que o sindaco fosse excluido da cooperativa.

O sindaco, na platéia, escutava tudo, avaliava secamente todas as
O presidente expde seu plano, propondo que a sede da cooperativa seja acusagOes ¢ preparava sua resposta.

em outro lugar que niio o paese, onde as condigbes no sdo ideais. Os Chegou o momento inevitivel. Como o ator que interpretava o seu
associados novamente protestam, mas sio convencidos pela habil argu- papel niio era seu aliado — muito pelo contrario —, nio o defendia como
mentagio do sindaco e do presidente. _ ele gostaria de se ver defendido. Nao resistindo mais, o préprio sindaco
gritou “Pdra”, saltou para a cena e tomou o lugar do ator que o interpre-
4% agdo tava. Isso aconteceu na Sicilia, terra de Pirandello, de Seis personagens a
procura de autor, mas desta vez as motivagdes eram bem diferentes. Ndo
O sindaco insiste em ter a assinatura dos associados em um documento tinham nada de metafisica; eram o que podia haver de mais concreto,
que servir para os procedimentos oficiais. Os associados recusam, mas motivagdes politicas. A polis inteira estava na praga, discutindo os atos dos
si0 novamente derrotados e acabam assinando. seus governantes, questionando-os e condenando-os.

E l6gico que o sindaco se reconhecen desde a primeira cena. E me Vivemos, entdo, uma experiéncia desconcertante a partir daquele
perguntava: momento: o sindaco, que entrara em um jogo teatral, queria transfor-
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mé-lo em outro jogo, que ele conhecia bem e dominava melhor: o jogo Mods estas expanbncias s refetein ao infeic do TeaoT 6k, s 65
politico. periéncias mais recentes, sobretudo as realizadas pelo CTO-Rio com 19
grupos de teatro popular em toda a cidade do Rio de Janeiro, durante
0 meu mandato de vereador na Cdmara Municipal (1993—19‘96), estio
relatadas com detalhes no meu livro Teatro Legislativo, publicado por
O que queria o sindaco? Simplesmente jogar 0 seu proprio jogo. Na poli- esta mesma editora.
tica da regido, era ele quem dava a palavra a quem ele quisesse, quando
quisesse; era ele quem guiava as agoes, interrompendo-as ou modifican-
do-as, conforme seu desejo. Ninguém tinha coragem de se opor a sua
vontade. Ele j4 ocupava o seu cargo hd aproximadamente 17 anos.
No jogo do férum, contudo, a democracia teatral subiu i cena. Ali
nio importava quem era o espectador, e qualquer um podia gritar
“p4ral”, dizer o que pensava e propor o que quisesse. Os camponeses
sabiam disso, e alguém respondeu::

— Bem, agora vamos falar sério. Vocés fizeram teatro, brincaram com coisas

sérias. Agora, vamos falar sério,

— Nio, nés nio vamos falar sério coisa nenhuma: vamos falar teatro!

Nesse jogo, todos os participantes tinham igual poder. Essa democracia
nio agradava ao sindaco, porque logo que ele comegava a dizer alguma
coisa que ndo fosse verdadeira, alguém gritava “Para”, subia a cena,
contradizia-0, apresentava provas € argumentos contrarios.
Qualquer um poderia fazé-lo, naquela democracia teatral.
O sindaco finalmente perdeu a razio, ficou fora de si e comegou a

gritar:
—F a minha cooperativa, sim; se vocés quiserem uma, inventem outra para

voces.

O espeticulo comegou as nove horas da noite, e as duas da manhd ainda
tinha gente discutindo na praga. O Teatro-Férum se transformou em
f6rum, pura e simplesmente, prolongando-se até a manhi seguinte, até
outros paesi, até Villa Fratti, até Mizzoiuzzo, porque as pessoas dessas
cidades que tinham ido a Godrano queriam 14 fazer Teatro-Férum para
também discutir seus problemas.



aeiuon A estrutura de interpretacio
do ator




Nota: Neste capftulo, explico o infcio do trabalho no Teatro de Arena
de Sao Paulo, na fase nacionalista de valorizagio de tudo que fosse na-
vional: buscava-se mesmo uma forma brasileira de interpretar.

A EMOCAO PRIORITARIA

Em 1956, comecei a trabalhar no Teatro de Arena, do qual fui diretor
nrtistico até o dia em que tive de sair do Brasil, em 1971, exilado. No
Arena, criamos um Laboratério de Interpretagdo no qual estudamos
metodicamente os trabalhos de Stanislavski, que era quase desconhecido
no Brasil. Na Escola de Teatro do Servigo Nacional de Teatro, no Rio
de Janeiro, eu havia assistido a algumas aulas de Luisa Barreto Leite e
Sadi Cabral sobre o grande diretor russo; em Nova York, tinha também

ssistido a algnmas aulas no famoso Actor’s Studio, como ouvinte (diria

mesmo como “vidente”, porque via mais do que entendia o que escu-
tava).
Nossa primeira proposta foi a de valorizar a emocéo, torni-la pri-

‘Ineira e prioritdria, para que ela pudesse determinar, livremente, a forma
inal. Ndo querfamos valorizar o que chamavam naquela época de “téc-

nica”, isto é, representar sem realmente sentir nada do que se repre-
fentava. Querfamos sentir.
Mas como podemos esperar que as emogdes se manifestem lvre-
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mente através do corpo do ator, se tal instrumento (nosso corpo) estd
mecanizado, muscularmente automatizado e insensivel em 90% das suas
possibilidades? Uma nova emogio, quando a sentimos, corre o risco de
ser cristalizada pelo nosso comportamento mecanizado, pelas nossas
formas habituais de agdo e expresso. E como se vivéssemos dentro de
escafandros musculares: seja qual for a emogao que sentirmos dentro
dessa vestimenta, nossa aparéncia exterior serd sempre a do escafandro.

Por que é que o corpo do ator estd mecanizado? Pela incessante
repeticdo de gestos e expressdes. Nossos sentidos tém enorme capaci-
dade para registrar sensagoes, e igual capacidade para seleciond-las e
hierarquizd-las: para exprimir nossas idéias e emogbes, e para selecio-
na-las e hierarquizd-las igualmente.

Por exemplo: o olho pode captar uma infinita variedade de cores,
qualquer que seja o objeto da sua atengio: uma rua, uma sala, um qua-
dro, um animal. H4 muitos milhares de tonalidades de verde perfeita-
mente perceptiveis pelo olho humano. Mas o nosso olho cataloga, clas-
sifica os milhares de verdes dentro da gama de verde que engloba todos
os verdes. O mesmo se passa com o ouvido e os sons, e com os demais
sentidos e suas sensagoes especificas — ouvimos milhares de sons e rui-
dos simultineos, mas prestamos atengio a uns poucos, desprezando os
restantes, Uma pessoa que conduz um carro tem a sua frente um desfilar
torrencial de diferentes sensagoes. Andar de bicicleta implica uma com-
plicadissima estrutura de movimentos musculares e de sensagdes tateis,
mas os sentidos selecionam os estimulos mais importantes para essa ati-
vidade. Cada atividade humana, desde a mais comum e corriqueira,,
como, por exemplo, andar a pé, é uma operagio extremamente compli-
cada, que s6 € possivel porque os sentidos sdo capazes de selecionar;
ainda que captem todas as sensacdes, apresentam-nas a consciéncia se-
gundo uma determinada hierarquia e uma certa estrutura.

Isto se torna mais claro quando uma pessoa sai do seu ambiente
habitual, quando visita uma cidade desconhecida, em um pais desconhe-~
cido: 14, as pessoas vestem-se de maneira diferente, falam num ritmo e
numa musicalidade diferentes, os ruidos ndo sdo os mesmos, as cores
s30 outras, os rostos tém fisionomias diferentes. Tudo parece maravi-
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Ihoso, inesperado, fantistico. Fica-se excitadissimo ao absorver tantas
sensacbes novas, Ao fim de alguns dias, os sentimentos aprendem nova-
mente a selecionar e a estruturar os novos estimulos e volta-se a rotina
anterior.

Imaginemos o que acontece quando um fndio vem 2 cidade ou quan-
do um habitante de um grande centro urbano se perde na selva. Para o
indio, os ruidos da selva sdo perfeitamente naturais, reconheciveis, e os
seus sentidos se acostumaram a seleciond-los e ordena-los; ele consegue
orientar-se pelo som do vento nas 4rvores e pela luminosidade do sol
entre as folhas. Em contrapartida, o que para nés é natural e rotineiro
pode enlouquecer o indio, incapaz de estruturar as sensagdes produzidas
por uma grande cidade. O mesmo nos aconteceria se nos perdéssemos
na selva.

Este processo de estruturagio e selegio produzido pelos sentidos
leva 2 mecanizagio, porque os sentidos selecionam sempre os mesmos
estimulos da mesma maneira.

Quando comecamos com os laboratérios de interpretagio, ainda
nio pensidvamos nas mascaras sociais. Naquela época, a mecanizagio era
entendida apenas sob uma forma puramente fisica: ao desenvolver sem-
pre 0s mesmos movimentos, cada pessoa mecaniza 0 seu COrpo para
melhor executi-los, privando-se entio de possiveis alternativas para ca-
da situacao original. Podemos rir de mil maneiras diferentes, mas quan-
do nos contam uma piada, nio nos pomos a pensar num modo original
de rir, e rimos sempre da mesma maneira, mais ou menos intensamente.

As rugas aparecem porque 0s N0ssos rostos nio variam as suas ex-
pressoes fisiondmicas habituais; a repeti¢do de determinadas estruturas
musculares acaba por deixar a sua marca estampada em nossos rostos.

Que é o sectirio senio uma pessoa (de direita ou de esquerda) que
mecanizou todos os seus pensamentos e todas as suas respostas? Mesmo
diante de fatos novos, reage de velhas maneiras, habitos antigos.

O ator, como todo ser humano, tem suas sensacoes, suas agoes e
reagdes mecanizadas, e por isso € necessirio comegar pela sua desmeca-
nizagdo, pelo seu amaciamento, para torna-lo capaz de assumir as me-
canizagoes da personagem que vai interpretar. As mecanizagoes da per-
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sonagem sio diferentes das mecanizagdes do ator. E necessirio que o
ator volte a sentir certas emogdes e sensacoes das quais jd se desabituon,
que amplifique a sua capacidade de sentir e se expressar.

Numa primeira fase, faziamos exercicios sensoriais, seguindo em
linhas gerais as indicagdes de Stanislavski. Dou aqui alguns exemplos:

Exercicios musculares

O ator, depois de relaxar todos os miisculos do corpo e tomar conscién-
cia de cada um deles, concentrando-se nele mentalmente, andava uns
passos, curvava-se, apanhava no chio um objeto qualquer — um livro,
por exemplo — e, movendo-se muito lentamente, tentava memorizar
todas as estruturas musculares que intervinham na realizagao desses mo-
vimentos. Em seguida, repetia exatamente a mesma agio, s6 que agora
devia recorrer a memdria, pois apenas fingia apanhar um objeto do chio,
ativando e desativando os misculos ao se lembrar da operagio anterior.

Faziam-se muitos exercicios deste género, variando o objeto (uma
chave, uma cadeira, um sapato, um balde d’igua) ou tornando as agoes
mais complexas: vestir-se ou despir-se, primeiro com roupa e depois sem
ela. Ou andar de bicicleta, com e depois sem bicicleta, deitado de costas
sobre o solo para libertar os bragos e as pernas.

Em todos os exercicios, o importante era que o ator tomasse cons-
ciéncia dos seus miisculos, da enorme variedade de movimentos que
poderia realizar. Qutros exercicios: andar como fulano, rir como beltra-
no etc. N3o se visava 4 exata imitacio exterior, mas sobretudo 4 com-
preensdo interior dos mecanismos de cada movimento. O que € que leva
fulano a andar desta maneira? O que é que faz com que beltrano ria
deste modo?
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Exercicios sensoriais

0O ator ingere uma colher de mel; a seguir, um pouco de sal; depois,
#gticar. Seguidamente terd que recordar os gostos e manifestar fisica-
- mente todas as reagGes que acompanham a ingestio desses ingredientes.
Nao se trata de fazer mimica — cara feia para o sal, rosto angelical
para o aglicar € 0 mel —, mas sim de sentir novamente as mesmas sen-
wagoes, de memdoria. O mesmo se pode fazer com cheiros.
Um exemplo: pinhamos miisica a tocar, e vérios atores escutavam-
na, prestando muita atengio a melodia, ao ritmo e a0 compasso. Depois,
em conjunto, tentavam ouvir mentalmente a mesma misica, dentro do
mesmo ritmo e compasso, com os olhos fechados. Ao meu sinal, tinham
(ue comegar imediatamente a cant4-la a partir da parte que estava sendo
‘ouvida mentalmente nesse momento: se houvesse coincidéncia, era por-
(ue todos estavam concentrados e haviam reproduzido com perfeicio
n misica (melodia, ritmo € compasso).

Exercicio de memobria

Faziamos exercicios de meméria muito ficeis e cotidianamente. Antes
tle dormir, cada qual procurava lembrar-se minuciosa e cronologicamen-
te de tudo que se passara durante o dia, com o méximo de detalhes —
vores, formas, fisionomias e tempo —, re-vendo quase fotograficamente
tudo que vira, re-ouvindo tudo que ouvira etc. Era fregiiente também
{ue, ao chegar ao teatro, alguém perguntasse a um ator o que se passara
desde a noite anterior, tendo ele que relatar todas as suas agdes em todos
0§ pormenores.

Era particularmente interessante fazer esse exercicio quando dois
Ou mais atores tinham participado do mesmo acontecimento: uma festa,
uma assembléia, um espetdculo teatral ou um jogo de futebol, O grupo
comparava os dois relatos e procurava-se entender o porqué das diver-
géncias.
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Os exercicios de meméria podiam igualmente referir-se a coisas pas:
sadas ha muitos anos. Por exemplo, cada ator fazia um relato pormeno:
rizado de como tinha sido o seu casamento: quem comparecera, que
misica fora tocada, o que se comera, como era a casa etc. Ou como tinha
sido o enterro de um ente querido. Ou como fora o dia em que o Brasily
jogando contra o Uruguai, perdera, absurda e inesperadamente, o Cams
peonato Mundial de Futebol, em 1950, no Estddio do Maracani: E
que ridio (ainda nio tinhamos TV) ouvira o jogo? Fora ao Maracanat
As pessoas choravam?? Como?? Que pessoas? Como dormira naquela
noite? Dormira? Tivera sonhos? Que sonhos? E assim por diante.

Nos exercicios de meméria, o mais importante é tentar lembrar-se
de uma grande riqueza de pormenores concretos. E igualmente necess
sdrio que este tipo de exercicio seja praticado com absoluta regularidade,
quase como rotina didria, de preferéncia em determinado momento dag
dia. Serve para desenvolver a meméria, mas também para aumentar @
atenc¢do: cada qual sabe que terd de lembrar-se de tudo que vé, ouve €
sente, e assim aumentar4 extraordinariamente a sua capacidade de atens
¢do, concentragao e andlise.

Exercicios de imaginacédo

Faziam-se muitos, semelhantes aos que sio descritos mais adiante (cé-
mara escura, contar uma histdria etc.).

Exercicios de emo¢ao

H4 um muro entre o que sente o ator ¢ a forma final como expressa esse

sentimento. Esse muro é formado pelas mecanizacGes do préprio ator.
O ator sente as emogdes de Hamlet: assim, sem o querer, expressard as
emogoes de Hamlet na forma pela qual expressaria suas proprias emo=
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¢bes como ser humano. Mas poderia igualmente escolher, entre as mil
maneiras de sorrir, aquela que, segundo cré, seria a de Hamlet; entre as
mil maneiras de se enfurecer, a que, segundo ele, seria a de Hamlet.
Entre as mil maneiras de se angustiar ao pensar em “ser ou nio ser”,
qual seria a de Hamlet?

Para solucionar esse impassse, deve-se comegar por destruir o0 muro
de mecanizagbes, a mdscara do préprio ator. O teatro que se praticava
comumente em Sdo Paulo, naquela época (falo de 1956 até 1960, mais
ou menos), pelo contririo, procurava fortalecer esse muro, endurecer
ainda mais essas mecanizagdes, as “marcas registradas” de cada ator ou
atriz, tentando criar as personagens sobre esse muro e sobre essas me-
canizages; nio era de admirar, portanto, que duas Antigonas, tdo dife-
rentes no texto, fossem tao iguais no palco; que uma pega de Gorki fosse
representada com uma cadéncia ritmica de voz igual 4 de uma persona-
gem de Goldoni. Era uma escolha estética, e cada diretor faz a sua:
respeito todas, mas nio comungo com esta.

Nos querfamos que o ator pudesse anular as suas caracterfsticas pes-
soais e fizesse florescer outras: as da personagem. Estes e outros exerci-
cios serviam para anular a chamada personalidade do ator (a sua forma
¢ o seu molde, a sua méscara) e permitir que nascesse a personalidade
da personagem, que era, necessariamente, outra.

Mas como chegar a essa forma? Para nés, primeiro era necessirio
sentir as emogdes da personagem como se fossem nossas (o migico “se”
de Stanislavski); elas encontrariam, no corpo descontraido do ator, a
forma adequada e eficaz para transmitir ao espectador e nele despertar
emogdes iguais as suas.

Os exercicios de emogdo passaram a ser rotineiros no Teatro de
Arena; os atores praticavam-nos no palco ou em qualquer lugar, no
escritério, na rua, nos restaurantes. Até no banheiro — falo no sentido
literal. Todos os dias, cada ator fazia pelo menos dois ou trés exercicios
de laboratério. Nessa época, a grande maioria dos nossos atores era
muito jovem, sem grandes problemas financeiros, podendo, portanto,
dedicar todas as horas do dia aos exercicios e aos espeticulos. Tiveram
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assim a possibilidade de praticar em conjunto, com 0s seus COrpos € as
suas emogdes, sem ter que abandonar os estudos tedricos.

Fregiientemente, as dificuldades da vida profissional fazem com que
alguns atores estudem apenas enquanto fregiientam as escolas e as fa-
culdades; depois, eles se profissionalizam e passam a vida sem fazer
nenhum outro treinamento, estudando apenas os didlogos das suas per-
sonagens. No Teatro de Arena, durante alguns anos, isso ndo aconteceu.
E a0 longo desses anos pudemos comprovar como € falso e antiartistico
o sistema de produgoes isoladas, em que o ator trabalha numa produgio
e a seguir noutra e noutra ainda, sem a possibilidade de aprofundar o
seu estudo conjuntamente com outros atores empenhados na mesma
pesquisa. Ao contririo, é extraordinariamente importante para os atores.
o trabalho coletivo, orientado para uma pesquisa comum. A produgio
isolada serve aos interesses empresariais — legftimos; afinal de contas,
0s grupos permanentes, os ensembles, servem 2 arte teatral, aos atores
e a fungio social e politica do teatro.

Os exercicios de emogio, além disso, sdo fascinantes de ver e de

praticar. Em dado momento do nosso desenvolvimento, chegamos a |

atribuir uma importincia desmedida 2 emogfio (niio era muito clara para
nés, todavia, a importincia da idéia).

A partir de 1960, Stanislavski passou a ser largamente utilizado tam-
bém em vérios outros elencos teatrais brasileiros. Por vezes, sucediam
casos curiosos e aplicagdes discutiveis dos ensinamentos stanislavskianos
sobre a meméria emotiva. Lembro-me do que acontecen num teatro
universitério da cidade de Salvador, Bahia. Um encenador norte-ameri-
cano foi convidado a ensinar Stanislavski e a montar uma obra; escolheu
Um bonde chamado desejo, de Tennessee Williams. Os ensaios iam bas-
tante adiantados, quando o encenador decidiu trabalhar em laboratério
a cena de Stella e Blanche du Bois no dia seguinte 2 tremenda luta entre
as duas e Stanley Kowalsky. Nfio havia maneira de conseguir fazer a
cena; ensaiavam e tornavam a ensaiar, mudavam tudo, improvisavam,
mas nio havia jeito: a cena safa sempre sem a menor convicgdo. Até que
o encenador decidiu recorrer s improvisaces de meméria emotiva.

£
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Ainda desta vez, a cena nio teve o resultado desejado. O encenador
explicou entdo 2 atriz que fazia o papel de Stella:

— O problema é este: Stella lurou mortalmente com o marido, defendendo
sua irmd. Mas ele chorou, ela se comoven muito ao vé-lo tio fragil, ele a
tomou nos bragos, levou-a para o quarto, fizeram amor durante toda a
noite, foi uma noite de loucura, e depois ela foi dormir... Ora veja: a cena
comega na manha seguinte. Stella acorda depois de uma noite maravilhosa
com muito sexo, estd ainda cansadissima, mas contente, sotri o tempo todo,
est4 feliz. £ uma mulher feliz. E isso € precisamente o que eu no sinto na
sua interpretagio. Vamos fazer assim: um exercicio de meméria emotiva.
Procure recordar a noite mais bela da sna vida, a noite mais plenamente
sexual, porque € isso que falta 2 cena...

A pobre mocga timida, olhou pra ele assustada e confessou:
— Eu sou virgem, mister.

Houve um momento em que ninguém soube o que dizer. Parecia que
em tal caso a memoéria emotiva stanislavskiana nio poderia ser utilizada.
Entdo, o ator que fazia Stanley deu uma 6tima sugestio:

— Isso ndo importa. Ela pode tentar lembrar de algo que lhe deu a maior
felicidade... e pronto... depois faz-se a transferéncia... sei 14... O mégico
“se” ndo € igso?

O encenador aceitou a proposta, fizeram o exercicio e, em seguida, a
cena, que saiu maravilhosa. Todos ficaram contentes, felizes, excitados,
¢ perguntaram a jovem como havia conseguido, o que fizera para ad-
quirir aquele rosto tio sensual, tio feliz, tio atraente. Ela disse a verdade:

— Olhem, enquanto faldvamos de sexo e de como Stanley era maravilhoso
na cama, eu me lembrei de uma tarde cheia de sol, quando comi tréssorvetes
seguidos debaixo de um coqueiro na praia de Itapoa...

Estes casos de transferéncia extrema nio sdo raros. Na verdade, é abso-
lutamente inevitdvel um grau maior ou menor de transferéncia: uma
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pessoa recorda a emogio que sentiu em determinadas circunstincias, RACIONALIZANDO A EMOGAO
respeitantes a ela ¢ s6 a ela, e que sdo absolutamente singulares; € claro | el : , e
que, ao serem transferidas para o personagem, mudam um pouco. Eu Um exercicio intenso de meméria emotiva, ou qualquer exercicio de
nunca matei ninguém, mas tive vontade disso: procuro lembrar-me desse emogio em geral, é muito perigoso se ndo se fizer, posteriormente, uma
momento e fago a transferéncia para Hamlet quando ele mata o tio. A racionalizagdo do que se passou. O ator descobre coisas importantes
transferéncia € inevitivel, mas ndo creio que se deva ir tio longe como quando se aventura a sentir emogdes em determinadas circunstancias.
no caso que conta Robert Lewis, relativamente a um ator famoso que Ha casos extremos. Uma atriz famosa deixava-se levar de tal modo pela
fazia o piiblico chorar quando puxava do revélver durante uma cena | emogdo no papel de Blanche Dubois, que acabou por ser internada num
patética e apontava para a prépria cabega, preparando o dedo enquanto hospital para doentes mentais. Isso nio quer dizer que devemos rejeitar
falava da inutilidade da sua vida, quase disparando o balago final. O ator os exercicios de emogio; pelo contrario, eles devem ser feitos, mas com
emocionava a platéia e a si proprio; os espectadores choravam quando o objetivo de se compreender a experiéncia, e nio apenas de senti-la.
o viam chorar, solugavam quando ouviam a sua voz solugante. Deve-se saber por que uma pessoa se emociona, qual a natureza
Quando Lewis lhe perguntou como conseguia tamanho impacto, dessa emogdo, quais as suas causas, e niio apenas como ela se emociona.
tanta emogao transbordante, aquele tremendo choque no piiblico e nele O porgué é fundamental, pois para nés a experiéncia é importante;
préprio, o ator respondeu: mas o significado da experiéncia € ainda mais importante. Queremos
— Meméria emotiva, meu velho. Vocé no leu Stanislavski? Pois af estd. conhecer os fendmenos, mas queremos sobretudo conhecer as leis que
— Ah, sim... — disse Lewis, — Alguma vez vocé teve vontade de se matar, os regem. Para isso serve a arte: ndo s6 para mostrar como € o mundo,
usou a memétia emotiva e pronto... Foi assim? mas também para mostrar por que ele é assim e como se pode transfor-
— Vontade de me matar? Eu amo a vida, meu velho. Nada disso. mé-lo. Espero que ninguém esteja satisfeito com o mundo tal qual ele
— Entio? é: por isso, hd de querer transforma-lo.
— E o seguinte: quando levo o revélver 2 cabega, tenho que pensar em A racionalizagio da emogdo ndo se processa apenas depois que esta
alguma coisa triste, ameagadora, terrivel. Bom, € isso que fago. Vocé jd desaparece; € imanente a prépria emogio. Razio e emogio sio indisso-
notou que, quando aponto o revélver, olho para cima? E esse o segredos ciaveis. Existe uma simultaneidade entre o sentir e o pensar.
eu me lembro de quando era pobre e vivia numa casa sem aquecimento ou Dou um exemplo que se passou comigo. Senti uma das mais fortes
luz elétrica, e sempre que tomava banho, era de dgua fria. Aponto o revélver emogoes da minha vida quando morren meu pai. Durante o velério, o
para a cabega, olho para cima, para a ducha, penso na dgua fria caindo no enterro e a missa do sétimo dia, embora estivesse verdadeira e profun-
meu corpo... Ah, meu velho, como sofro, como me vém as ligrimas aos damente emocionado, nunca deixei de ver e analisar as coisas estranhas
olhos! que acontecem em rituais como a missa, o enterro e o velério, Lembro-
me de como mudavam as flores no caixdo, e da maneira fria e objetiva
como o homem explicava a necessidade de mudar as flores para o caixdo
ficar mais bonito. Lembro-me da fisionomia de cada uma das pessoas
que nos davam os pésames, cada qual refletindo a sua maior ou menor
amizade para conosco, para com a nossa familia; lembro-me da expres-
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sio do rosto cansado do padre, talvez fosse o quarto ou quinto enterro
do dia a que assistia.

Lembro-me de tudo porque analisei tudo no momento mesmo em
que acontecia, sem que por isso me emocionasse mMenos. Era o meu pai,
e por ele sempre tive a maior ternura.

Dou este exemplo que se passou comigo, mas isso acontece, ou pode
acontecer, a toda a gente. Talvez acontega mais freqiientemente a0s es-
critores, uma vez que sio analistas por vocagio. O exemplo de Dos-
toievski é extraordindrio. Em O idiota, o autor descreve com perfeicdo
e riqueza de pormenores os ataques de epilepsia do protagonista. Dos-
toievski era epiléptico e conseguia manter, durante os seus ataques, uma
lucidez e uma objetividade suficientes para recordar as suas emogoes e
sensacoes e ser capaz de descrevé-las e utilizé-las nos seus romances.

Neste caso, 0 autor descreve suas emogdes depois de té-las sentido;
mas o caso de Proust € ainda mais extraordinric, mais fantéstico e nio
obstante real: enquanto estava morrendo, ditava a sua secretdria um
longo capitulo sobre a morte de um escritor — ele prépriol E tinha
objetividade suficiente para dizer 3 secretdria em que péginas devia en-
trar esse capitulo, em que novela, e quais as alteragdes que ela deveria
fazer nas novas edigbes: agora que realmente estava morrendo, corrigia
a morte ficticia que tinha descrito anteriormente. E quando acabou de
descrever a agonia do escritor, morreu.

Nio nos interessa se hd aqui verdadeira simultaneidade ou nma rapi-
dissima intermiténcia razio-emocio. O importante € assinalar o erro e

corrigir os atores, para quem tudo consiste em emocionar-se. Quando um

ator se mostra incapaz de sentir, durante os ensaios, uma verdadeira emo-
¢io, é uma pena, e nfo se trata de um verdadeiro ator. Mas o ator que se
descontrola, que se perde na agio do personagem, ndo comete €1ro menor.

Muitas vezes, o descontrole é falso, tratando-se de puro exibicionis-
mo. Certo ator tornou-se famoso pela violéncia com que representava o
papel de Otelo, de uma forma terrivelmente emocionante € perigosa...
para a atriz que representava Desdémona. Quando se sentia possuido pela
personagem, por vérias vezes procurava estrangular Desdémona a sério.
Mais de uma vez tiveram que baixar o pano. As pessoas se impressionavam
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com o tremendo poder de emogio desse ator. Na minha opinido, acho
que se deveria denuncié-lo ao Sindicato dos Atores ou 2 policia.

Isto deve ficar claro: a emogdo em si, desordenada e caética, ndo
vale nada, O importante na emogio é o seu significado. Ndo podemos
falar de emogdo sem razdo ou, inversamente, de razio sem emogio: uma
¢ 0 caos, e a outra, matemdtica pura.

A PROCURA DO TEMPO PERDIDO

Falei de Proust e convém desenvolver outro conceito proustiano que
muito titil nos foi nessa época e tem a ver com o teatro empético stanis-
lavskiano: o conceito de procura do iempo perdido. Para Proust, n6s s6
Feconquistamos o tempo perdido (perdido, ao vivé-lo) através da me-
moria. Diz ele que, enquanto vivemos, nfo somos capazes de sentir plena
¢ profundamente uma experiéncia porque niao podemos dirigi-la, dei-
xando-a, assim, sujeita a mil e uma circunstincias imponder4veis. A nos-
# subjetividade esta escravizada A objetividade da realidade. Se amamos
ima mulher, tantos sdo os acidentes do amor, que nio podemos desfru-
i-lo e vivé-lo profundamente, a ndo ser quando, na procura do tempo
perdido, o reencontramos na nossa memoria. Na realidade objetiva, o
jmor estd misturado com coisas menos essenciais: um onibus que se
Mtrasa, um encontro dificultoso, falta de dinheiro, incompreensdes etc.
Mas quando reconquistamos, através da memoria, o episédio vivido,
ndemos purificar esse amor de tudo que ndo lhe era essencial e assim
@conquistar o tempo perdido, e vivé-lo — ou re-vivé-lo? ou vivencid-lo?
na memoria.*

* Neste aspecto, Proust se aproxima de Maeterlinck, que considerava pessoas contem-
plativas, lembrando o passado, um bom material para o teatro — uma opinio que nio
compartitho. Prefiro Shakespeare, que pensava exatamente o contrério. Os argumentos
de Maeterlinck sdo boa teoria, mas as pegas de Shakespeare lotam os teatros! — (N, do A.)
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Isto, segundo Proust, sucede, ndo relativamente a um amor passado,
mas a toda a experiéncia vivida. Um dos seus personagens, Swann, pensa
estar completa e loucamente apaixonado pela sua amada, sofre todos o
horrores de incompreensio amorosa, até que passado muito tempo §
separam. Anos depois, quando se encontra com a sua ex-amada, sofre
um choque. Procura recordar tudo que lhes acontecera, ordena a expe:
riéncia vivida, revé subjetivamente todos os fatos sucedidos e conclui
“Como pude eu suporti-la durante tantos anos? Ela nem sequer era @
meu tipo!”

Proust propde inteira liberdade subjetiva para ordenar os fatos pas
sados, as experiéncias vividas, despojadas precisamente daquilo a que
poderiamos chamar vida. O re-viver, o vivenciar, ap6s o viver. Nesti

sentido, Proust tem muito a ver com o teatro stanislaviskiano, que, dé

certo modo, também € “meméria” — memoria re-vivida, vivenciada.
H4 muito de Proust em Stanislavski, e vice-versa. O ator deve ter,

durante os ensaios, todo o tempo necessirio para, fazendo exerciciod

(especialmente os de meméria emotiva), reconquistar o tempo perdido,

ordenar subjetivamente a experiéncia viva, quer dizer, a da cena e a dog

outros personagens e seus conflitos, que no teatro devem ser mostradot
como atuais — acontecendo aqui e agora, diante dos espectadores! —
€ nio como recordagdes do passado.

No Arena, trabalhei com um ator de imaginagio tdo rica que inclu:

sive imaginava como deviam ser os outros personagens € se relacionava
com eles como 0s via; nio se relacionava com os outros atores tal comgo|

ali se apresentavam. Essa hipertrofia da subjetividade era visivel e not4s
vel nos atores saidos do Actor’s Studio. Todos pensavam tanto, imagi
navam tantas coisas para cada frase, para cada “bom dia, como vai?”
para cada palavra que diziam, que a sua interpretagio era extraordina
riamente lenta e cheia de agdes e atividades laterais e secundirias. Ne

nhum ator respondia a uma pergunta sem antes acariciar o corpo, co¢at
a cabega, respirar fundo, assobiar, torcer o pescogo, olhar de soslaioy

franzir o sobrolho; s6 depois disso é que se permitia responder.
Esse tipo de interpretagio sobrecarregada de inten¢bes chegava mess

mo a0 extremo de mudar o estilo da pega, que, de realista que era, tornas
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va-se expressionista: o tempo real era o tempo subjetivo do personagem
¢ ndo o tempo objetivo da inter-relagio de personagens. Tchecokhov, em
muitas montagens baseadas nos seus textos, sofre com isto, quando os
diretores ndo percebem que, nele, quando um personagem lembra, o im-
portante ndo € apenas a coisa lembrada, mas o fato de lembra-la aqui e
agora, diante deste ou daquele outro personagem. Teatro é sempre aqui e
agora, mesmo quando o personagem comega dizendo “vocé se lembra...?”

Ao compreender isto, compreendemos igualmente que a criagio do
ator deve ser, fundamentalmente, a criagio de inter-relagdes com os
outros atores (personagens). No inicio do nosso trabalho com Stanis-
lavski, cridvamos lagoas de emogio, profundas lagoas emocionais, mas
a empatia, a ligagio emocional personagem-espectador, é necessaria-
mente dindmica. Um excesso de proustianismo e de subjetividade pode
levar & ruptura das relagGes entre os personagens e i criagio de lagoas
de emogio isoladas. Temos, a0 contririo, que criar rios em movimento
dindmico, em lugar da mera exibigio da emogio. Teatro é conflito, luta,
movimento, transformagio, e ndo simples exibigio de estados de alma.
£ verbo, e ndo simples adjetivo.

A partir dessa constatagio, comegamos a dar mais valor ao conflito
como fonte de teatralidade: a emogio dialética, como a chamévamos
entdo. E verificamos que a emogio dialética é a forma de emitir o que
se poderia chamar subonda.

Eu explico: os seres humanos sio capazes de emitir muito mais men-
sagens do que as que tém consciéncia de estar emitindo. E sdo capazes
de receber muito mais mensagens do que as que supdem que estio re-
cebendo. Por isso, a comunicagio entre dois seres humanos pode-se dar
em dois niveis: consciente ou inconsciente, quer dizer, em onda ou em
subonda, que € toda a comunicagdo que se processa sem passar pela
consciéncia.

Freqiientemente, um ator representa o mesmo papel da mesma ma-
neira em dois espetdculos consecutivos, e pode acontecer que, num de-
les, os espectadores sejam totalmente apanhados pela empatia, e no ou-
tro ndo. No entanto, o ator tem a impressio de que interpretou as duas
vezes exatamente da mesma forma.
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Por que sucede isso? Porque, no segundo caso, a subonda do ator
transmitia mensagens que nada tinham a ver com as que ele transmitia
em onda, isto é, conscientemente. Ele podia estar declamando as angyis-
tias do personagem e pensando no que fazer depois do espeticulo...

O que faz com que as mensagens em onda e em subonda sejam
absolutamente idénticas é a concentragio do ator. Este nunca deve per-
mitir uma mecanizacio que o leve a fazer coisas sempre iguais enquanto
pensa noutra coisa. O ato de representar (atuar, interpretar) deve signi-
ficar a completa entrega do ator 3 sua tarefa.

ESTRUTURA DIALETICA DA INTERPRETACAO

Devo explicar agora cada um dos elementos de uma interpretacio dia-

lética, tal como a praticivamos no Teatro de Arena de Sio Paulo.

A vontade

O conceito fundamental, para o ator, ndo € o ser do personagem, mas
o querer. Nao se deve perguntar quem é, mas o que quer. A primeira
pergunta pode conduzir & formagio de lagoas de emocdo, enquanto a
segunda é essencialmente dinimica, dialética, conflitual e, portanto, tea-
tral. Mas a vontade escolhida pelo ator ndo pode ser arbitraria; antes,
serd necessariamente a concrecao de uma idéia, a tradugio, em termos
volitivos — eu quero! — dessa idéia ou tese. A vontade nio é a idéia, é
a concreg¢do da idéia. Ndo basta querer ser feliz em abstrato: é preciso

criar algo que nos faga feliz. Nao basta querer poder e gldria em geral;

hi que concretamente querer matar o rei Duncan em circunstincias
muito concretas e objetivas. Portanto: idéia = vontade concreta (em
circunstincias determinadas).

Exercer uma vontade significa desejar alguma coisa, a qual deverd
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necessariamente ser concreta. Se o ator (ou atriz) entra em cena com
desejos abstratos de felicidade, amor, poder etc., isso de nada lhe servird;
pelo contrario, ele (ou ela) terd que objetivamente querer fazer o amor
com fulana (ou fulano) em circunstincias concretas, para, entio, ser feliz
¢ amar. E a concregiio, a objetividade da meta, que fazcom que a vontade
seja teatral. Todavia, essa meta e essa vontade, devendo ser concretas,
devem ao mesmo tempo possuir um significado transcendente. Nio bas-
ta que Macbeth deseje matar Duncan e herdar sua coroa. A luta entre
Macbeth e todos os seus adversdrios ndo se reduz a lutas psicolégicas
entre gente que quer disputar o poder. Hi uma idéia superior que estd
em discussdo em toda a obra e que 0s personagens concretizam nas suas
vontades. Duncan significa a legalidade feudal, Macbeth significa o ad-
vento da burguesia nascente — o direito do eu posso contra o direito do
bergo. Um tem o direito por nascimento, o outro tem o maquiavélico
direito pelo seu préprio valor — ao qual Maquiavel chamava virta. A
idéia central desta obra € a luta entre a burguesia e o feudalismo, e as
vontades dos personagens concretizam esta idéia central. A escolha da
voutade, portanto, repito, ndo € arbitraria.

Da idéia central da obra deduzem-se as idéias centrais de cada per-
sonagem. Neste caso, a idéia central da personagem Lady Macbeth, por
exemplo, é a afirmacio da virts individual (burguesia) contra os direitos
de linhagem. A idéia central da personagem deve responder ao objetivo
principal stanislaviskiano: idéia e vontade sio uma e a mesma coisa, a
primeira sob a forma abstrata, e a segunda sob uma aparéncia concreta.

Uma vez escolhida a idéia central da obra, deve ela ser absolutamen-
te respeitada, para que todas as vontades crescam dentro de uma estru-
tura rigida de idéias. Esta estrutura de idéias € o esqueleto. Por isso, hd
que se estabelecer qual € a idéia central da pega (ou do espeticulo) e a
partir dai deduzir as idéias centrais de cada personagem, de modo que
essas idéias centrais se confrontem num todo harménico e conflitual
(idéia central = tese x antitese).

Ao observar a identidade idéia = vontade como criadora da emogdo,
devemos ter em conta que nem todas as idéias sdo teatrais. Ou melhor:
silo teatrais todas as idéias em situacdo, e ndo na sua expressio abstrata.




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

vontade = tese
vontade = tese
x X

contravontade contravontade
= antitese \ / = antitese

Protagonista DOMINANTE

x

O

3

eanelenb ogdemea

Antagonista

7

eanenuenb oeSerrea

*0[Ju0D EONBIIRIP OBSY

vontade = tese
x

contravontade vontade
= antitese = tese

antftese = contravontade

Figura 1

A idéia de que 2 vezes 2 sdo 4, por exemplo, pode nio ser emocionante
Mas se tomarmos essa mesma idéia em situagdo, quer dizer, na sua cons

crecio dentro de circunstincias especificas, se a traduzirmos em termog
de vontade, poderemos chegar 2 emogéo. Se se tratar de uma criangd

que procura desesperadamente aprender as primeira nogdes de aritmé

tica, a idéia de que 2 vezes 2 sdo 4 pode ser emocionante, como quandg

Einstein, com intensa vontade em circunstincias especificas, desco

maravilhado que E =mc? € a férmula da transformacio da matéria e

energia, coroando concretamente toda uma investigacio cientifica abs
trala.

Em resumo: toda idéia, por mais abstrata que seja, pode ser teatral

sempre que se apresente na sua forma concreta, em circunstancias espe
cificas em termos de vontade. Entdo se estabelecerd a relagdo idéia-von:
tade-emogao-forma teatral; quer dizer, a idéia abstrata, transformads
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em vontade concreta em determinadas circunstincias, provocari no ator
a emogio que, por si propria, ird descobrir a forma teatral adequada,
vilida e eficaz para o espectador.

O problema do estilo e outras questdes surgem depois. Isto deve ficar
bem claro: a esséncia da teatralidade € o conflito de vontades. Estas von-
tades devem ser subjetivas e objetivas a0 mesmo tempo. Devem perseguir
metas que sejam também subjetivas e objetivas, simultaneamente. Vejamos
dois exemplos: uma luta de boxe é um conflito de vontades; os dois anta-
gonistas sabem perfeitamente o que querem, sabem como consegui-lo e
lutam por isso. No entanto, uma luta de boxe nao é necessariamente tea-
tral. Também um didlogo de Platdo apresenta personagens que exercem
com intensidade as suas vontades: pretendem uns convencer os outros das
suas préprias opinides. Existe aqui também um conflito de vontades. Mas
também aqui ndo se trata de teatro, Nem a luta de boxe nem o didlogo de
Platio sdo teatro — por qué? Porque o conflito no primeiro caso & exclu-
sivamente objetivo, e no segundo exclusivamente subjetivo. Porém, tanto
um como o outro podem ser tornados teatrais. Por exemplo: o lutador
quer vencer para provar alguma coisa a alguém — neste caso, o que im-
porta ndo sio os golpes objetivos, mas o seu significado. O que importa é
o que transcende a luta propriamente dita. No segundo caso, lembro aque-
le Didlogo em que os discipulos tentam convencer Sécrates a fugir e nio
aceitar o castigo, a morte. Se vencem os argumentos dos discipulos, $6-
crates ndo morrera. Se se imp&em as razoes de Sécrates, ele deverd tomar
0 veneno e aceitar a morte. Neste didlogo, tio filoséfico, tdo subjetivo,
reside no entanto um fato objetivo importante e central: a vida de Sécrates.

Assim, tanto uma luta de boxe quanto uma discussio filoséfica po-
dem se tornar featrais.

Contravontade

Nenhuma emogio € pura, e permanentemente idéntica a si mesma. O
que se observa na realidade é o contrario: queremos € nio queremos,
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amamos € nio amamos, temos coragem e nio temos. Para que o ator
viva de verdade em cena, é necessario que descubra a contravontade de
cada uma das suas vontades. Em alguns casos, isto é 6bvio. Hamlet estd
permanentemente querendo vingar a morte do pai e, 20 mesmo tempo,
nAo quer matar o tio, quer ser € quer nao ser, a vontade e a contravontade
revelando-se concreta e visivelmente ao espectador. O mesmo se passa
com Brutus, que quer matar Jilio César mas luta interiormente com a
sua contravontade, o amor que sente por Jilio César. Macbeth quer ser
rei, mas hesita em assassinar o seu hdspede.

Noutros casos, a contravontade ndo € tdo aparente: Lady Macbeth
parece monomotivada e sem conflito interior; 0 mesmo sucede com
Cissio procurando convencer Brutus, ou com lago em relagio a Otelo.
Seja qual for o grau de evidéncia da contravontade, porém, ela deve
existir sempre, ser analisada pelo ator em ensaios especiais, para que
este possa efetivamente viver o personagem, aprofunda-lo e realizi-lo,
€ no apenas ilustra-lo.

Isso é importante para qualquer personagem, até para se poder in-
terpretar um anjo medieval: hd que estudar e sentir a sua contravontade,
a sua hostilidade para com Deus. Quanto mais um ator puder desenvol-
ver a contravontade, mais energicamente aparecerd a vontade. Reparem,
por exemplo, em Romeu e Julieta: ndo € possivel encontrar dois perso-
nagens que mais se amein, que mais se queiram, que menos contravon-
tade aparentemente tenham: sdo pura vontade, puro amor. Mesmo as-
sim, analisem a fonte de teatralidade de suas cenas e verdo que existe
sempre um conflito; conflito deles com os outros, deles com eles mes-

mos, de um com o outro. Vejam, por exemplo, a cena do rouxinol e da.

cotovia: ela quer que ele fique, que se amem uma vez mais; ele teme por
sua vida, quer ir embora; ela vence; ele quer ficar; agora ela ja ndo quer.
Meu Deus, que meninal

Insisto: se um ator vai representar o papel de Romeu, deve amar a

sua Julieta, € claro, nio digo o contrario, mas deve igualmente procurar

e sentir a sua contravontade: Julieta, por mais amorosa que seja, por
mais bela, ndo deixa de ser, vez por outra, uma chatinha, uma menina
irritante e autoritdria. O mesmo deve pensar Julieta do seu Romeu. E
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porque tém também tais contravontades, devem ser as vontades ainda
mais fortes e deve 0 amor explodir com maior energia e violéncia entre
esses dois seres humanos de carne e osso, de vontades e contravontades.

O ator que usa s6 a vontade acaba ficando, em cena, com cara de
parvo. Fica igual a si mesmo o tempo todo. Ama, ama, ama, ama, ama...
A gente olha e I3 estd aquela cara amorosa; cinco minutos depois, a
mesma cara; segundo ato, sempre igual. Quem se interessa em olhi-lo?
O conflito interno de vontade e contravontade cria a dinimica, cria a
teatralidade da interpretagio, € o ator nunca estard igual a si mesmo,
porque estard em permanente movimento, para mais ou para menos,
mesmo que nio mude a qualidade.

Nao se trata de procurar uma vontade contraditéria dentro da perso-
nagem. E muito mais do que isso. Por exemplo: ndo se trata de contrapor
i vontade que Iago tem de persuadir Otelo a matar Desdémona 20 medo
que ele sente de que se descubra o seu plano. Nio, nio € isso. H4 que
procurar todo o amor por Otelo que existe em Iago: o seu 6dio também
¢ amor. A mesma emogio € dialética, ndo se trata de duas emogbes que se
contrapdem. O que ndo impede que, além da emogio-6dio (6dio contra
amor), coexistam outras: medo etc. Mas se também existe 0 medo, essa
mesma emogao-medo, essa vontade de nio fazer, deve ser dialética: assim,
existird também a coragem, a vontade de fazer como contravontade. Em
termos graficos vetoriais, terfamos algo parecido com a figura 2.

E importante que os atores trabalhem sempre os seus personagens
em termos de vontade e contravontade: este conflito fard com que o
Ator esteja sempre vivo, dindmico em cena, sempre em movimento in-
ferior; se ndo houver contravontade, o ator permanecer sempre idén-
tico a si mesmo, sempre estitico, nio-teatral.

A vontade dominante

Do conflito interior entre vontade e contravontade, resulta sempre, ex-
fernamente, uma dominante, que € a vontade que se manifesta em con-
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IAGO
Coragem

Medo =——————p
\ DOMINANTE
P _/

QOdio
Figura 2

flito com os outros personagens. Por mais que os atores devam procura
todas as vontades e contravontades nos seus personagens, deverdo sem
pre sintetizd-las na vontade dominante, que é formada pelo conflito de
todas essas vontades. Quando o ator desenvolve, em grau extremo, 4
vontades interiores € ndo as exterioriza objetivamente, corre o risco dé
subjetivar demasiado seu personagem, tornando-o irreal. Quando o ator
se compraz em mostrar a vida interior de seu personagem, esquecendo
se da realidade objetiva, quando o conflito entre a vontade e a contras
vontade passa a ser para ele mais importante que o conflito entre um
personagem e outro (quer dizer, dominante de um versus dominante de
outro), acaba por interpretar uma autépsia do personagem e ndo um
personagem vivo, real, presente.

O que me parece realmente importante é que o ator tenha tempd
para ensaiar cada uma das suas vontades e contravontades isoladamente,
a fim de melhor compreendé-las e senti-las, como um pintor que pri
meiro escolhe as cores isoladas para depois mistura-las na tela. As von
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tades (e as idéias a que respondem, bem como as emogdes que ocasio-
nam) sdo as cores do ator; ele deve poder conhecé-las, gozi-las para
depois usd-las. Por isso faziamos tantos exercicios de motivagdo isolada,
contravontade, pausa artificial, pensamento contrdrio, circunstdncias
opostas etc., € todos tendo por objetivo proceder a essa anilise. Mas
devemos ter sempre presente que, em cada momento, hi uma dominante
que se impde, mesmo que se trate de um personagem tchekhoviano,
impressionista, feito de mil pequenas vontades e contravontades, Sem
se fortalecer a dominante, torna-se impossivel estruturar o espeticulo.
Por mais que se voltem para dentro, os personagens vivem para fora.
Por isso, a inter-relagdo é fundamental.

A dominante de cada personagem, nas diferentes vises de uma
mesma pega, nas diferentes concepgdes de diferentes diretores, depen-
deri naturalmente da idéia central que se estabelecer para cada versdo
dessa pega; mas todas as outras idéias possiveis poderdo igualmente estar
contidas, como vontades complementares dentro do personagem.

Um exemplo esclarecera o assunto: de que trata a pega Hamlet? De
um problema psicolégico familiar ou de um golpe de Estado? Qual a
idéia central?

Ernest Jones escreveu um livro sobre Hamlet em que analisa a in-
capacidade deste para se decidir a matar o rei Claudio. Segundo ele, ha
uma identidade entre Hamlet e Edipo. Hamlet, no seu subconsciente,
queria matar o pai e casar coma mie. Outro homem, no entanto, é quem
realiza essas duas agOes que ele queria realizar, Hamlet identifica-se com
esse homem, o rei Cliudio. Quando descobre que Claudio € o assassino
de seu pai, quer vingar-se, quer mati-lo. Mas como fazé-lo? Isso equi-
valeria a um suicidio. O dever filial de vingar a morte do pai luta contra
o medo de matar um homem com quem se identificou subconsciente-
mente. E Hamlet adia a execugio todas as vezes que tem oportunidade
de justigd-lo. J4 no final da tragédia, entretanto, quando descobre que a
espada com que Laertes o feriu estava envenenada e que morreri fatal-
mente, decide-se a matar Claudio, e o faz sem qualquer hesitagiio, nesse
mesmo instante, como se pensasse: “J4 estou morto, de modo que vou
me destruir completamente, neste homem, meu outro en.”
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Mas Hamlet também pode ser analisado do ponto de vista do pais
e néo da familia, podendo-se escolher para idéia central o golpe de Es-
tado planejado por Fortimbras.

As duas idéias centrais (¢ h4 uma infinidade de outras possiveis) sdo
completamente diferentes. A que for escolhida determinari as idéias
centrais de cada personagem e também quais serdo as dominantes, as
vontades fazendo por sua vez com que todas as outras idéias e vontades
possiveis aparecam como contravontades. O amor de Hamlet por sua’
mie pode perfeitamente aparecer numa versio golpe de Estado da obra,
assim como o 6dio do povo a seus opressores (entre os quais Cliudio)
pode aparecer numa versio psicanalitica, E importante determinar, a
partir da idéia central escolhida, quais sio as dominantes, relegando para
segundo plano todas as outras possibilidades, e ndo fazer uma salada de
idéias, vontades e emogoes.

Variacdo qualitativa — variacdo quantitativa

E a prépria acio dramitica, o movimento dos conflitos interiores e ex-
teriores. Um conflito € teatral se estd em movimento: por isso, o ator
deve distanciar-se voluntdria e emocionalmente o mais possivel do ponto’
de chegada; deve fazer a contrapreparagio do que lhe vai suceder, para
que a distdncia a percorrer seja maxima, assim como o movimento. Para
que Iago tenha finalmente coragem de mentir a Otelo, é necessério que
a principio a dominante seja 0 medo, pois deste nascerd a coragem que
se fortaleceri: a contravontade (coragem) tornar-se-i dominante. Esta
mudanga, esta variacio quantitativa (mais e mais coragem, menos € me-
nos medo), torna-se qualitativa (antes era o medo, agora € a coragem).

Este era, sumariamente, o esquema utilizado por mim com os nossos
atores do Teatro de Arena de Sao Paulo, com os seus elementos basicos:'
Idéia Central da peca determinando a Idéia Central do personagem,
traduzido este em termos de vontade que se dialetizava (vontade e con-
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travontade); do conflito de vontades nascia a agio (variagio quantitativa
¢ qualitativa). Este era, digamos, o niicleo da personagem, o seu motor.
A explicagio dos exercicios, especialmente os de aguecimento emo-
cional, e 0s ensaios com e sem texto vio completar a compreensdo do
método que utilizdvamos, Por outro lado, o nosso método diretor, que
passou a ser utilizado a partir da montagem de Arena conta Zumbi e que
se caracterizava principalmente pela socializagdo dos personagens (todos
os atores interpretavam todos os personagens, abolindo-se a proprieda-
de privada dos personagens por parte dos atores), estd explicado nos
exercicios de “Mdscaras e rituais” e na seqiiéncia dos “Pique-pique”. Os
capitulos restantes, nomeadamente os de “Aquecimentos”, servem indi-
ferentemente para qualquer método ou estilo de interpretagio.

BUENOS AIRES, MAIO DE 1974, E, MAIS TARDE, RIO DE JANEIRO, 1998
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INTRODUGAO: UM NOVO SISTEMA DE EXERCICIOS E JOGOS
DO TEATRO DO OPRIMIDO

Na poética do Teatro do Oprimido, sdo utilizadas muitas palavras que
podem, em outras circunstincias, ter outros significados, e que tém,
aqui, num sentido preciso, uma conotacio particular. Entdo, palavras
como ritual, miscara, opressdo etc., serdo explicadas 4 medida que se
tornar necessirio.

Neste livro, utilizo a palavra “exercicio” para designar todo movi-
mento fisico, muscular, respirat6rio, motor, vocal que ajude aquele que
o faz a melhor conhecer e reconhecer seu corpo, seus misculos, seus
nervos, suas estruturas musculares, suas relagées com os outros corpos,

n.gravidade, objetos, espacos, dimensdes, volumes, distincias, pesos, ve-
" locidade e as relagoes entre essas diferentes forgas, Os exercicios visam
a1 um melhor conhecimento do corpo, seus mecanismos, suas atrofias,
suas hipertrofias, sua capacidade de recuperagio, reestruturagio, re-har-
monizagio. O exercicio é uma reflexdo fisica sobre si mesmo. Um mo-
nélogo, uma introversao.

Os jogos, em contrapartida, tratam da expressividade dos corpos
como emissores € receptores de mensagens. Os jogos sio um didlogo,
exigem um interlocutor, sio extroversdo.

Na realidade, os jogos e exercicios que aqui descrevo sao antes de
tudo joguexercicios, havendo muito de exercicio no jogos, e vice-versa.
A diferenga é, portanto, didatica.

Esse arsenal foi escolhido em funcio dos objetivos do Teatro do
Oprimido. Sio exercicios e jogos de teatro e podem — e, creio, devem!
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— ser utilizados por todos 0s que praticam teatro, profissionais ou ama
dores, do oprimido ou ndo!!! Em geral, uma parte foi adaptada 3s nossa
necessidades (a partir dos jogos de infincia, por exemplo), ¢ a outra fo)
inventada durante nossa prética através de mais de quarenta anos ¢
atividade profissional.

As duas unidades

Partimos do principio de que o ser humano é uma unidade, um todg
indivisivel. Cientistas tém demonstrado que os aparelhos fisico ¢ psiqui
co sio totalmente ligados. O trabalho de Stanislavski sobre as agoef
fisicas vio também nesse sentido; idéias, emogdes e sensagdes estdo in
dissoluvelmente entrelagadas. Um movimento corporal £ um pensamen
to. Um pensamento também se exprime corporalmente. E facil com
preender isso observando os casos mais evidentes: a idéia de comer podi
provocar a salivagdo, a idéia de fazer amor pode provocar ere¢io, 0 ame ]
pode provocar um sorriso, a raiva pode provocar o endurecimento dg
face etc. Isso serd menos evidente quando se tratar de uma maneird
particular de andar, de sentar, de comer, de beber, de falar, Portanto
todas as idéias, todas as imagens mentais, todas as emogoes se revelant
fisicamente.

Essa é a primeira unidade, a dos aparelhos fisico e psiquico. A s
gundaéa dos cinco sentidos. Eles nio existem em separado, estio todo
ligados entre si. As atividades corporais sdo atividades do corpo inteiro
Nés respiramos com todo o corpo: com os bragos, com as pernas, O
pés etc., mesmo que os pulmdes e o aparelho respiratério tenham um
importincia prioritiria no processo. N6s cantamos com o corpo toda
ndo somente com as cordas vocais. Fazemos amor com o corpo inteirg
nio somente com 0s 6rgios genitais.

O jogo de xadrez é um jogo muito intelectual, cerebral; no entanto
os bons jogadores se envolvem também fisicamente em uma partida; ele
sabem que o corpo inteiro pensa, nio exclusivamente o cérebro.
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As cinco categorias de jogos e exercicios

Nos capitulos que se seguem, separei 0s exercicios € 0s jogos em cinco

gategorias diferentes. Na batalha do corpo contra o mundo, os sentidos

yofrem, e comegamos a sentir muito pouco daquilo que tocamos, a es-
¢cutar muito pouco daquilo que ouvimos, a ver muito pouco daquilo que
olhamos. Escutamos, sentimos e vemos segundo nossa especialidade. Os
corpos se adaptam ao trabalho que devem realizar. Esta adaptagao, por
sua vez, leva a atrofia e 2 hipertrofia. Para que o corpo seja capaz de
emitir e receber todas as mensagens possiveis, é preciso que seja re-har-
monizado. Nesse sentido foi que escolhi exercicios e jogos focados na
des-especializagio.

Na primeira categoria, procuramos diminuir a distincia entre sentir
¢ tocar; na segunda, entre escutar e ouvir; na terceira, tentamos desen-
volver os virios sentidos 20 mesmo tempoj; na quarta, tentamos ver tudo
aquilo que olhamos. Finalmente, os sentidos tém também uma memoria,
¢ n6és vamos trabalhar para desperté-la: é a quinta categoria.

Ninguém deve tentar entregar-se ou dar continuidade a nenhum
exercicio se porventura tiver algum impedimento fisico, como um pro-
blema de coluna, por exemplo. No Teatro do Oprimido, ninguém é
compelido a fazer nada que nio queira. E cada um deve saber o que
quer, e o que pode.

| SENTIR TUDO QUE SE TOCA

A morte endurece o corpo, comegando pelas articulagoes. Chaplin, o
maior dos mimicos, o palhaco, o bailarino, ja ndo podia dobrar os joe-
lhos no fim de sua vida.

Assim, sio bons todos os exercicios que dividem o corpo nas suas
partes, seus misculos, € todos aqueles em que se ganha controle cerebral
sobre cada misculo e cada parte, tarso, metatarso e dedo, cabega, térax,
pelve, pernas, bragos, face esquerda e direita etc.
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E importante que os atores ndo comecem por exercicios violentos
ou dificeis. Aconselho mesmo que, antes de iniciar uma sessdo, os atores.
fagam o espreguicar em pé, que € isso mesmo: devem fazer os movimen-
tos naturais de se espreguigar na cama ao acordar, s6 que em pé.

Primeira série: exercicios gerais

1 A cruz e o circulo

Comeco pelo exercicio teoricamente mais ficil de fazer, mas que, por

causa das mecanizagdes psicolégicas e fisicas, torna-se de dificil execu-
¢do na pritica. Como ndo hé necessidade de preparacio, os nio-atores
se entregam sem medo; e se forem prevenidos de que é quase impossivel
realizd-lo bem, néo terdo receio de nio consegui-lo, € se sentirdo livres
para tentar.

Pede-se que fagam um circulo com a mio direita, grande ou peque-

no, como puderem: é ficil, e todo mundo faz. Pede-se, depois, que facam
uma cruz com a mio esquerda: é ainda mais ficil, todos conseguem.
Pede-se, ento, que facam as duas coisas 20 mesmo tempo. E quase im-
possivel. Em um grupo de umas 30 pessoas, 3s vezes uma consegue,
Dificilmente duas, e trés é o recorde. Quaisquer figuras diferentes para
cada mio também servirio, além do circulo e da cruz.

Variante

Pede-se que facam um circulo com o pé direito, durante um minuto,

Que esquegam o pé e continuem a fazer o circulo. Depois, que escrevam
seus nomes no ar, com a mio direita. E quase impossivel. O pé tende a
seguir a mao e a escrever o mesmo nome também. Para facilitar o exer-
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ieio, tenta-se fazer um circulo com o pé esquerdo e escrever com a mio
Ireita. E mais facil, e algumas pessoas s vezes conseguem.

2 Hipnotismo colombiano

m ator pde a mio a poucos centimetros do rosto de outro; este, como
lipnotizado, deve manter o rosto sempre 2 mesma distincia da mio do
hipnotizadort, os dedos e os cabelos, o queixo e o pulso. O lider inicia
Jina série de movimentos com as mios, retos e circulares, para cima e
para baixo, para os lados, fazendo com que o companheiro execute com
1 corpo todas as estruturas musculares possiveis, a fim de se equilibrar
# manter a mesma distincia entre o rosto e a mdo. A mio hipnotizadora
pode mudar, para fazer, por exemplo, com que o ator hipnotizado seja
forcado a passar por entre as pernas do hipnotizador. As mios do hip-
notizador nio devem jamais fazer movimentos muito rapidos, que néio
possam ser seguidos. O hipnotizador deve ajudar seu parceiro a assumir
todas as posigOes ridiculas, grotescas, ndo usuais: sdo precisamente estas
fue ajudam o ator a ativar estruturas musculares pouco usadas e a me-
Ihor sentir as mais usuais. O ator vai utilizar certos misculos esquecidos
tlo seu corpo. Depois de uns minutos, trocam-se o hipnotizador e o
hipnotizado. Alguns minutos mais, os dois atores se hipnotizam um ao
outro: ambos estendem sua mio direita, e ambos obedecem 3 mdo um
do outro.

Variante

Hipnose com as duas maos. Mesmo exercicio. Desta vez, o ator dirige
dois de seus companheiros, um com cada mio. O lider nio deve parar
0 movimento nem de uma mio nem da outra. Esse exercicio € para ele
também. Pode cruzar suas mios, obrigar um parceiro a passar por de-
baixo do outro (sem se tocarem). Cada corpo deve procurar seu préprio
equilibrio, sem se apoiar sobre o outro. O lider nio pode fazer movi-
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mentos muito violentos; ele ndo é um inimigo, mas um aliado, mesmo
se estd tentando sempre desequilibrar seus parceiros. Depois, troca-se
de lider, de maneira que os trés atores possam experimentar ser o hip.
notizador. Ap6s uns minutos, os trés atores, em tridngulo, hipnotizam-se
uns aos outros, estendendo, 2 sua direita, sua méao direita e obedecendo
a mio direita do outro, que lhe vem pela esquerda..

3 A menor superficie

Cada ator estuda todas as posigées que permitam ao seu corpo tocar 0
menos possivel o chio, usando de todas as variagdes possiveis. Os pés e
as mios, um pé e uma mao sobre o rosto, a caixa toricica, costas, nide-
gas. E necessirio que, num momento ou noutro, toda a superficie do
corpo toque o chao. A passagem de uma posi¢io a outra deve ser feita
muito lentamente, a fim de estimular todos os miisculos que intervém
na transi¢io e permitir ao ator observar-se. O ator deve sentir a forga
da gravidade que o joga contra o chéo, sentir que se trata de uma luta

Variante

Hipnotismo com as mios e com os pés. Como os precedentes, mas comt

quatro atores, um para cada pé e cada mio do lider. Este pode fazer. entre a sua for¢a muscular e a gravidade, mediada pelo peso do seu
qualquer movimento, inclusive dangar, cruzar os bragos, dar voltas com corpo.

o corpo pelo chio, saltar etc., mas sempre em cimera lenta. Os atores Os movimentos que fazemos no dia-a-dia terminam por mecanizar

que seguem os pés devem seguir somente o dedio. nossos corpos; aqui nos tratamos de desmecanizi-los, desestruturi-los,

desmonti-los. Depois de alguns minutos, pede-se aos atores que fagam

Variante duplas. Cada um deve tocar o corpo do outro na menor superficie pos-

sivel de ambos os corpos e tocar o solo também o mais minimamente
Com qualquer parte do corpo. Nesta variante, um ator vai ao centro e possivel. Cada um deve equilibrar o outro. Os dois corpos devem mo-
comega a mexer com todo o seu corpo, olhando sempre numa s6 dire- ver-se lentamente, sem interrup¢io, tentando descobrir a cada vez uma

¢30; os outros fazem um circulo ao redor dele. Um primeiro voluntirio nova posi¢ao, uma nova figura que deva em seguida ser mudada para
se aproxima e se deixa hipnotizar por uma parte do corpo do lider (0 outra e ainda outra. Wy
ator no centro); em seguida, deve seguir todos os movimentos dessa Depois, pede-se que os atores fagam grupos de quatéo, ‘l;jh e
parte do corpo, orelha, nariz, costas, nidegas, nio importa qual. Um oito; talvez um tnico Hipo englol:_»am‘io tqdos. Se se puder tra ; i
segundo ator se aproxima e faz o mesmo, podendo escolher qualquer sobre a grama ou sobre um piso macio, é muito melhor. Neste exercicio,
parte do corpo de um ou de outro que j4 estejam na cena. O terceiro como em todos os outros exercicios fisicos de comunicagio muscular, é
3 - ' ibi - icagdo aqui € apenas muscular ou
ator escolhe uma parte do corpo daqueles que estio no meio, até que aF:*)squtamente proibido falar; a comunicagio Ay Pb )
todos os atores se deixem hipnotizar pelos corpos dos outros. Nesse visual, nunca verbal. Falar, mesmo em voz baixa, obriga os atores a

momento, o primeiro ator pode dar uma ou mais voltas com seu corpo, prestar atengio as palavrais]e s as 1mag::;13, nei::ﬁ’;:“‘:zt;’:':::;:
lentamente, porque seus movimentos ficario bastante magnificados’ preciso fazer proezas, s_er ermco,'ou S q

: s z nada de riscos. Na medida do possivel, pode-se fazer tudo que se puder
quando repetidos pelo grupo, por causa da sua distincia em relagio aol : Sy

P - o fazer, sem obrigar ninguém a nada, sem forgar.

centro do circulo. Em seguida, se o espaco for suficientemente grande,
pode-se mandar que todos se afastem, ou se aproximem, da parte do
corpo que os estd hipnotizando,
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2 sobe enquanto os outros recuam seus corpos. E, finalmente, a um
al do diretor, sobem todos os quatro de uma s6 vez.

4 Empurrar um ao outro

Este € um exercicio muito importante, sobretudo porque mostra fisica=
mente o que deve ser a a¢io maiéutica* do ator durante uma sessio de
Teatro-Férum, Trata-se de utilizar todas as nossas forcas e, ainda assim,
ndo conseguir vencer. Deve ser praticado por duplas que tenham mais
Ou menos 0 mesmo peso ¢ a mesma forga. Como em uma sessio de’
Teatro-Férum, os atores devem utilizar todos os seus conhecimentos,

mas ndo derrubar os espect-atores, e sim estimuli-los a que inventem,
criem, descubtam.

§ Jodo-bobo ou jodo-teimoso

Pede-se ao grupo que faga um circulo com todos em pé, olhando para
0 centro. Depois, que se inclinem em dire¢do ao centro sem dobrar a
wintura, arquear as costas, nem levantar os calcanhares, como a Torre .de
Pisa. Em seguida, que se inclinem para fora. Que fagam a mesma coisa
para a esquerda, para a direita, sempre sem dobrar a cintura ou lev:-mta.r
0s pés. Que facam um circulo no espago com seus corpos, que se incli-
nem para a frente, para a esquerda, para tris, para a dire.ita', para o
centro; em seguida, a mesma coisa ao contrério, centro, direita, para
tris, esquerda para a frente, varias vezes.

Um voluntirio vai ao centro, fecha os olhos e faz a mesma coisa, s6
que desta vez ele se deixa tombar; todos os outros devem sustenti-lo com
us mios, permitindo-lhe inclinar-se até bem perto do chdo. Em seguida,
devem recolocd-lo novamente no centro, porém ele tombar4 em uma ou-
tra diregio, sendo seguro sempre por, pelo menos, trés companheiros. Ao
fim, pode-se ajudar o protagonista a rolar em circulo, pelas mios dos
companheiros, em vez de retorni-lo em dire¢éo ao centro.

Os atores, em dupla, um diante do outro, seguram-se pelos ombros.
Imagina-se uma linha no chio, Eles comegam a se empurrar com toda
aforga, e quando um sente que seu adversario é mais fraco, diminui seu
proprio esforgo para ndo ultrapassar a linha, para nio ser o vencedor.
Se o outro aumentar sua forga, o primeiro fard o mesmo, e os dois
utilizario juntos toda a forca de que forem capazes,

Em seguida, a mesma coisa € feita com dois atores, costas contra
costas. Depois, bunda contra bunda,

Depois, danga de costas: dois atores péem-se de costas e dangam
sem muisica, B preciso que cada um tente com preender o outro, as in-
tengdes de seus movimentos,

Gangorra, Face a face, sentados no chiio. Os atores seguram-se pelos
bragos. Nio pelas mios somente, porque fica mais dificil, E se sustentam
com os pés colados no chéo, muito perto, mas ndo um contra o outro.
Em seguida, um sobe ¢ o outro desce; quando o segundo comegar a
subir, o primeiro desce, como uma verdadeira gangorra, _

Podem ainda ser feitos grupos de quatro, em que cada um na sua

Variante

Duas pessoas somente, e uma terceira no meio que se deixe tombar para
a frente e para trds, sendo sustentada pelos dois companheiros.

' Maiéutica: processo socritico de auxiliar uma Pessoa a expor conscientemente con-
cepgdes latentes na sua mente através de perguntas e sem que o filésofo ofereca oun
imponha conceitos preexistentes, Neste sentido, o Teatro do Oprimido é maiéutico,

porque € através de pergunitas que se processa o aprendizado entre os espectadores e os
atores, (N. do A.)
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separam-se e tentam criar um circulo, sem jamais soltar as mios nem

6 O circulo de nos :
mudar suas mios de posi¢io ao agarrar as dos outros.

Como preparagio, faz-se a roda elistica. Os atores se d4o as mios, fo
mando uma roda. Depois se afastam até que nfo consigam mais se toca
a nao ser com os dedos, embora seus corpos continuem a se afastar |
mais que puderem. Ap6s um certo tempo, fazem o 0posto e se jumntar
no centro, ocupando o menor espago possivel.

7 O circulo grego: o ator como sujeito

Um ator, no centro, comega um movimento, e todos os outros ao redor
dele devem ajudé-lo a completar este movimento, Exemplo: ele levanta
um pé, alguém coloca seu préprio joelho sob esse pé para que ele suba.
: . 3 : rotagonista faz o que quer, e os outros o ajudam a se levantar, a rolar,
Refaz-se o circulo, todos de maos dadas; ndo se pode mudar a m O protag S e u )
: i o ) a se alongar, a subir, escalar etc. O protagonista deve se mover lenta-
neira de dar as méos durante todo o exercicio. Um dos atores comega A :
L mente, para permitir que os outros tenham tempo para descobrir suas
andar, puxando os outros (sempre lentamente, sem violéncia, com lev ' g :
. ; % W intengdes s6 com o olhar. Para melhor descobri-las, os atores devem
za) e passando por cima e por baixo das mios dos companheiros A su & ; .
; . : D tocar nio importa qual parte do corpo do protagonista e traduzir as
frente, de maneira a fazer um né; em seguida, um segundo ator faz | = A :
: : ; ] mensagens musculares. Nio se deve manipular o protagonista: cabe a
mesmo, formando um outro né, depois um outro, e outros dois ou trés e S : , :
: : " ele decidir seus préprios movimentos. Se possivel, podem-se fazer dois
20 mesmo tempo, por cima e por baixo, até que todos fagam todos o : b j
: s : ; j ou mais grupos simultineos; nesse caso, os protagonistas podem trocar
nés possiveis e que ninguém possa mais se mexer. Muito lentament N . : =
: . A - ST LT de grupo — e ndo os grupos de protagonista: os protagonistas sio sem-
sem violéncia, em siléncio, eles tentario voltar a posigdo original. . 5% . . y
pre os sujeitos. O exercicio termina quando o protagonista retorna do-
cemente ao chio. Uma vez, na Itilia, eu disse “P4ra”, e os atores deixa-
ram o protagonista cair por terra. Isso é um erro grave.

Essa roda pode ser combinada com exercicio de voz. Os atores e i
tem sons que exprimem seus desejos de se tocar afastando-se ou depol
demonstram desejo de se afastar enquanto estio se tocando.

Variante

Faz-se a mesma coisa com os olhos fechados. Neste caso, é preciso fazej
tudo muito lentamente, para evitar choques.

_ 8 O ator-objeto
Variante

Hé duas maneiras de comegar este exercicio:
Uma linha, em vez de um circulo: € a variante dita barbante.
a) O protagonista sobe a uma mesa e se deixa cair de costas sobre oito
Variante atores dispostos em duas filas de quatro, frente a frente, bragos es-
ticados, segurando, com as mios bem abertas, o antebrago do com-
panheiro em frente, prontos para sustentar o peso — nio esquecen-

Os atores se juntam em um bloco, levantam os bragos, todos juntos, : ; : =
' do de antes tirar pulseiras, relégios, anéis etc.

ddo-se as mios, e cada um aperta as mios de outros dois; em seguida,
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b) O atorcorre, joga-se nos bragos dos oito atores. Antes de saltar, grita

forte; ao seu grito, os atores esticam seus bragos e se seguram frente |

a frente, formando uma rede.

Nos dois casos, o ator fica deitado sobre quatro pares de bragos que.
o seguram. Nesse momento, um outro ator segura seus bragos, e ainda
outro seus pés; langam o protagonista ao ar por trés vezes, com os bragos
estendidos; com o protagonista virado para o chio (€ perigoso estar com
o0 ventre para cima), 0s Outros oito atores o jogam para o alto, se ajoe-
lham e o recebem embaixo. Depois disso, deitam-no no chio e todos,
a0 mesmo tempo, comegam a lhe fazer uma massagem uniforme, com
as duas mios, para a direita e para a esquerda, de tal maneira que todo
o corpo do protagonista seja tocado com a mesma intensidade (nem
carinho, nem agressio). Em seguida, colocam-no de costas, repetindo-se
a mesma massagem. O ator que esta na cabega massageia-o ao redor da
cabega, orelhas, nariz, pescogo, cabelo. Aquele que estd a seus pés, os
pés. Durante o exercicio, os atores devem emitir um som uniforme como
a massagem.

9 Levantar alguém de uma cadeira

Um ator senta numa cadeira, outros tentam segurar seu cOrpo con
ela, usando o maximo de forga, e ele tenta se levantar. Num determinado
momento, o diretor grita “Ja!”, e todos, a0 mesmo tempo, invertem o
movimento € o langam para o ar.

Variante

A mesma coisa com um braco apertado contra uma mesa: ao solti-loy
ele tende a levantar-se sozinho.
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10 Equilibrio do corpo com objetos

Pega-se um objeto qualquer, um l4pis, uma bola, uma cadeira, um livro,
uma mesa, uma pasta, um pedago de papel, um selo postal, um poster,
um telefone, qualquer coisa. Procuram-se todas as posicées e estruturas
corporais nas quais se possa equilibrar este objeto, usando-se todas as
relagGes possiveis entre o corpo e o objeto — perto do corpo, 3 distancia,
em cima ou embaixo. O importante é estudar a relagio corpo-objeto-
gravidade.

Podem-se usar as mdos, mas apenas o minimo indispensavel. Depois
de uns minutos, o diretor dar4 o sinal para que os atores troquem de
objetos sem usar as maos; mais alguns minutos, nova troca; depois, o
diretor pede que os atores recuperem os seus objetos iniciais, e cada um
procura o seu, dando o objeto que traz consigo para o ator que tem o
seu, até que o tltimo ator tenha recuperado o seu objeto. Sempre com
o0 corpo em camera lenta, os atores recolocam os objetos nos seus lugares
originais.

11 O baldo como prolongamento do corpo

O diretor joga dois, trés, muitos balées em dirego aos atores, que devem
manté-los no alto, tocando-os com qualquer parte de seus corpos, como
se seus corpos fossem parte dos baldes que estio tocando; devem se
encher de ar e tentar flutuar como se fossem balées.

12 Corrida das cadeiras
|
Em fila, cinco ou mais atores sobem cada um em uma cadeira, Uma outra

cadeira, vazia, € a primeira da fila. Cada ator passa para a cadeira que
estd a sua frente, deixando vazia a filtima. Entio, com as mios, eles
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passam a tiltima cadeira, a que estd vazia, para o primeiro lugar e avan:
¢am mais uma vez outra cadeira, dando, novamente, um passo 2 frente,
repetindo todo o processo... e assim por diante, pondo a fila em movis
mento.

13 Ritmo com cadeiras

Cinco atores com uma cadeira cada. Cada um cria uma imagem com a
cadeira e o seu préprio corpo. O lider numerar4 as imagens — 1, 2, 3,
4, 5. Em seguida, dird um niimere, ou uma seqiiéncia de ntimeros, rits
micamente, € 0s participantes deverio adotar a posigio referente aquele
nimero.

Variante
O mesmo exercicio, sem as cadeiras. Os atores usario seus prépri

corpos apenas. Na versio Hamlet, os atores devem fazer imagens.d
cenas dos personagens dessa (ou de qualquer outra) peca.

14 Danga das cadeiras

E um jogo de criangas muito conhecido. Um cfrculo formado por cadei-
ras viradas para fora, tendo sempre uma a menos que o niimero de

participantes. Os atores cantam e dangam uma miisica conhecida, an-

dando em volta das cadeiras. Quando o diretor gritar “Jar”, todos de-

verdo se sentar. Aquele que ficar de pé sai do jogo, € uma cadeira é

retirada. O jogo prossegue até que o tltimo jogador se sente na filtima
cadeira.
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15 Movimento premeditado

Os atores se movem com premeditagio, separando claramente 0 mo-
mento em que se premedita 0 movimento do momento em que ele é
executado, como se ndo pudessem ser simultineos. Esse movimentos
devem ser feitos em todas as direcBes, em todos os niveis, sobre mesas,
cadeiras, no chéo, escadas, de maneira ordenada ou desordenada, caé-
tica, em pé, deitados, inclinados, de quatro, mas sempre de uma forma
premeditada e dividida: penso o que vou fazer, e entio faco. O impor-
tante € refletir sobre seu préprio corpo, seus misculos, suas estruturas
musculares. Assim, todos os movimentos serdo planejados.

16 Dificuldade em relagio aos corpos e aos objetos

Estamos acostumados a fazer movimentos mecanizados inconsciente-
mente. No entanto, tudo pode mudar se qualquer alteragio minima
OCOITET COM NOSSOS COrpos ou com os objetos. Se, por exemplo, um ator
tem wma mao presa as costas, como poderd pdr a mesa? Se tem apenas
um olho (o outro tapado) ou uma perna (a outra amarrada); se nio pode
ir para a frente ou s6 pode ir para trds ou andar para os lados; se seus
dedos estio enrijecidos, como poderi ele se vestir ou acariciar alguém?
Todas as transformagdes fisicas provocam o aumento imediato da sen-
sibilidade.

17 Dividir o movimento
Divide-se, em partes, um movimento continuo (andar, por exemplo):

primeiro, uma perna, pausa; depois o brago, pausa; a outra perna, pau-
$a... € assim por diante. ‘ '
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18 Descoordenagdo de movimentos coordenados

A coordenacio de movimentos endurece os misculos e determina a
méscara fisica. Neste exercicio, o ator estuda seus movimentos, descoor-
denando-os: os bragos separados das pernas ao andar; uma perna com
um ritmo diferente do da outra; uma méo gesticulando o contrério da
outra; a mao descoordenada da boca que se abre para receber os alimen-
tos; o dedo que se levanta antes que se abra a boca para pronunciar um
discurso; os bracos fazendo o movimento de equilibrar as pernas que se
cruzam, mas nio 2o mesmo tempo etc. Pode-se primeiro realizar uma
acdo qualquer e, depois, repeti-la com os movimentos descoordenados.

19 Ctrculo mdximo e circulo minimo

Os atores se ddo as mios em circulo e tentam fazé-lo ocupar o maior
espago possivel, depois o menor, 0 maior, 0 menor...

Segunda série: as caminhadas

Entre todas as nossas mecanizagdes, a maneira de andar é, talvez, a mais
freqiiente. E verdade que temos nossa maneira individual de andar, mui-
to particular em cada um de nés, sempre igual, quer dizer, mecanizada,
Mas também € verdade que adaptamos nossa maneira de andar ao |
onde estamos caminhando. O metrd de Paris, por exemplo, com se
longos corredores, faz com que aceleremos nossos passos. Certas ru
ao contrdrio, nos fazem andar bem devagar. Eu, a exemplo de tod
mundo, ando de uma maneira completamente diferente na orla de Ipa:
nema e no Quartier Latin de Paris, ou no Soho de Londres; nas ruas
centrais de Sdo Paulo ou nos sertdes de Minas Gerais.

Mudar nossa maneira de andar nos faz ativar certas estruturas m

102

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

res pouco utilizadas e nos torna mais conscientes do nosso préprio
rpo e de suas potencialidades. _
A seguir, algumas mudancas possiveis, como forma de exercicios.

1 Corrida em cdmera lenta

mnha o ultimo a chegar. Uma vez iniciada a corrida, os atores nio
erdo interromper seus movimentos, que deverio ser executados o
is lentamente possivel. Cada corredor deveri alongar as pernas ao
fiximo a cada passo. O pé para passar adiante da outra perna deve
ssar sempre acima da altura do joelho. E preciso que o ator, ao avangar,
ique bem o seu corpo, porque com esse movimento o pé vai romper
equilibrio e, a cada centimetro que caminhar, uma nova estrutura
uscular vai se organizar, instintivamente, ativando certos mdsculos
ormecidos. Quando o pé bater no chio, deve-se ouvir o barulho. Ime-
atamente o outro pé se levantard. Esse exercicio, que demanda um
nde equilibrio, estimula todos os misculos do corpo. Qutra regra: os
is pés jamais poderdo estar a0 mesmo tempo no chio. Desde que o
direito esteja pousado, o pé esquerdo deve subir, e vice-versa. Sempre
i 56 pé no chio.

2 O dngulo reto

§ atores se sentam no chido, bragos esticados paralelos ao solo, pernas
icadas. Comegam a caminhar com as nidegas, 3 direita e depois 2
uverda, como se elas fossem os pés. O tamanho de cada passo deve

r o maior possivel, mas nio é necessirio caminhar rapidamente, pois

0 se trata de uma corrida. Depois de percorrer uma certa distincia,

dos devem retroceder, caminhando sobre seus proprios passos, sempre

mas nddegas. As pernas e os bracos devem estar sempre esticados para
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a frente, em Angulo reto. A coluna deve estar sempre reta, formando um 6 Andar de quatro
angulo de 90° com os bragos e as pernas.

O ator anda de quatro, para a frente e para trés.

3 O caranguejo

7 Passo do camelo

As duas mios e os dois pés no chio. Anda-se como os caranguejos, pai ks L

a esquerda e para a direita. Nunca para a frente ou para trés. Pé direito e mio direita. Pé esquerdo e mio esquerda. O camelo avanga
q primeiro o lado esquerdo, depois o lado direito.

4 Pernas cruzadas
8 Passo do elefante
Em pé, lado a lado, dois atores se seguram pela cintura, apertando-8 . i | o
fortemente, € cruzam suas pernas, a direita de um com a esquerda di Como o exercicio anterior, s6 que ao contrério: pé direito com a mio
] ; ! _ ‘

outro, erguendo-as para que elas ndo toquem o chio. Depois, comegan esquerda, pé esquerdo com a mio direita. E assim que anda o elefante.

2 A
uma caminhada onde cada um deve considerar o corpo do outro com
sua prépria perna. Atengio, a idéia é andar e nfio pular. A perna (o atox
niio ajuda, € o outro quem deve fazer todo o esforgo para avangar a sui
perna, isto é, o companheiro. 9 Passo do canguru

O ator abaixa-se e pega os tornozelos com as maos. Anda para a frente,
saltando como um canguru,

§ O macaco

Caminhar para a frente com as maos sempre tocando o chio, a cabeg |

tracando uma linha horizontal em relagio ao solo, como os macaco 10 Inclinados uns sobre os outros |
que se deslocam melodiosamente. Saltar obsticulos, melodiosamente _ )
Dois atores, lado a lado, tocam-se pelos ombros (ombro esquerdo de
um contra o ombro direito do outro), tentam caminhar assim inclinados,

cada qual pondo os pés o mais distante possivel do outro.
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Variante prceira série: massagens

D) termo “massagem™ nio € o mais adequado para designar esta série de
#xercicios. A melhor descrigio seria: um didlogo persuasivo entre os
tledos de um parceiro e o corpo de outro. Este didlogo deve ser feito
sem violéncia nem tampouco c6cegas; nem agressio, nem carinho. Pro-
puramos, acima de tudo, localizar as tensées musculares. E um diilogo,
lima tentativa de acalmar, de relaxar os endurecimentos, as rijezas mus-
tulares através de movimentos repetitivos, circulares e em forma de cruz,
¢om a ponta dos dedos ou com a mio.

A mesma coisa, com dois atores de cada lado (quatro ao todo) apoiados
dois a dois.

Variante

Dois atores, de costas; quatro atores, de costas, equilibrando-se nos pes=
€OGOS.

11 Corrida do saco
1 Em circulo
Os pés agarrados ou dentro de um saco. Saltando primeiro para a frente,
depois para trés, depois de lado. ‘D5 atores sentam-se em circulo, um atrds do outro, cada um pde a mio
sobre o ombro daquele que est4 2 sua frente, guardando certa distancia.
Com os olhos fechados, tentam descobrir os pontos endurecidos do
vorpo do colega da frente; no pescogo, ao redor das orelhas, na cabeca,
nos ombros, na coluna vertebral — durante alguns minutos. O diretor
tletermina que todos déem meia-volta, sempre com os olhos fechados,
uté que todo o circulo tenha virado na diregio contriria. Retoma-se a
massagem por alguns minutos. Depois, pede-se que cada um deite sobre
0l pessoa atrds, que deve continuar sua massagem, desta vez na face, em
volta dos olhos, nariz etc.

12 Carrinho de mdo

Como fazem as criangas: um ater no chio se apéia sobre as mios e um
outro o segura pelos pés. Ele caminha com as mios e o outro acompanha,
como se fosse um carrinho de méo.

Variante
13 “Como quiserdes”
Face a face. Mesmo exercicio, em pé, duas filas, uma diante da outra.
Os parceiros frente a frente massageiam-se mutuamente os rostos, como
Nno exercicio anterior.

Tentando modificar a forma habitual de andar, inclusive o ritmo, e vas
riando diversas vezes durante o exercicio.
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2 O movimento que retorna

Como no primeiro exercicio. Desta vez, um ator designado faz um gestg
repetitivo sobre o corpo daquele que esti 3 sua frente, que deve repetil
exatamente a mesma coisa sobre o corpo do pr6ximo e assim por dianté
até que o movimento retorne aquele que o fez primeiro, que, nesst
momento, modifica 0 movimento ou o ritmo, até que este também re:
torne.

3 Ondas do mar

Dois parceiros da mesma altura, um de costas para o outro. O primeir@
coloca suas nidegas pouco acima da linha das nddegas do outro e si
deixa cair sobre ele. O segundo se dobra em direcdo ao chio, de manei
que seu parceiro possa se deitar sobre suas costas, Depois, faz movimens
tos suaves, para cima e para baixo, de maneira que o parceiro tenha

impressao de flutuar nas ondas do mar. Calmo, trangiiilo, sem tensao,
sem medo. Depois de alguns minutos, os parceiros mudam de posicaos

Variante

A mesma coisa, com mais duas pessoas assistindo. O exercicio anterior
nio € tio facil quanto parece. O principal erro é que o ator poe, erra
damente, suas niddegas na mesma altura das do companheiro, e nio
acima. O segundo erro € a falta de confianga, 0 medo. Para facilitar, @

ator pode fazer o mesmo exercicio com dois colegas a seu lado, que @

ajudario a se deitar — isso pode acalmé-lo.
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4 O tapete rolante

Todos deitados de costas, no chio, sendo que a primeira pessoa com 0s
pés virados para leste, a segunda para oeste, lado a lado, de maneira que
as cabegas fiquem juntas mas os pés estejam em diregées opostas. Todo
mundo levanta as maos; a primeira pessoa se deita sobre elas, e os que
estdo deitados comegam a fazer o seu corpo avangar, de mdo em mao,
como se elas fossem um tapete rolante. Chegando 2 outra extremidade
— onde um ator, em pé, o ajudar4 a se levantar —, o ator devera deitar-se
também, para esperar o companheiro que se deitou depois dele e que
vem chegando, até que todos tenham feito o exercicio.

Variante (italiana)

Todos deitados no chéo, cabegas no mesmo sentido. A primeira pessoa
da fila comega a rolar sobre os corpos dos camaradas até chegar do outro
lado. Tao logo ela parta, a segunda pessoa a segue, depois a terceira, €
assim por diante.

Variante (Edam)

Todos deitados de costas, um do lado do outro, como da primeira vez,
as cabegas em diregdes opostas. Desta vez, deixa-se um pequeno espago
entre cada ator deitado. Vem o primeiro e se deita sobre os trés primeiros
atores deitados, no sentido perpendicular, isto é, em 4dngulo reto em
relacio a eles. O diretor dé o sinal e todos que estdo deitados comegam
a rolar no mesmo sentido (como uma esteira rolante). Aquele que estd
sobre essa esteira ¢ movido na mesma dire¢io. Uma segunda pessoa o
segue, e assim por diante.
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5 Massagem de costas 2 O urso de Poitiers

Dois atores, costas contra costas; cada um tenta massagear o outro com Um participante é escolhido para ser o urso de Poitiers (cidade francesa
as proprias costas. onde se pratica esse jogo). D4 as costas a0s outros, que sio os lenhadores.
Estes devem estar trabalhando, em mimica. O urso deve emitir um enor-
me rugido, todos os lenhadores caindo no chiio ou ficando iméveis mes-
mo de pé, sem fazer o menor movimento, totalmente congelados. O
6 O deménio urso se aproximard de cada um deles, rugird quanto quiser, podera toci-
los, fazer-lhes c6cegas, empurra-los, tudo que puder para fazer com que
Uma boa maneira de liberar as tensdes. O ator salta de um pé para o se mexam, riam, para obrigd-los a mostrar que estio vivos. Se isso acon-
tecer, o lenhador se transformar4 em urso também, e os dois ursos irdo
fazer 2 mesma coisa com os outros lenhadores, que continuario tentan-
do nio se mexer. Em seguida trés, quatro ursos etc.

Esse exercicio-jogo é muito curioso, porque produz o efeito exata-
mente contrdrio ao que seria o seu objetivo. Q principio é: se o lenhador
adormecer seus sentidos, se conseguir nio sentir nada, nio ver nem ouvir
nada, se se fingir de morto, o urso nio o atacari, porque os ursos nio
devoram mortos. A instru¢io “ndo sentir nada” provoca exatamente a
feagio oposta, e todos os sentidos se tornam hiperativados. Sente-se
mais, escuta-se melhor, vé-se o que nio se via, cheira-se o que nio se
cheirava — s6 fica de fora o paladar. O medo nos hipersensibiliza!

outro, fazendo, com os bragos, movimentos parecidos com aqueles que
fazemos para secar a 4dgua do corpo, ou para se exorcizar o deménio
(nos paises onde eles existem, bem entendido... ).

Quarta série: jogos de integracao

1 Ninguém com ninguém (estilo Quebec)

Em duplas, com uma pessoa ficando sempre de fora. Essa pessoa, o lider,
indicar4, em voz alta, as partes do corpo com as quais os parceiros de-
verdo se tocar; por exemplo, cabega com cabega (os parceiros devem se |

tocar com a cabega); pé direito com cotovelo esquerdo (o pé de um par- Unm ator senta-se numa cadeira, as pernasbem fechadas. Agarra a cintura
ceiro deve tocar o cotovelo do outro, e vice-versa, a0 mesmo tempo, se de outro ator, que se senta sobre seus joelhos e segura, igualmente, a
isso for possivel), orelha esquerda no umbigo etc. Os contatos corporais cintura de um terceiro, e assim por diante, até que todos estejam senta-
sio cumulativos, nio se desfazendo até que se torne impossivel obedecer dos uns sobre os joelhos dos outros, e o tiltimo sobre a cadeira. Comegam
a novas instrugdes. Os atores podem fazer os contatos sentados, em pé, a dizer juntos “esquerda, direita” e a mexer o pé direito e o pé esquerdo,
deitados etc. Quando for impossivel continuar, o lider dira ninguém com com ritmo. Tira-se a cadeira e ninguém cai. Porque estdo todos sentados
ninguém, e todos procurario novas parcerias; € um novo lider (o que ¢ agarrados uns nos outros. O primeiro da fila deve tentar se encaixar
sobrar sem parceiro) deverd dar prosseguimento ao jogo. com o tltimo — formando, assim, um cfrculo de pessoas sentadas, todas

3 Sentando-se nas pernas uns dos outros
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em movimento. Neste momento, poderio soltar a cintura dos outros,
porque nio terdo mais necessidade de se agarrar — todos estardo con
fortavelmente sentados e equilibrados.

Variante

Podem-se fazer trés filas de pessoas sobre trés cadeiras, para facilitar @
encaixe. Ou quatro. Neste caso, a primeira pessoa de uma fila tentar
se encaixar a ultima pessoa da fila da frente, mais préxima.

Variante

Um exercicio similar pode ser feito ji em circulo, com os atores de pé
O circulo deve ser bastante regular, os joelhos bem juntos. Conta-se até
trés, e todos, bem devagar, sentam-se nos joelhos do parceiro de tras

sem cadeiras

4 A carnica

E um jogo de criancas que todos conhecem. Um ator apéia suas mao
sobre os joelhos. Seu parceiro salta com as pernas abertas por cima dag
suas costas € pira, também com as mios apoiadas sobre joelhos; outrg
corre e salta igualmente sobre ele, e assim por diante. Esse jogo pode set
feito com vérias pessoas, numa sucessio de costas a pular.

S5 Jogo de Breughel (Jogo do albo)

Um jogo que tem quatro séculos. Ele figura no quadro Brincadeiras di
crianga, de Breughel. Aprendi em Portugal. Um ator (chamado “a mae™
encosta-se em uma parede. Outros cinco atores ficam 2 sua frente, en
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fila, um atris do outro, e cada um pée a cabega por entre as pernas do
que est4 na frente, fazendo a figura de um cavalo de dez patas. “A mae”
pde a cabega daquele que lhe estd mais préximo sob o seu brago. O jogo
comega quando os demais atores, um por um, tomam uma certa distan-
cia e se atiram sobre o cavalo de cinco corpos, procurando chegar o mais
perto possivel da mae e permanecendo onde caiu (nas costas do cavalo
ou no chio). Quando cinco atores ja tiverem saltado, 2 mie comega a
balangar o corpo do cavalo para fazer com que os de cima caiam do
animal. Existern muitas variacoes do jogo do alho. Em Portugal, via de
regra, cada corredor pula gritando “l3 vai alho!” — dai 0 nome do jogo.
Podem-se formar também duas equipes, e ganha aquela que puder con-
servar 0 maior nimero de saltadores em cima do cavalo. (Nota: este
jogo é um pouco violento e ndo se recomenda a ndo ser em casos de
total seguranca, em locais apropriados.)

6 Batatinha frita, um, dois, trés
(em francés, un, deux, trois, soleil!)

Jogo muito conhecido também. Uma pessoa de frente para a parede,
sem olhar para os outros. Estes, que estio a uma certa distancia, se
aproximam. A pessoa que est4 na parede canta “batatinha frita, um, dois,
trés!, lento ou rdpido, e em segunida vira-se na diregio daqueles que se
aproximam. Nesse momento, todos devem congelar, e aquele que for
surpreendido andando deve retornar ao ponto de partida. Aquele que
tocar a pessoa que estd na parede ganha o jogo. (Faz parte dos jogos de
saldo, mas serve para unificar o grupo... )
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7 As mil patas

Todos sentados, com as pernas abertas, uns atris dos outros. O diretor.
conta “um, dois, trés, j3”, todos se viram ao mesmo tempo e montam
sobre os ombros do amigo que cai para a frente apoiando suas mios no
chio. A fila parece entdo ter mil patas. Em seguida, essas mil patas devem
caminhar. Para facilitar o exercicio, deve-se comegar com apenas trés
participantes, depois quatro, evitando grupos muito numerosos, o que,
além de tornar o exercicio mais dificil, tornam-no mais perigoso.

8 Danca com magd

Dois parceiros dangam tendo uma maga entre suas cabegas ¢ nio podem
deixé-la cair.

9 Papel colado

Uma pessoa no centro. As outras a tocam ou se tocam entre elas, mas
com uma folha de papel entre as partes que se tocam. A pessoa do centro
comega a se mexer e todo o grupo deve se mexer, também, mas o papel
deve ficar onde est4, sem cair. A parte do corpo que toca o outro corpo
pode ser a cabega, o ombro, o pescogo, as nidegas, nio importa. O
exercicio pode ser feito também somente em duplas.
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10 A espada de pau parisiense

Dois grupos, frente a frente, com um lider diante de cada um deles. Eles
agem como se empunhassem uma espada de pau. Cada um pode dar seis
golpes diferentes:

Fingindo que vai cortar a garganta dos seus adversdrios (¢ preciso
que o golpe seja na altura da garganta do adversario, que deve se abaixar
com rapidez, ao mesmo tempo que todos os de sua equipe);

Tentando atingir seus pés, quando o adversario e sua equipe tém de
pular todos a0 mesmo tempo.

Dando um golpe 2 esquerda, quando todos devem se esquivar, sal-
tando para a direita.

Um golpe a direita, todos devendo saltar para a esquerda.

Um golpe bem no meio do grupo, quando metade da equipe deve
se esquivar para um lado e a outra metade para o outro.

Avango do lider com sua espada, quando o grupo adversirio deve
saltar para tris.

O jogo comeca quando o diretor indica quem vai golpear primeiro,
quem vai golpear depois, e assim por diante. Os lideres sio neutros, ndo
sendo atingidos pelos golpes, enderecados apenas ao grupo. O diretor
deve trocar os lideres vérias vezes, e em seguida determinar que cada
lider dé dois golpes seguidos, a0 que 0s adversdrios devem reagir. De-
pois, devem dar trés golpes seguidos; finalmente, os dois lideres devem
se golpear mutuamente, sem ordem preestabelecida, e suas respectivas
equipes devem reagir a cada golpe.

11 Futebol americano

Todos os atores se encostam em uma parede, menos um, que fica na ber-
linda, de frente para o grupo. O diretor inicia o jogo, e todos devem
atravessar a sala e chegar a parede oposta. O ator na berlinda tenta agarrar
qualquer um dos outros atores. Em seguida, ele e o seu prisioneiro, agora
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transformado em agarrador, devem, cada um, fazer outro prisioneiro. Des-
sa forma, quatro atores deverdo capturar quatro outros, depois oito, de-
pois dezesseis etc. S6 se pode capturar um jogador por vez.

Variante

A mesma coisa, com a diferenca de que o ator na berlinda pode pegar
os outros simplesmente encostando neles, podendo também pegar virios'
a0 mesmo tempo. Esta variante é menos violenta.

Variante

Igual 2 anterior, s6 que o ator na berlinda tem as maos amarradas. Ea
mais dificil.

12 Os trés duelos irlandeses

Primeiro Duelo: face a face, dois atores separam seus joelhos e se com:
portam como se estivessem sentados no ar; protegem cada joelho com
uma das méos, mas sio obrigados a trocar de méos com freqiiénciaj
quando o fazem, tornam-se vulneréveis, deixando os joelhos descobers
tos, e o objetivo do companheiro em frente deve ser o de tocar-lhe o8
joelhos sem ter os seus proprios tocados pelo adversdrio. .

Segundo Duelo: os dois atores, face a face, devem se equilibrar em
apenas um pé, mas podem trocd-lo com freqiiéncia: com o outro pé, 0
que estd no ar, devem tentar tocar o pé com o qual se equilibra seu
companheiro — a idéia é tocar o adversdrio sem ser por ele tocado.
Tocar, ndo dar pontapés!

Terceiro Duelo: face a face, cada ator tem o brago direito estendida
¢ o indicador apontando o adversério, e cada um tem a mio esquerda
atras do corpo, 3s costas, a palma aberta; devem lutar como se portassem
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espadas, tentando, com a mio direita e o indicador, tocar a palma da
mio esquerda do adversario,

13 Tex Avery

Variante do Gato e Rato que todas as criangas conhecem: um gato per-
segue um rato, enquanto todos os demais participantes formam duplas
e passeiam de bragos dados; o rato foge do gato que o persegue e se
protege dando o brago a um dos membros dessas duplas, mas o outro
membro se converte em novo rato, que continua a fuga, perseguido pelo
mesmo gato, a menos que este toque o r2f0; neste caso, 0s papéis se
invertem. E o novo gato, ex-rato, corre atris do novo rato, ex-gato.
Evidentemente, néio pode toci-lo imediatamente, pois entdo o jogo se
paralisaria,

Nesta variante, quando o rafo se protege abragando um dos mem-
bros das duplas, o outro membro, em vez de se transformar em novo
rato e fugir, transforma-se em cachorro e passa a perseguir o gato per-
seguidor, que tenta escapar protegendo-se em outra dupla e liberando. ..
um cachorro ainda maior, e outro maior, e sempre maior; cada novo
cachorro, antes de atacar, deve saltar e urrar como um ledo.

14 Estdtua de sal

Um perseguidor e todos perseguidos: aquele que for tocado pelo perse-
guidor se converte em estitua de sal, congela em sua posigio, sempre
com as pernas abertas ~— s6 pode ser liberado se alguém, ainda livre,
passar por baixo de suas pernas. Se um s6 perseguidor for pouco, apés
algum tempo de jogo, em uma segunda vez, designam-se dois, trés ou
mais, até que seja possivel imobilizar o grupo.
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15 Jogo do lengo 18 Lendo jornais

ada ator 1€ uma pégina de um jornal em voz alta; o diretor diz “J4”;
todos pdem os jornais no chio e pisam nele. O diretor diz quem deve
mudar de jornal: “Os que estiverem com uma camisa branca, ou tenham
pubelos pretos, ou estiverem usando 6culos etc.”, e todos seguem rapi-
tlamente a instrucdio, trocando de jornais — o diretor retira um dos
Jornais a cada vez, quando um dos atores ficar4 de fora.

Duas filas, face a face, cada parceiro tem um niimero idéntico ao do
companheiro da fila em frente; o diretor joga um lenco na linha diviséria
entre os dois grupos e diz um nfimero, correspondente a dois adversd-
rios. Cada um tenta alcangar o lengo sem ser tocado pelo outro. O per-
dedor muda de grupo.

16 Pequenos pacotes
, 19 Cadavre exquis
Formam-se, em cruz, deixando-se bom espago no meio, onde se encon-
tram os extremos das filas, quatro grupos de trés ou mais atores, em fila
indiana, e se designam um perseguidor e um perseguido. O perseguido
se protege entrando no fim ou no comego de qualquer uma das filas, em
qualquer dos seus dois extremos, liberando o ator que estd no extremo
0posto, que passa a ser 0 novo perseguido.

Um papel dobrado muitas vezes em pequenos pedagos: cada ator deve
fazer um desenho utilizando as pequenas partes de tragos que véem do
papel anterior e sem ver qual o desenho que estava nesse papel.

Variante

Em vez de desenhar, o ator deve escrever uma frase, utilizando necessa-
rlamente, como primeira palavra sua, a Giltima (e Gnica) que viu do pe-
tlaco de papel anterior. Nos dois casos, depois que todos tiverem feito
i sua parte, abre-se 0 grande papel e observa-se o desenho ou a escritura
final. Era um procedimento muito usado pelos poetas surrealistas.

17 Bons-dias

Jogo ttil especialmente para iniciar espetdculos de Teatro-Férum, aque-
cendo a platéia: cada pessoa deve dar bom-dia on boa-noite a uma outra
e dizer seu nome, nio podendo largar a mo dessa primeira pessoa antes
de apertar a de uma outra, para dar bom-dia ou boa-noite, e assim por
diante, formando-se redes de apertos de mio. 20 O pdra-quedas

Com um verdadeiro pira-quedas de seda, os atores em volta fazem mo-
vimentos segurando a borda do pira-quedas para cima e para baixo: o
rato embaixo do para-quedas, e o gaio em cima, Os movimentos do
para-quedas, para cima e para baixo, confundem o gato, que deve al-
cangar o rato.
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Quinta série: a gravidade

Eis uma série longa. Deve ser realizada de forma suave, sem violénci
ou tensio. Cada ator deve estudar a forca da gravidade, que é uma forgs
real, que existe de verdade, e que nos suga em diregao a terra, 24 horas
por dia. Trata-se de uma forga extraordindria, tio grande quanto nossa
pesol Se estico meus bragos, serd preciso um esforgo enorme para mans
té-los esticados, ou eles tombario. Se eu nio fizer um grande esforgo,
minha cabega cair4 para a frente, porque ela nio tem nenhuma razag
especial para se manter reta sobre 0 meu pescogo. Sem um grande es
forco da minha parte, minha lingua néo ficaria dentro da minha bocaj
meus joelhos dobrariam, meu umbigo tocaria o chio. Este esforgo é feitd
permanentemente, a tal ponto que dele j4 ndo sou mais consciente.

E preciso esforgo. Esforgo equivalente ao nosso peso. Fazemos un
esforgo brutal, todos os dias, a toda hora, sem disso termos consciéncia

Mas mesmo que nio tenhamos consciéncia desse esforgo, nosso
corpos se ressentem. As vezes, dizemos: “Nio fiz nada hoje, por que se
que estou tio cansado?” Nao é verdade: lutamos para impedir nossa
lingua de sair, nossos joelhos de se dobrarem, nossa cabega de tombar..
J4 €é alguma coisa. E um esforgo excepcional, tdo excepcional como 4
forca contra a qual devemos lutar todos os dias, durante toda a noss:
vida: a gravidade.

Para lutar contra essa forca, para poder usar sempre o menor esforgg
necessario, 0s COrpos mecanizam seus movimentos € procuram semp;
a maneira mais econdmica de andar, de sentar, de trabalhar etc.

A série de exercicios a seguir nos ajudard a conhecer e reconhecet
essas mecanizagdes. Durante a sua prética, deve-se prestar atengao #
todos os miisculos do corpo que estio sempre sendo ativados e desati
vados.
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1 Horizontais

a) O ator, sem mexer o resto do corpo (que deve permanecer rigido),
move apenas O pescogo € a cabeca para a frente; um companheiro
pode ajudé-lo, tocando no seu nariz e logo afastando o dedo: o nariz
deve tentar seguir o dedo até onde puder, o mais afastado possivel
do corpo, sem movimento dos pés. O movimento deve sempre se-
guir uma linha horizontal.

b) Sem mexer o resto do corpo, o ator move o pescogo ¢ a cabega para
tras o mais que puder. E sempre conveniente a ajuda de um compa-
nheiro que, com o dedo, indique 0 movimento, que deve ser sempre
reto e horizontal.

¢) O ator move o pescogo para a esquerda, pondo a cabega sobre o
ombro esquerdo, como se fosse um chapéu, mas sem torcé-la, sem
olhar para os lados, sempre olhando em frente. O companheiro
pode ajudi-lo tocando sua orelha com o dedo. Para facilitar, o ator
pode cruzar as maos em cima da prépria cabega e tentar tocar os
cotovelos com as orelhas.

d) Idem, para a direita.

e) Todos os movimentos anteriores devem ser retos e horizontais, isto
é, o nariz movendo-se paralelamente ao solo, sem curvas. Agora, o
ator move o pescogo, tentando tocar novamente 0s pontos extremos
que tenha alcangado, para a frente e para tras, para a esquerda e
para a direita, em movimentos circulares, nio retos. E importante
que os olhos estejam fitando fixamente um ponto, que todo o mo-
vimento seja feito pelo pescoco, e que a cabega se mantenha sempre
a mesma distincia do chio, sem se inclinar para baixo ou para cima.

f,g h,i,j) Exatamente a mesma coisa para o térax. E importante que
o térax se mova o maximo possivel para a frente e para tris,
para a direita e para a esquerda, e que se encha durante a
respiracio. Por isso, é aconselhdvel inspirar quando o térax
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vai para tris e expirar quando ele vai para a frente; ou seja, 0 contririo
do habitual.

k, 1, m, n, 0) Exatamente a mesma coisa para a pelve.

p)

Marionete: um ator pega um companheiro pelo colarinho da camisa
e este deixa cair livremente a cabega, como uma marionete. O outro
toca na sua cabeca, que deve se mover exclusivamente pela forca da
gravidade.

Marionete: idem, cabeca e braco direito. As demais partes do corpo
permanecem rigidas. O brago direito € a cabeca devem estar com-

pletamente soltos, obedecendo apenas aos impulsos do companhei- 3

ro e 4 forca da gravidade.
Marionete: idem, mais o brago esquerdo.

Marionete: um companheiro segura outro pela cintura, e toda a
parte superior do corpo do ator se afrouxa, deixando-se cair.

O ator improvisa com estes movimentos basicos. Por exemplo, uma
méquina de escrever: as maos tocam nas teclas e, coordenadamente,
a cabeca move-se um espago para a esquerda, ou recua todos oS
espacos (o retrocesso do rolo), retrocesso (um espaco paraa direita),
maitiscula (a cabeca sobe), tecla vermelha (a cabega corre para a
esquerda). (Nota: hoje, 1998, me dou conta, olhando o meu com-
putador Pentium de 230 mega-hertz, de que os tempos mudaram...
mas a memoria existe...)

2 Verticais

O ator, sentado no chio, com as pernas e os bragos em dngulo reto
em relacio ao resto do corpo, divide-o verticalmente em duas par=

tes, cada uma com um brago, uma perna, um ombro, metade da
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pelve e do térax. Assim, caminha sobre o traseiro, inclinando pri-
meiro a parte direita do corpo para a frente e depois a parte esquer-
da, separando o mais possivel as duas partes.

Depois de ter dado alguns passos para a frente, sempre com os bra-
¢os € as pernas esticados, ele recua.

Exatamente a mesma coisa, o ator deitado no chio, com os bragos
e as pernas esticados em linha reta, paralelos ao corpo. Ele anda
para a frente e para tris.

Deitado no chio, o ator move-se para a direita e para a esquerda.

3 Seqiiéncia de movimentos retilineos e circulares

O ator move-se com movimentos exclusivamente retilineos de per-
nas, bragos e cabega, como se fosse um rob6 (daqueles antigos, que
eram assim; depois, inventaram-se rob6s mais suaves). Os movimen-
tos devem ser entrecortados, sem ritmos definidos, inesperados, sur-
preendentes. O movimento pendular dos bragos nio serve, porque
€ circular. Todas as partes do corpo devem mover-se. Os atores s3o
quase sempre levados a fazer movimentos bruscos, violentos, € isso
deve ser evitado. Apesar de retos, os movimentos podem ser suaves,
delicados. Devem ser. Deve-se comegar por um brago, depois o ou-
tro, uma perna, depois a outra, o pescogo, e assim por diante. Os
movimentos retos sdo mais bem executados se o ator tiver a cons-
ciéncia de que devem ser paralelos as paredes, ou ao chio, ou ao
teto, ou a qualquer diagonal da sala.

O ator caminha com movimentos curvos (circulares, ovais, helicoi-
dais, elipticos etc.). Os bragos rodam enquanto se movem para a
frente e para trds, enquanto sobem e descem; a cabeca deve descre-
ver curvas em relagdo ao chio, subindo e descendo, sem se manter
nunca ao mesmo nivel. As pernas e todo o corpo sobem e descem.
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O movimento deve ser continuo, suave, ritmico, circular e lento. O
atores devem repetir diversas vezes 0s mesmos movimentos, procus
rando estudar (sentir) todos os miisculos que sdo ativados e desatis
vados na sua realizagio. S6 depois de terem bem estudado (sentido)
um movimento é que devem passar a outro, igualmente circulary
helicoidal, eliptico etc. E importante que todo o corpo se ponha e m
movimento: cabega, bragos, dedos (que nio devem nunca ser mans
tidos cerrados), térax, quadris, pernas, pés. O exercicio deve set
feito suavemente, sem violéncia, com prazer, quase sensualmente,
Nio deve doer nunca, deve aquecer.

Alternar movimentos circulares e retilineos.

A parte direita do corpo faz movimentos circulares, € a esquerda;
retilineos. Apés alguns minutos, eles sdo alternados.

A parte superior do corpo descreve movimentos circulares, € a parte
inferior, da cintura para baixo, retilineos. Ap6s alguns minutos, eles
sao alternados,

Todas as variagbes possiveis, com todas as partes do corpo que
ator tenha conseguido dominar e separar.

O ator caminha, separando o mais possivel todas as partes do corpo,
esticando até o limite extremo a cabeca, os bracos e as pernas, ten:
tando sentir a divisdo vertical de todo o corpo. Caminha sobre
ponta dos pés com movimentos sempre retos. A seguir, comeca @
fazer movimentos circulares, lentamente, € a encolher o corpo;
aproximando todas as suas partes, parando quando o formato dg
corpo se parecer com o de uma bola. Depois, 0 mesmo movimenta
¢ feito inversamente.

Os atores realizam todos os exercicios anteriores em marcha a ré.

Os atores devem manter os joelhos dobrados e caminhar assim dus
rante alguns minutos, sem se endireitar: evidencia-se aqui a luts
entre a forca muscular e a forga da gravidade.
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Os participantes podem fazer qualquer tipo de movimento (circular
ou retilineo), para os lados ou para tris — nunca para a frente, como
o habitual —, e sempre com os joelhos dobrados.

O ator deve comecgar a fazer um pouco menos de esfor¢o que o
habitual para continuar caminhando, para se deslocar, Um pouco
menos e, imediatamente depois, um pouco mais. Ele deve estudar
essas duas forcas, a for¢a muscular e a da gravidade. Tentar equili-
brar a gravidade somente com a energia necessiria, mas usando cada
vez menos a forca muscular necessaria. Menos, menos, mais, menos,
menos, menos, mais. Vitéria dificil e lenta da gravidade. O ator se
arrasta. Sempre variando entre um pouco mais de for¢a e um pouco
menos, mas sempre cada vez menos, fazendo com que seja cada vez
mais dificil o movimento avante — porém, cada um deve tentar
continuar a avangar, a se arrastar, mesmo tocando agora o chdo com
os joelhos, depois com as pernas, depois com a barriga, mais tarde
também com o térax etc.

Finalmente, apGs um certo tempo, cada um renuncia a se mover e
se abandona, tendo o cuidado de terminar deitado de costas.

E preciso que a maior parte possivel do corpo toque o chio. O ator
deve, entio, tentar sentir o peso especifico de cada parte do seun
corpo: os dedos — ele tem dez dedos, e deve senti-los separadamen-
te, e ndo em conjunto. Move primeiro os dedos, depois a mio di-
reita, que se levanta e torna a cair; entio, levanta-a mais alto e a
deixa cair; depois, a mio esquerda se levanta e cai, levanta e cai; a
seguir, a perna esquerda, a perna direita, que, uma, duas vezes, se
levantam e caem; depois, a cabega se levanta e € mansamente depo-
sitada no solo outra vez; a seguir, a cabeca e o térax; depois, o ator
se vira de barriga para o chio.

Entio, quando tiver sentido cada parte do seu corpo, o ator reco-
mega 0 movimento contrario, usando sempre a forga muscular li-
mite necessaria: um pouco mais, um pouco mais e um pouquinho
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menos. O estudo, agora, se faz no sentido de um pouco mais. Os |l ESCUTAR TUDO QUE SE QUVE
joelhos se erguem e caem, mas sobem de novo e sempre mais. O
COrpo comega a se mexer; quanto mais desce suavemente, mais re- |

comega.

- 3 Primeira série: exercicios e jogos de ritmo
O ator se move com dificuldade — essa dificuldade € real, porque

se trata de vencer a forca real da gravidade, contra a qual lutamos
todos os dias. O ator avanca com as mios, depois os bracos, depois
também os joelhos, usando somente a forga necessiria, as vezes um 1 Rodis da vitwi & spbimesto
pouco menos, as Vezes um pouco mais, e mais, € mais. Fica de c6-

coras. Primeiro olhava o solo, depois olhava na horizontal; agora, Os atores formam um circulo; um deles vai até o centro e executa um
de c6coras, comega a olhar o teto e a planejar muscularmente para movimento qualquer, por mais insélito que seja, acompanhado de um
se levantar e andar, e se levanta, e fica em pé, andando. §om, tanto o som como o movimento dentro de um ritmo que ele pré-
prio inventa. Todos osatores o seguem, tentando reproduzir exatamente
0s seus movimentos e sons dentro do ritmo, o mais sincronicamente
possivel. O ator desafia outro, que vai até o centro do cfrculo e lenta-
mente refaz 0 movimento e o som em outro ritmo, enquanto o primeiro
ator volta para a roda. Todos agora seguem o segundo ator, que desafia
um terceiro, € assim sucessivamente.

Aquele que vai até o centro pode fazer o ritmo corporal e musical
fue quiser, que mais lhe agrade, mas que ndo esteja habituado a fazer
na sua vida real. N4o se trata de dangar uma danga ou cantar uma mdsica
que todos conhecem. Nio se deve temer o ridiculo, o grotesco, o ins6-
lito. Se todos forem ridiculos, ninguém ser4 ridiculo...

O ator caminha. Agora nio pode olhar para o chio, s6 para o alto.
E preciso que caminhe com mais vida. Ele levanta os bragos e tenta
tocar o teto, anda e salta; cada vez, todos tentam saltar um pouco
mais alto, decolar do chio, mais alto, ainda mais alto. Tentam tocar
o teto, uma vez, duas... depois, devem gritar quanao saltarem, cor-
rendo para ganhar embalo, e gritar para alcangar o teto e decolar,
voar, saltando o mais alto possivel.

Esse exercicio tem um momento de inflexdo muito importante. Na
primeira etapa, os participantes sao vencidos pela gravidade. Isso causa
uma certa angistia, tristeza. Sobretudo porque olham para o chio e se Todos devem tentar reproduzir, o mais precisamente possivel, tudo
ddo conta de uma realidade: a implacavel forca da gravidade, contra a que eles sio capazes de ver e ouvir: 0s mesmos movimentos, a mesma
qual devemos lutar continuamente. Quando chegam a inércia, € preciso Yoz, 0 mesmo ritmo... Se uma mulher estiver no centro, os homens no .
deixé-los descansar. Dar-lhes todo o tempo de que precisam para reco- tirculo nao devem executar a versio masculina do movimento, mas re-
megarem a se levantar. Eles tém de ser’encorajados a se levantar, a se produzir exatamente aquilo que estejam percebendo.
recuperar, a saltar, a olhar para o teto. E preciso que se lhes diga que @ O que acontece entio? Qual 0 mecanismo? Muito simples: ao tentar
gravidade é uma forga muito poderosa, mas que cada um de nés tem’ Imitar a maneira do outro de se mexer, cantar etc., nés comecamos a
uma forga ainda maior do que ela. tlesfazer nossas préprias mecanizagdes. Imitando os outros, estaremos

Esta série deve terminar com euforia provocada pela nossa vitéria teestruturando de vdrias maneiras diferentes (porque vérios atores irdo
corporal, embora estejamos todos fatigados, € verdade... ' o centro) nossa propria maneira de ser e de agir.
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Nio se deve fazer uma caricatura, porque ela nos levard a faze

coisas diferentes, porém sempre da mesma forma rigida. Devemos tentd
compreender, sentir, reproduzindo exatamente o exterior para melhg
sentir o interior da pessoa que vai até o centro.

2 Jogo de ritmo e movimento

Formam-se duas equipes. A primeira, a um sinal do diretor, comega

fazer individualmente todos os tipos de sons e movimentos ritmicos qu

lhe ocorrerem. Os componentes desse grupo devem em poucos segul

dos unificar seus movimentos, ritmos e sons. O segundo grupo comeg

entdo a reproduzir os movimentos e ritmos do primeiro, em seguid

transforma-os em ritmos individuais, reunifica-os, passa-0s para o outt

grupo, e assim por diante.

3 Unificar o ritmo dentro do circulo
Todos os atores iniciam juntos um ritmo, com a voz, as maos e as perna;
ap6s alguns minutos, mudam lentamente, até que um ritmo novo §

impde, e assim sucessivamente, durante varios minutos.

Variante

Cada ator faz um ritmo isoladamente até que todos se unifiquem nuf

finico ritmo.

Variante

A um sinal dado, todos os atores comegam a fazer um ritmo préprio.
também um movimento que o acompanha. Depois de alguns minutof
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tentam se aproximar uns dos outros, segundo as afinidades ritmicas. Os
atores com maiores afinidades vdo homogeneizando os seus ritmos até
que todo o elenco esteja praticando o mesmo ritmo e 0 mesmo movi-
mento. Isso pode ndo acontecer, mas nio importa, desde que os grupos
formados tenham seus ritmos e movimentos bem definidos.

Variante

Forma-se um circulo em que uma pessoa inicia um ritmo e todos o
seguem; o diretor d4 um sinal, o circulo se rompe, e cada participante
procura transformar aquele ritmo em outro que lhe seja individual-
mente mais agraddvel. O diretor di outro sinal e todos voltam ao
circulo, mas agora cada um com seu préprio som e seu préprio movi-
mento: observam-se e tentam unificar todos os ritmos em um sé.
Quando isso acontece, o diretor di outro sinal; rompe-se o circulo,
todos se afastam, individualizam seus ritmos, retornam ao circulo e
reunificam-nos.

4 A mdquina de ritmos

Um ator vai até o centro e imagina que € uma pega de uma engrenagem
de uma mdquina complexa. Faz um movimento ritmico com seu corpo
€, 20 mesmo tempo, 0 som que essa pega da maquina deve produzir, Os
outros atores prestam aten¢io, em circulo, ao redor da miquina. Um
segundo ator se levanta e, com o seu préprio corpo, acrescenta uma
segunda pega 4 engrenagem dessa mdquina, com outro som e outro
movimento que sejam complementares e nio-idénticos. Um terceiro
ator faz 0 mesmo, e um quarto, até que todo o grupo esteja integrado
em uma mesma maquina, miltipla, complexa, harménica.

Quando todos estiverem integrados na mdquina, o diretor diz ao
primeiro ator para acelerar o ritmo - todos devem tentar seguir essa
mudanga no andamento. Quando a miquina estiver préxima  explosio,
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o diretor determina que o primeiro ator diminua o ritmo até que toda

as pessoas terminem juntas o exercicio.

Para que tudo corra bem, € preciso que cada ator tente realmen
escutaddPque ests ouvindo.

Variante

Amor e 6dio — o mesmo exercicio, com a seguinte modificagio: todg
0s participantes devem imaginar uma maquina de édio, depois uma d
amor. Seja l4 o que cada um entenda pelas palavras “6dio” e “amo
devem continuar sendo parte da engrenagem de uma miquina e nao
um ser humano.

Variante

Regido ou pais — o mesmo exercicio, incluindo, além de uma emogil
(ou virias), um tema. Por exemplo, regides de um mesmo pais de ondi
0s participantes sdo origindrios: Alemanha (m4quina prussiana, bivara
berlinense... ); Franga (mdquina bret, parisiense, marselhesa etc.); Bra
sil (maquina carioca, baiana, mineira... ); on tendo como tema os pas

tidos politicos: PT, PDT, PSDB, PFL etc. Ou, ainda, formas de teatro
de cinema: cinema mudo, circo, épera, novela etc.

E extraordinirio como a ideologia de um grupo, suas idéias politica
etc. podem se revelar em ritmo fisico e sonore. Tudo aquilo que pensa
mos e criticamos aparece.

Nota: este jogo € particularmente fitil quando se quer, por exemplo
criar imagens de um tema para que ele nio permaneca abstrato: buro

cracia, futuro, infincia, saiide etc. Pede-se aos participantes para fazeres

as maquinas de ritmo desses temas. Muitas vezes os atores jA me ajudas
ram a fazer a mise-en-scéne de uma pega usando esse jogo.
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§ Jogo de bolas peruano

liste jogo pode parecer mais complicado do que é. Na verdade, trata-se
Wle um jogo simples e agradavel. Cada ator imaginaré estar de posse de
ma bola — de futebol, ténis, golfe, de praia, qualquer tipo de bola (ou
bulio). Os participantes devem imaginar o tipo de material usado na sua

vonfecgio e jogardo com essas bolas, repetindo um ritmo, com todo o
torpo envolvido nesse jogo e nio apenas as mAos ou 0s pés, € com a voz

teproduzindo, ritmicamente, o som produzido por elas. Terdo algum
tempo para estabelecer o ritmo corporal e sonoro, jogando pela sala,
todos simultaneamente.

Depois de alguns minutos, o diretor dird: “Preparar!” Nesse mo-
mento, cada participante escolherd um parceiro e ambos deverdo con-
tinuar jogando com suas bolas, um na frente do outro, observando os
minimos detalhes do jogo do parceiro. Entio, o diretor dird “Trocar as
bolas!”, ¢ eles o fardo adotando, um do outro, os sons e movimentos
ritmicos, 0 mais exatamente que puderem. E irdo embora com suas no-
vas bolas, as segundas.

Depois de alguns minutos em que cada participante brinca com esta
sua segunda bola, outra vez o diretor dird: “Preparar!” Os participantes
deverdo procurar outros parceiros que nio os primeiros, € quando ou-
virem “Trocar as bolas!” as trocardo novamente, saindo com as suas
terceiras bolas. Finalmente, o diretor dird: “Encontrar a bola original!”
Desse momento em diante, os participantes deverdo procurar as bolas
com que comegaram O jogo, as primeiras, sempre continuando a jogar
com as bolas que tém consigo, as terceiras.

Quando o ator encontrar a pessoa que estiver com a sua primeira
bola, dird: “Vocé sai!” No entanto, ndo se deve esquecer de continuar
jogando com a bola que tem nesse momento, a terceira, e que pertence
a alguém que ainda nio a descobriu. Quem sair, para de jogar e fica fora
da 4rea do jogo, mas deve continuar procurando a sua prépria primeira
bola, que continua em jogo com outro alguém Quando o ator a encon-
trar, deve se dirigir & pessoa que a tem, e dizer a mesma coisa — e ela

131




10GOS PARA ATORES E NAO:-ATORES

saird. Assim seri até que todos tenham recuperado suas bolas... o qu
raramente acontece,

Se ao final do jogo ainda houver alguém que nio tenha recuperad|
sua bola, poder-se-4 se tentar reconstruir os caminhos percorridos pels
vérias bolas, perguntando a cada um dos participantes com quem el
trocou de bolas, partindo daquela que ndo foi encontrada até chegar-
primeira, e assim talvez localizar o dono da bola ndo encontrada, Ess
genealogia das bolas é, normalmente, dificil de se estabelecer, mas po
mostrar como 0s movimentos e os sons foram modificados, e quem of
modificou.

6 Série das palmas (os claps)

Como o exercicio anterior, é mais f4cil fazer do que explicar. Sentado
em circulo, os atores comegam a bater as maos nas pernas, com ritmo,
Cada um deve tentar ouvir o ritmo comum, sem inovar.

Isto feito, um primeiro ator levanta as maos €, no ritmo, bate palmag
em diregio A pessoa que estiver do seu lado esquerdo, que repete o gesto
a0 mesmo tempo. Esse primeiro ator, sempre dentro do ritmo, volta-
para a direita e bate palmas para o ator 2 sua direita, que 0 acompanha,
Este segundo ator volta-se, em seguida, para a sua direita e bate pa
para o ator que l4 estard, e que far4 o mesmo, fazendo as batidas circu
larem por todo o circulo, sempre com dois atores batendo palmas simul
taneamente, e todos dentro do circulo marcando o ritmo com essas
batidas (claps) que se deslocam. '

O diretor poderi também enviar mais de um clap (cinco ou sete...),
dependendo do tamanho do circulo; poderd igualmente dizer “A esquers
dal”, todas as batidas voltando pela esquerda. Em seguida, acrescenta-se
uma batida de mios nas pernas dentro do ritmo geral (1, 2, 3 ao invés
de 1, 2); o 2 passa a ser a batida nas pernas: as palmas (claps) seguirio
sempre o caminho “esquerda — pernas — direita” e serdo sempre dus
plas, isto é, palmas feitas por duas pessoas ao mesmo tempo. Depois que
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0 grupo estiver bem afinado (e bem treinado), deve-se aumentar a velo-

¢idade das palmas, no mesmo ritmo.
Depois, fora do circulo, o diretor dir, de tempos em tempos, “es-

Yuerda ou direita”, e as palmas, em vez de seguirem normalmente, devem

voltar para a esquerda ou para a direita, de acordo com as instrugdes.
Finalmente, pode-se fazer o movimento com as maos, mas sem bater
nas pernas, de forma que os atores, vendo esses movimentos, escutem
0 que nio estdo vendo: o ritmo das mios e dos bragos. $6 se batem.
audivelmente as mios quando um ator encontra o outro.

7 West Side Story

Este exercicio tem esse nome porque lembra vérias coreografias do filme
homénimo. Formam-se dois grupos, em duas filas frente a frente, com
um lider no meio de cada grupo. O primeiro inventa um movimento
ritmico com o seu corpo andando para a frente, acompanhado por um
som ritmico, repetindo-os vezes seguidas. Depois da primeira vez, seu
grupo ji terd compreendido os ritmos de seu movimento e seu som, e
devera juntar-se a ele, indo para a frente, em fila, atrds do lider. O grupo
contrdrio deve recuar, mantendo a mesma distincia.

Quando os grupos chegam no fim da sala, o lider deixa a posicio
central e vai para um dos extremos da fila. Outro lider toma o seu lugar,
vindo do extremo oposto, e encara o lider do grupo de frente, que res-
ponder4 com outro movimento e som ritmicos, avangando, seguido pelo
seu grupo, que também avanga, enquanto o primeiro time recua. E assim
sucessivamente, alternando avangar e recuar, até que todos os compo-
nentes dos dois grupos tenham ocupado a lideranca.

Deve-se pedir ao lider que ndo faga sons ou gestos demasiado sim-
ples, género pam-pam-pam. Que trate de criar ritmos e movimentos
mais bonitos e mais elaborados.
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8 Ritmo com sapatos Variante

E uma brincadeira infantil, bem infantil mesmo, mas muito ttil paral Pe tempos em tempos, o diretor dird “esquerda”,_e t‘_’d"’ mlun.do devera
coordenar elencos. Os atores sentam-se no chio, em circulo, cada um HOSAr & pAassar 0-Mpala para.a esquf:rda, dePo e 'dl.ra “dfmta”’ i
com um sapato diante de si. E comecam a cantar uma miisica bem ente “esquerda” etc. Para tornar ¢ jogo msdlffd’ o disefor d?::lri
conhecida por todos, marcando o ritmo, a cadéncia e, em cada mo- er qual € o lado paca onde vio o8 sapasos no meio da frase musical e

: | o0 no fim,
mento forte, passando o seu sapato para o companheiro que est4 3 sna

direita, menos em certos momentos que se predeterminam, como por Vasiiots

exemplo:
P mesma coisa de olhos fechados.
L4 vai uma (passa)
14 vio duas a .
X ; (pass_ ) " Variante
trés pombinhas a voar (aqui ndo se passa o sapato —
apenas se bate com o sapato em , . 4 2 !
: Em pé. Todos em restando muita atengio e... boa sorte!
frente ao companheiro, mas cada P P& P o
ator volta com seu préprio, sem
larga-lo)
Uma € minha assa
g (passd) 9 As duas vassouras
QOutra é tua (passa)
QOutra de quem apanhar! ndo passa: apenas bate e volta). : : -
9 P (edo p P ) Dois atores, frente a frente, seguram duas vassouras (ou dois bastdes).
Antigamente, jogivamos esse jogo como uma espécie de competigio: A mio direita de um correspo(ilde A mao esquerda do’ o-utr];), e v:cet:ien;lsa.
. ; & F ; doi o horizon e-
aquele que terminasse a rodada com mais de um sapato 3 sua frente safa Os dois comegam pondo as duas vassouras em posic ;

pois fazem um movimento de tigue-taque: uma vassoura levanta e outra
tlesce; tigue-taque, uma sobe e a outra desce.

Os participantes olham de longe e iniciam uma caminhada, um de
¢ada vez, de tal maneira que passem por entre as duas vassouras sem
serem tocados e sem diminuir ou aumentar a velocidade.

E importante que o movimento nio seja interrompido. Trata-se de
um exercicio de ritmo. Um ritmo ligado 2 velocidade.

do jogo, levando o seu sapato. Hoje, o que importa é jogar da melhor
maneira possivel e com todos os participantes — de maneira que cada
um s¢ preocupe com o outro, sem procurar eliming-lo —, desenvolven-
do a solidariedade do grupo.

Cada pafs tem uma cangio popular que pode ser utilizada. Ou sim-
plesmente o som:

Tira TA
tird TA
tA rd t4 td td ta TA
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10 As quatro vassouras

O mesmo movimento de tique-tague, agora com quatro vassouras: d
que sobem e descem, e duas que avangam e recuam, de tal maneira g
num dado momento, estejam todas juntas, no meio, e logo apés abs
um espaco quadrado por onde uma pessoa possa passar.

O processo € idéntico ao do exercicio precedente; primeiro, tog
observam; depois, caminham, um a um, com utha velocidade ritma
que lhes permita chegar diante das quatro vassouras exatamente no ff
mento em que elas comecam a se abrir e passem por elas. '

O mesmo exercicio pode ser feito com duas pessoas de cada Vi
dando-se os bragos, ou trés, se couberem no espaco aberto.

11 Ritmo em ferradura

Em formacio de ferradura (meia-lua), os atores estdo sentados. A pi
meira pessoa a direita deve comegar um ritmo que deve viajar por tod
0s participanies até o Gltimo, na outra ponta da ferradura. A pessoa g
fica no final da ferradura deve iniciar outro ritmo, que fara a viagem|
volta. Cada participante sempre estari fazendo um ritmo, até que €§
seja substituido pelo ritmo que chega da sua esquerda ou da sua direi

12 Ritmo_ em circulo

A mesma coisa que o anterior, em circulo, todos em pé, de forma g
possam trabalhar os diferentes ritmos desde a primeira até a Giltima pessg
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13 O cacique

Em circulo, os atores sentados. Uma pessoa sai da sala. O grupo escolhe
0 cacique, que serd a pessoa que iniciari todas as mudancas de ritmo e
todos os movimentos ritmicos no circulo. A pessoa que saiu é chamada
de volta e tenta adivinhar quem € o cacique.

14 A orquestra e o regente

Cada ator, ou cada grupo de atores com vozes semelhantes, emite um
som ritmico ou melddico. O regente os escuta, Eles devem produzir
sempre 0 mesmo som, repetidamente, sempre que o regente acenar para
¢les com um gesto ou com a batuta, regendo o andamento, o volume, a
interpretagio. Quando nio for solicitado, o ator fica calado, quieto.
Desta forma, o regente poder4 construir sua musica, utilizando para isso
0s varios sons, ritmos e melodias. Cada um deve ter sua vez como regente
¢, com 0 mesmo material sonoro, organizar a sua prépria miisica.

15 Ritmo com didlogo

Formam-se duas equipes, cada uma com um lider, e comeca o jogo. O lider
faz um ritmo quatro vezes, dirigindo-se ao adversirio, como se estivesse
falando com ele; seus liderados repetem a mesma coisa trés vezes. O lider
adversirio responde, por sua vez, com outro ritmo; imediatamente, os
atores do seu grupo, como se respondessem ao grupo adversario, repetem
trés vezes o que ele fez. O ritmo e o movimento devem ser usados como
didlogo, como se as pessoas estivessem realmente falando umas com as
outras. Cada frase musical pode ter a extensio que se quiser, longa, curta,
com maior ou menor complexidade. Na versao Hamlet, os atores pensam
frases dessa (ou de qualquer outra) pega.
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16 Didlogo dos ritmos em ctrculo

Um ator pensa em alguma coisa e tenta traduzi-la em ritmo fisico
sonoro (ndo se trata de fazer mimica). Seu interlocutor o observa e rese
ponde, enderecando-se a uma terceira pessoa e contando a mesma his~
toria; essa pessoa a escuta e transmite a uma quarta pessoa, e assim por.
diante. No final, os participantes (no méximo seis ou sete) dirdo o que
sentiram ao fazer aquele ritmo, € o que pensavam, e também o que’
pensavam estar ouvindo ou dizendo.

17 Indios na floresta

Filas de cinco atores. O ator 2 frente da fila é o chefe, que deve imaginar
uma situagio real ou fantastica, com indios (de fantasia, nio os verda-
deiros) na floresta, guerras, pescarias, cagadas, dangas religiosas etc. Ele
tem que se locomover pela sala fazendo sons e gestos ritmicos que devem
ser repetidos com exatiddo pelos outros quatro atores atras dele. De
tempos em tempos, o diretor trocaré o chefe, que ir4 para o fim da fila,
sendo substituido pelo ator que estiver atrds dele. No final, os quatro
indios de cada chefe contam onde pensavam estar, e o chefe conta onde.
imaginou levar os companheiros. j

18 Fila de cinco atores

Similar ao jogo anterior. A primeira pessoa da fila faz um som e um gesto
ritmicos, e os outros a imitam. A primeira pessoa vai para o fim da fila,
€ a que estava em segundo lugar passa para o primeiro, devendo adicio-
nar um som e um gesto ritmicos aos que ji estao sendo feitos, e assim
por diante, até que todos tenham dado sua contribuigio, tornando a sua
execugdo cada vez mais complexa.
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19 Os guarda-costas do presidente

Lirupos de cinco atores. O presidente no centro, um guarda-costas 4 sua
{rente, voltado para ele, outro atris, e um de cada lado, estes trés virados
para a mesma diregdo que ele. O presidente faz um som e um movimento
titmicos, os guardas o imitam (o que esti de frente age como espelho,
s outros voltados para a mesma direcio). O presidente caminha pela
pala com a sua escolta, fazendo voltas de 90° ou 180°, como bem enten-
der. Aquele que o presidente encarar passard a ser o seu espelho. De
fempos em tempos, o diretor trocard os presidentes, até que todos te-
nham sido presidentes.

20 Anda, pdra, justifica

Os atores caminhario pela sala de maneira estranha e bizarra, De tempos
¢m tempos, o diretor dird “Paral” e pedird a cada um dos atores para

justificar sua postura dizendo alguma coisa que faga sentido, por mais
absurda que seja.

Variante (Hamlet)

Os atores assumem atitudes dos personagens da peca e dizem a parte do
didlogo correspondente.

21 Carnaval no Rio

Grupos de trés; cada ator de cada grupo terd um numero: 1, 2 ou 3.
O diretor dird “Nimero 1” e todos os “Niimero 1” de cada grupo
deverio andar pela sala com um som e com um movimento ritmicos
(cada um com um ritmo diferente, personalizado). Os outros dois
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membros do grupo deverdo imits-lo. O diretor dird “Némero 27
todos os “Niimero 2” fario um outro som e um outro movimentt
ritmicos, sendo seguidos pelos demais componentes do grupo. Depoil
serd a vez dos “Niamero 3”. Assim que todos tiverem feito seus sons (
movimentos, o diretor dird “Cada qual com o seu!”, e todos voltarag
a fazer os seus movimentos originais. Depois de alguns minutos, ¢
diretor dird “Unificar!”: um dos membros do grupo abandonari a sug
criagdo para imitar a de um dos outros dois, ou os trés inventario

quarto ritmo. Se alguém ficar sozinho, dever4 imitar os outros, e todg
0 grupo acabari seguindo 0 mesmo som e o mesmo movimento, de

forma sincrénica e unificada.

De tempos em tempos, o diretor dird “Mudar de grupo!”: quem
quiser, poderd mudar de grupo, 2 sua escolha. Os que estiverem satiss

feitos com o préprio grupo poderdo continuar nele, porém nio se po
deri ficar sozinho: se for o caso, o ator dever4 abandonar o seu ritmo ¢
se juntar a um dos grupos remanescentes.

22 As mimosas bolivianas

Mimosa € uma flor que se encolhe, sensualmente, ao ser tocada... For:
mam-se duplas: a mimosa e o seu parceiro. O parceiro toca uma pa
do corpo da mimosa, que deve iniciar um movimento ritmico, primeir; 0
na parte tocada e depois estendendo-se pelo corpo inteiro. O parceirg
observa para ver se 0 movimento se estenden para todo o corpo di
mimosa. Repetir duas vezes, partindo sempre de lugares diferentes dg
corpo. Trés vezes com um som ritmico e mais trés vezes com um 50m |
um movimento mel6dicos. A mimosa e o parceiro podem trocar de Iu gai
depois de cada uma das sessées ou no final de toda a seqiiéncia,

As pessoas com problemas de coluna devem ter cuidado, porque @
exercicio exige mais esfor¢o do que parece a principio.

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

23 Quantos “as” existem em um “a”?

Em circulo. Um ator vai até o centro e exprime um sentimento, sensagao,
emogao ou idéia, usando somente um dos muitos sons da letra “a”, com
todas as inflexdes, movimentos ou gestos com que for capaz de se ex-
pressar. Todos os outros atores, no circulo, repetirdo o some a.agﬁo duas
vezes, tentando sentir também aquela emogio, sensagio, sentimento ou
idéia que originou o movimento e o som. Outro ator vai para o centro
do circulo e expressa outros sentimentos, sensagoes, idéias ou emogoes,
seguido novamente pelo grupo, duas vezes. Quando muitos ji tiverem
criado os seus proprios “as”, o diretor passa as outras vogais (e, i, 0, u),
depois passa a palavras habitualmente usadas no dia-a-dia, depois a
“sim” querendo dizer “sim”, a “sim” querendo dizer “n4o0”, a “ndo”
querendo dizer “nio”, e a “nao” querendo dizer “sim”, e finalmente
pede que utilizem frases inteiras, também das suas vidas cotidianas, sem-
pre tentando expressar, com as mesmas frases, idéias, emocdes, sensa-

coes e sentimentos diferentes.

Variante (Hamlet)

Utilizando frases do texto da pega.

24 Um, dois, trés de Bradford

Em duplas, face a face.

12 parte: os dois atores de cada dupla contam até trés, em voz alta,
alternadamente: O primeiro ator dird “um”; o segundo, dois”; o primei-
ro, “trés”; o segundo, “um”; o primeiro, “dois”; o segundo, “trés”, e
assim por diante. Devem tentar contar o mais rapido possivel.

23 parte: em vez de dizer “um”, o primeiro ator passard a fazer um
som e um gesto ritmicos, e nenhum dos dois dird mais a palavra “um”,
que se transformard em um movimento ritmico e um som inventados
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pelo primeiro ator. O primeiro ator fard um som € um gesto, o segundo
dira “dois”, o primeiro dir “trés”, o segundo fard o som e o gesto criado
pelo primeiro, o primeiro dird “dois”, o segundo dird “trés”, e assim pot
diante. O som e ag¢do criados pelo primeiro no inicio dessa segunda
seqiiéncia devem ser repetidos fielmente sempre no lugar do “um™.

32 parte: agora, além de um som e de um movimento entrarem no
lugar do “um”, o segundo ator inventard outro som € outro movimento
para serem feitos toda vez que se for falar o “dois”. A dupla jogaré pot
alguns minutos, tentando ser o0 mais dindmica possivel.

42 parte: um dos dois atores substituird o “trés” por outro som &
outro gesto. Entdo teremos um tipo de danga, somente com sons € mo=
vimentos ritmicos, sem nenhuma palavra.

O jogo serd sempre mais interessante se 05 SONS € 0§ MOvimentos
ritmicos forem realmente bem diferente uns dos outros. Desta forma,
os atores se confundirio menos. Geralmente as pessoas fazem melhor
quando descobrem que cada uma das duas segiiéncias é sempre ignals
1-3-2 para o primeiro ator, e 2-1-3 para o segundo. '

Pode-se fazer com mais atores, sempre em niimero impar.

26 O batizado mineiro

tores em circulo; cada um, em seqiiéncia, d4 dois passos 2 frente, diz
nome, diz uma palavra que comece com a primeira letra do seu
jome e que corresponda a uma caracteristica que possui ou cré pos-
iir, fazendo um movimento ritmico que corresponda a essa palavra.
s demais atores repetem duas vezes: nome, palavra e movimento.
Duando ja tiverem passado todos, o primeiro volta, mas agora numa
hosicio neutra, e sio os demais que devem se lembrar da palavra,
jome e gesto. Naturalmente, este exercicio faz-se com grupos que se
ncontram pela primeira vez, e ndo com velhos amigos.

27 Circulo ritmico de Toronto

m ator, dentro do circulo, vai para a frente do ator 2 sua direita e
Inicia um ritmo corporal e vocal, que este tltimo reproduz. Vai para
1 terceiro, que também o imita, enquanto o segundo continua imitan-
tlo-o. Vai para o quarto, e assim por diante, sempre com O mesmo
titmo, sendo sempre imitado por todos os demais. $6 que quando
Wltrapassa o terceiro, o segundo ator abandona a imitacdo, poe-se de
frente para o terceiro e inicia o seu préprio ritmo. Isto €, sempre que
Dois atores, saindo de lados opostos, cruzam a sala com um mesmoj \im ator encontra outro ator livre 3 sua direita, poe-se na frente dele
titmo. Mais adiante, uma segunda dupla, com cada um dos atores um s inicia um movimento circular, passando na frente de todos que vio
passo atras dos atores da primeira dupla; uma terceira, um passo atrs
dos da segunda. De tal maneira que, quando se inicia a movimentagaoy
os trés de um lado e os trés do outro lado se cruzardo sempre no
meio da sala, e quando os terceiros tiverem passado, ja serd quase 0
momento em que os dois primeiros estardo de volta. No outro e
tremo da sala, os outros atores, em fila perpendicular a essas tr
duplas, comegam a andar em diregdo as duplas e devem atravessi-1
sem se chocar com ninguém e sem modificar o seu préprio ritmo
andar.

25 Cruzando a sala

Imit4-lo até retornar ao seu préprio lugar inicial.

28 O samba do crioulo doido

Dois conjuntos de instrumentos musicais ou de objetos dos quais se
possa extrair miisica. Um ator sentado em frente a cada um desses
conjuntos, outro na sua frente, e todos os demais em semicirculo, de
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frente para os conjuntos musicais. O ator do conjunto “A” comeg
tocar um instrumento a sua escolha, fazendo com que o ator que e§
a sua frente comece a dangar, a permitir que seu corpo dance segt
o ritmo — danga inventada e nio reproduzida. Os atores do semi¢
culo imitam sua danga. Dangando, ele avanga e escolhe um dos ator
que estdo no semicirculo; este introduz um som que combine com
ritmo daquela danga e troca de posi¢do com o primeiro ator — tod
continuam agora dangando e cantando. O ator que foi escolhido 1

pé, que estd sentado em frente ao que tem os instrumentos; nes
momento, 0 ator com os instrumentos escolhe um deles e inicia ul

Novo ritmo com o novo instrumento, e o ator do seu grupo “B” come

imitam, ele escolhe um dos atores, que introduz um som, trocam d

sucessivamente.

29 Se vocé disser que sim
Uma miisica que permita ao ator que conduz o exercicio cantar umj
frase assim: “Se eu disser que sim, vocé dird que ndo: sim, sim, nio’
ao que todos devem responder “ndo, nio, sim”. “Se eu disser Joac

utilizard as palavras “pao” e “mel”, Em seguida, combinagées diversa

sim”...

semicirculo vai até o conjunto “B” e troca de posi¢io com o ator €]

a se deixar levar pela miisica, seu corpo danga, os do semicirculo}

posigdes, € 0 novo ator se aproxima do grupo “A”, troca de posigil
com o ator que antes tocava e agora estd de pé a sua espera, e assit

Luis, Jodo, vocés dirdo [e os outros dizem] Luis, Jodo, Luis”; e depol

das trés palavras e das outras trés: “Jodo, mel, nio” contra “Luis, pag
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30 A chuva italiana

Em circulo, os atores simulam, com a voz e os movimentos dos bragos
¢ do corpo, o som da chuva que se transforma em tempestade e depois
em bonanga.

Segunda série: a melodia

1 Orguestra

Um pequeno grupo de atores monta uma orquestra, de preferéncia com
objetos improvisados como instrumentos, enquanto os outros mventam
uma danga correspondente. A misica deve ser melédica e mudar com
fregiiéncia: os atores devem permitir que seus corpos sejam invadidos
por essa misica sem premeditar nenhum movimento, deixar-se levar
pela miisica, naturalmente.

2 Muisica e danga

Alguns ritmos, especialmente brasileiros de origem africana, como o
samba, a batucada, a capoeira (s6 com movimentos circulares e muitos
em marcha 2 ré), sio excelentes para estimular todos os miisculos do
corpo. Os atores ndo devem repetir passos j4 estabelecidos, mas deixar
que seus corpos se embalem. Pode-se também por a fita de um gravador
em velocidade superior Aquela em que foi gravada. E importante que
em todos estes exercicios de aquecimento sempre se comece lentamente.
Pouco a pouco, os exercicios poderdo ser feitos com maior intensidade.
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E importante que a pratica destes exercicios seja prazerosa, € importan
sentir prazer e nio dor.

Quarta série: o ritmo da respiragao

65 teros miisculos voluntérios aos quais podemos livremente dar or-
gns. Mando minhas mios digitarem no computador o que eu estou
pnsando escrever; elas obedecem e digitam. Mando meu corpo se le-
ntar; ele ndo hesita e se levanta. Se quero falar, mando minhas cordas
peais, minha boca e minha lingua fazerem tudo que for necessdrio para
oduzir o som das palavras que tenho intengdo de dizer... e sou obe-
decido.

Esses sdo os miisculos voluntirios, facilmente controldveis. No
ntanto, ha outros que nio sio controldveis. Quando tenho medo de
#lguma coisa, ou quando vejo a mulher que amo, ndo posso impedir
eu coragdo de bater mais riapido que o normal. Nio posso lhe dizer:
"Fica quieto!” Nio adiantar4 nada, ele continuari a bater, de um modo
Hjue escapa 3 minha vontade. Eu nio exer¢o nenhum poder sobre meu
foragao.

No entanto, hi ainda outros miisculos que sio controldveis, que
vbedecem 2 nossa vontade, mas que sdo esquecidos, que nés nem nota-
mos, que estio mecanizados: os misculos da respiragio.

Por causa dessa mecanizagdo, respiramos mal. Existem espacos
enormes em nossos pulmédes com ar impuro, que ndo se renova. Utili-
gamos muito pouco da nossa capacidade pulmonar.

Os exercicios que se seguem sio destinados a nos ajudar a conscien-
tizar o fato de que podemos desmecanizar a respiragio, controlar nossa
respiracio.

Terceira série: som

1 Som e movimento

Um grupo de atores emite com a voz um determinado som (que pod
ser de animais, folhagem, rua, fibrica), enquanto outro grupo faz mg
vimentos com ele relacionados, como se fossem a sua visualizagio,
€, se 0 som € “miau”, a imagem ndo serd necessariamente a de um gatg
mas sim a visualizagiio que o ator tem desse som especial. A uma florest
de sons correspondera uma floresta de imagens. A uma seqiiéncia ri
de sons, uma seqiiéncia ritual de imagens.

Variante (Hamlet)

O som de cada cena.

2 Sons rituais

O mesmo exercicio anterior, s6 que os atores que fazem os sons estarag
restritos aos sons de um ritual em particular: acordar pela manhi ou it
para casa, voltar do trabalho, da sala de aula, da fibrica etc.

1 Deitado de costas, completamente relaxado

O ator pde as maos sobre o abdémen, expele todo o ar dos pulmbes e
lentamente inspira, enchendo o abdémen até nio poder mais; expira em
seguida; repete lentamente esses movimentos diversas vezes. Faz o mes-
mo com as maos sobre as costelas, enchendo o peito, especialmente a
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parte de baixo, diversas vezes. Idem, com as mios sobre os ombros |

para cima, tentando encher a parte superior dos pulmées. Finalment
faz as trés respiragdes em seqiiéncia, sempre pela ordem anterior.

2 Inclinado contra uma parede a pequena disténcia

Apoiando-se com as mios, 0 ator faz 0s mesmos movimentos respirati
rios anteriores; depois repete tudo apoiando-se nos cotovelos.

3 Parado em posigdo vertical

O ator faz 0s mesmos movimentos respiratGrios. A respiragio deve s

um ato de todo o corpo. Todos os miisculos devem reagir a entrada dl

ar no corpo e a sua expulsio, como se o ator pudesse sentir o oxigéni

circulando por todo o corpo, através das artérias, e o anidrido carbonie

sendo expulso através das veias.

4 Inspiracdo lenta

Inspirar lentamente pela narina direita e expirar pela esquerda; depo

inverter.

§ Explosdo

Depois de ter inspirado lentamente todo o volume de ar possivel, o atos
deve expulsar todo o ar de jorro pela boca. O ar produz um som igual

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

um grito agressivo. Fazer o mesmo expelindo energicamente o ar pelo
nariz, depois de ter inspirado o miximo possivel.

6 Inspiragdo lenta com os bragos estendidos

Inspirar lentamente a0 mesmo tempo que levanta os dois bragos o mais
alto possivel e apéia o corpo nas pontas dos pés, tentando ocupar o
maior espago possivel; depois, também lentamente, expirar enquanto
retoma a posigdo normal, encolhendo o corpo até ocupar o menor es-
pago possivel.

7 Fanela de pressdo

Com as narinas e a boca tapadas, fazer o miximo esforgo para expelir
o ar. Quando ndo agiientar mais, destapar o nariz e a boca.

8 Inspiragdo com grande rapidez

O ator procura inspirar o0 méximo de ar possivel e, em seguida, expeli-lo
com a mixima rapidez. Todo o elenco pode praticar este exercicio, com
o diretor marcando o tempo para inspirar e expirar, como se fosse uma
competicio para ver quem consegue movimentar maior volume de ar
no mesmo tempo.
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9 Com grande lentiddo

O ator inspira e depois, emitindo um som, expira de maneira que esse
som seja ouvido durante o miximo de tempo possivel.

10 Respiragdo profunda pela boca

Respirar profundamente pela boca, com os dentes cerrados, expirando
pelo nariz.

11 Inspiragdo com clara defini¢do e muita energia

Inspirar e expirar como descrito antes, seguindo um ritmo particular —
o ritmo do coragdo ou o trecho de uma misica (com um ritmo bem

definido) ou uma melodia entoada pelo grupo.

12 Dois grupos

Um grupo canta uma miisica, € 0 outro o acompanha, marcando o ritmo
com a respiragio, inspirando ou expirando. No comego, as miisicas de-

vem ter um andamento mais ou menos lento, para maior facilidade.
Depois, o andamento deve ir se acelerando. Pode chegar mesmo a ser o
Tico-tico no fubd, que é extremamente dificil de se acompanhar na res-
piragdo ritmica. Mas, repito, deve sempre comegar com miisicas ficeis:
Daniibio azul, por exemplo.
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13 Em pé, em circulo

Os atores expiram fazendo um ruido (Ah!) e se deixam cair como se
estivessem desinflando, relaxando completamente no chio.

14 Um ator esvazia um companheiro

Como se seu companheiro fosse um boneco inflivel. A parte destapada
pode ser o dedo, o joelho, a orelha etc. O ator destapado age como se
estivesse sendo esvaziado de ar através do buraco feito pelo outro, expira
todo o ar e se desinfla simultaneamente, caindo no chio como um bo-
neco de borracha vazio. Depois, o primeiro ator faz movimentos e ruidos
de quem esti enchendo o seu corpo com uma bomba de ar, e o segundo
ator vai inspirando e se reinflando a cada sopro.

15AE,LOU

Os atores todos juntos em um mesmo grupo. Um ator se pde de frente
para o grupo, que deve emitir sons usando as letras A, E, I, O, U —
mudando o volume de acordo com a distincia a que estiver do ator
isolado e em movimento. Quando o ator botdo de volume estiver longe,
eles emitirdo sons mais altos, e quando estiver perto, sons mais baixos.
O ator podera se movimentar como quiser por toda a sala. Os atores do
grupo devem tentar passar emogdes para o outro ator e nio apenas fazer
barulho.

Variante

Em duplas. Cada ator emite um som direcionado a0 seu parceiro que
estd a meio metro de distdncia; o outro caminha um metro para trés,
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depois dois, trés, dez metros. Os atores tém de ajustar suas vozes
distancia, Este exercicio também pode ser feito cantando. Da mesn
forma que os olhos miram naturalmente um objeto que querema

olhar, também a voz mira naturalmente uma pessoa com quem gue
remos falar,

16 Todos os atores em pé, de frente para uma parede

Em pé, lado a lado, os atores fazem buracos na parede com suas vozes
40 mesmo tempo e em unissono.

17 Dois grupos, de frente um para o outro

Cada grupo emite um som diferente e tenta fazer com que o outro grup
se submeta a ele.

18 Deitados no chdo

Com o méximo de contato possivel do corpo com o solo, os atore
trabalhario suas vozes a partir do chio.

19 De brugos sobre uma mesa

Assim, os atores emitem sons até que o nariz sinta cdcegas € seja impof
sivel continuar. i '
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Quinta série: os ritmos internos

Nosso corpo tem ritmos individuais, personalizados — sdo os ritmos
incessantes da vida. Alguns sio ritmos biolégicos, também chamados
circadianos: nosso coragio bate, nossos pulmdes respiram, nosso sangue
flui em nossas veias, temos sono e despertamos, temos fome e comemos
a intervalos regulares, quando possivel... Ritmos circadianos (do latim
circa dia, em torno do dia) sdo ritmos relacionados ao dia e a interagao
com o meio ambiente. Outros ritmos estdo intensamente marcados pela
cultura, pela profissio, pela sociedade em que vivemos: o ritmo com o
qual caminhamos, 0 nosso jeito de rir, a nossa maneira de falar, de prestar
atengao, de comer, de fazer amor etc. Seres humanos sdo seres ritmados.

Temos igualmente o ritmo psiquico de receber e processar informa-
¢Oes (sensoriais e racionais), € o de atuar, agir, responder a essas infor-
magdes. Quando, momentaneamente, suspendemos nossa necessidade
de agio — como quando nos tornamos espectadores em um teatro ou
qualquer outro evento —, transportamos para a drea da nossa atengio
— o palco ou outro lugar — toda essa energia criadora, dinimica, e
criamos assim o “espago estético”.

Mesmo dormindo, trocamos de lado em resposta s condigdes am-
bientais.

1 Ritmo de imagens

Neste jogo-exercicio, um ator vai para a berlinda e os outros tentam
expressar, com seus corpos, um de cada vez, uma imagem ritmica dele,
e isso individualmente, como cada um a sente. Em seguida, todos os
atores, juntos, repetem os ritmos que criaram, agora a0 mesmo tempo.
O ator na berlinda tenta se integrar nessa orquestra de ritmos que sio,
segundo os companheiros, os seus.
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Variante

Um ator faz o ritmo de outro; quando este se reconhece, deve entrar em :

cena, imitar o que estd vendo — e que se supde ser o seu proprio ritmo.
— e, em seguida, metamorfosear-se, fazendo o ritmo de uma outra pes-
soa presente, e assim por diante.

Variante

i

Um ator faz o ritmo de outro, e os que o reconhecerem fardo as suas

préprias versdes, até que a pessoa original se reconhega.
Variante (Hamilet)
Tentam-se imaginar os ritmos internos de cada personagem.
Neste jogo-exercicio, é vital que os atores tentem ver 0 mais pro-

fundamente dentro da pessoa que estd sendo observada — caricaturas
devem ser evitadas a todo custo.

Il ATIVANDO OS VARIOS SENTIDOS

Dentre todos os sentidos, a visio é o mais monopolizador. Porque somos.
capazes de ver, nio nos preocupamos em sentir o mundo exterior atraves

dos demais sentidos, que ficam adormecidos ou atrofiados.
A primeira parte deste capitulo intitula-se “A série do cego”: nés,
nos privamos voluntariamente do sentido da visio para, assim, desen-

volvermos os outros sentidos e sua capacidade de perceber o mundo
exterior — como cegos de verdade, que sdo capazes de proezas que nos:
espantam. Fagamos o mesmo... com a vantagem de podermos abrir o8}

olhos depois de cada exercicio.
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A série do cego

Em todos estes exercicios que trabalham com um cégo € um guia, convém
que os dois trabalhem o exercicio uma segunda vez, alternando os papéis.

1 O ponto, o abrago e o aperto de mdo

Pede-se que cada participante fixe atentamente os olhos em algum ponto
da sala — uma janela, uma marca na parede etc. — e em seguida feche
0s olhos e tente caminhar até tal ponto. Se, na sua caminhada, ele es-
barrar em outro ator e sair da sua trajetéria, deve corrigi-la. Apés algum
tempo, o diretor dird que abram os olhos e que se localizem na sala:
quem esta préximo do ponto que fixou? Quem estd longe? Tenta-se uma
segunda vez: 0s que conseguiram se aproximar ou mesmo tocar o ponto
devem escolher outro ponto mais distante, € os que ficaram longe, um
ponto mais préximo.

Em seguida, os atores formam duplas e se abragam. Fecham os olhos
¢ se separam, caminhando para trés, até encontar um obsticulo (a parede
provavelmente) ou apés um determinado niimero de passos. Devem entdo
retornar e tentar abragar novamente o mesmo companheiro. Deve-se fazer
este exercicio pelo menos duas vezes, trocando-se o parceiro.

Finalmente, a versio mais dificil. Em duplas, os atores se ddo as
mios, fecham os olhos, afastam-se mantendo as maos estendidas na mes-
ma posi¢o, caminham para tras até encontrarem um obsticulo, retor-
nam € tentam apertar-se novamente as maos.

2 Floresta de sons

O grupo se divide em duplas: um parceiro serd o cego, € 0 outro o guia.
Este emite sons de um animal — gato, cachorro, passarinho ou qualquer
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outro -—, enquanto seu parceiro escuta com atencio. Entdo os cego
fecham os olhos, e os guias, a0 mesmo tempo, comegam a fazer seul
sons, que devem ser seguidos pelos cegos. Quando o guia para de fazel
sons, o cego também deve parar. O guia é responsavel pela segurang
do parceiro (cego ) e deve parar de fazer sons se o seu cego estiver prestef
a esbarrar em outro, ou bater em algum objeto. O guia deve muda
constantemente de posicdao. Se o cego for bom, se segue os sons cort
facilidade, o guia deve-se manter o mais distante possivel, com a vo
quase inaudivel. O cego deve se concentrar somente no seu som, mesmg
se a0 seu lado tiver varios outros. O exercicio tem como objetivo desg
pertar e estimular a fungio seletiva da audigdo.

Variante (Julidn)

Em circulo, os atores sio numerados, 1 ou 2, em seqiiéncia: 1,2, 1,2
1, 2, 1, 2... Cada ator de niimero 1 se coloca face a face com o atal
niimero 2 colocado a sua direita e produz um som que o niimero 2 dev
reconhecer. Volta para o seu lugar. Cada ator niimero 2 se coloca fac
a face com o ator niimero 1 colocado 4 sua direita, isto é, formando umi
dupla diferente da primeira e produzindo um som que o companheir
deve identificar. De volta a seus lugares de olhos fechados, os atores 8
dio as mios e tentam sentir, para posteriormente reconhecer, as mag
dos companheiros 2 direita e 4 esquerda. O diretor d4 o sinal e o circuls
se rompe: os atores realizam movimentos em ziguezague para se bard
Iharem. A um outro sinal do diretor, todos emitem o som que criarat
diante do companheiro  sua direita, tentam escutar o som feito pel
companheiro que veio da sua esquerda. Quando reconhece o som d
seu guia, 0 cego segura a sua mio, comegando a reconstruir o circul
original. Os atores s6 abrirdo os olhos guando suas duas mios estiverer
ocupadas: descobriram e foram descobertos.
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3 A viagem imagindria

Em duplas. O cego deve ser conduzido pelo seu guia através de uma
série de obsticulos reais ou imaginarios, como se os dois estivessem em
uma floresta, em um supermercado, na Lua, no deserto do Saara ou
outro cendrio real ou imaginério que o guia tenha em mente. Como em
todos os exercicios desta natureza, falar é proibido; toda informacio
deve ser passada através do contato fisico e dos sons. Sempre que pos-
sivel, o guia deve fazer os mesmos movimentos do cego, a0 imaginar sua
prépria histéria.

O guia deve espalhar obst4culos por toda a sala: cadeiras, mesas,
tudo que estiver disponivel — s vezes os obstaculos serdo reais, outras
vezes imagindrios. O cego deve tentar imaginar onde estd. Por exemplo,
em um rio? Um rio com jacarés? Pedras? O guia pode usar o contato
fisico, a respiragao ou sons, como forma de guiar; o cego, por sua vez,
ndo podera fazer nenhum movimento que nio lhe tenha sido ordenado
ou sugerido.

Depois de alguns minutos, o exercicio acaba e o cego relata ao guia
onde cré que os dois estiveram na sala, quem estava préximo a eles etc.
Em resumo, deve dar as informagoes reais que percebeu com os seus
sentidos, exceto a visdo. Depois das informacdes objetivas, os cegos di-
zem para onde acreditam ter viajado: contam a viagem inventada. Os
guias contam entdo as suas histérias, e eles as comparam.

4 A “cobra de vidro®™

Todos de pé, em circulo (ou em duas ou mais filas, se o grupo for muito
grande), com as mios sobre os ombros do colega 2 sua frente. Com os
olhos fechados, cada ator usa as mios para examinar a nuca, 0 pescogo
e os ombros do colega 4 frente. Essa € a “cobra de vidro” inteira. O ator
que faz a cabega tem os olhos abertos durante esta primeira fase e conduz
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outro —, enquanto seu parceiro escuta com atencio. Entdo os cegg
fecham os olhos, e os guias, a0 mesmo tempo, comecam a fazer
sons, que devem ser seguidos pelos cegos. Quando o guia para de faze
sons, 0 cego também deve parar. O guia é responsivel pela segura

do parceiro (cego ) e deve parar de fazer sons se 0 seu cego estiver preste
a esbarrar em outro, ou bater em algum objeto. O guia deve muda
constantemente de posicio. Se o cego for bom, se segue os sons cof
facilidade, o guia deve-se manter o mais distante possivel, com a v
quase inaudivel. O cego deve se concentrar somente no seu som, mesmg

se ao seu lado tiver vérios outros. O exercicio tem como objetivo de
pertar e estimular a fungdo seletiva da audigio.

Variante (Julidn)

Em circulo, os atores sdo numerados, 1 ou 2, em seqiiéncia: 1, 2, 1,4
1, 2, 1, 2... Cada ator de niimero 1 se coloca face a face com o atd

niimero 2 colocado 2 sua direita € produz um som que o niimero 2 dey

reconhecer. Volta para o seu lugar. Cada ator niimero 2 se coloca fag
a face com o ator niimero 1 colocado 4 sua direita, isto €, formando um
dupla diferente da primeira e produzindo um som que o companheit
deve identificar. De volta a seus lugares de olhos fechados, os atores §
ddo as mios e tentam sentir, para posteriormente reconhecer, as ma
dos companheiros 4 direita e 2 esquerda. O diretor d4 o sinal e o circul
se rompe: os atores realizam movimentos em ziguezague para se bar
lbarem. A um outro sinal do diretor, todos emitem o som que criaral
diante do companheiro 2 sua direita, tentam escutar o som feito pe
companheiro que veio da sua esquerda. Quando reconhece o som
seu guia, o cego segura a sua mio, comegando a reconstruir o circul
original. Os atores s6 abrirdo os olhos quando suas duas maos estivere
ocupadas: descobriram e foram descobertos.
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3 A viagem imagindria

Em duplas. O cego deve ser conduzido pelo seu guia através de uma
série de obsticulos reais ou imagindrios, como se os dois estivessem em
uma floresta, em um supermercado, na Lua, no deserto do Saara ou
outro cendrio real ou imagindrio que o guia tenha em mente. Como em
todos os exercicios desta natureza, falar é proibido; toda informagio
deve ser passada através do contato fisico e dos sons. Sempre que pos-
stvel, o guia deve fazer os mesmos movimentos do cego, ao imaginar sua
prépria histéria.

O guia deve espalhar obsticulos por toda'a sala: cadeiras, mesas,
tudo que estiver disponivel — as vezes os obstéculos serdo reais, outras
vezes imagindrios. O cego deve tentar imaginar onde estd. Por exemplo,
em um rio? Um rio com jacarés? Pedras? O guia pode usar o contato
fisico, a respiragdo ou sons, como forma de guiar; o cego, por sua vez,
nio podera fazer nenhum movimento que nio lhe tenha sido ordenado
ou sugerido.

Depois de alguns minutos, o exercicio acaba e o cego relata ao guia
onde cré que os dois estiveram na sala, quem estava préximo a eles etc.
Em resumo, deve dar as informagdes reais que percebeu com os seus
sentidos, exceto a visio. Depois das informagdes objetivas, os cegos di-
zem para onde acreditam ter viajado: contam a viagem inventada. Os
guias contam ento as suas histérias, e eles as comparam.

4 A “cobra de vidro™

Todos de pé, em circulo (ou em duas ou mais filas, se o grupo for muito
grande), com as mios sobre os ombros do colega a sua frente. Com os
olhos fechados, cada ator usa as mios para examinar a nuca, 0 pescogo
¢ os ombros do colega 2 frente. Essa é a “cobra de vidro” inteira. O ator
que faz a cabeca tem os olhos abertos durante esta primeira fase e conduz
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a “cobra” em movimentos serpentinos, enquanto os demais atores dé Variante (Hamlet)

olhos fechados procedem a esse exame.

A um sinal do diretor, a “cobra” se quebra em pedagos e cada atof
sai caminhando pela sala, os olhos sembre fechados. Segundo o folclore
araucano (fndios do sul do Chile), essa cobra, a “cobra de vidro™ que
brou-se em milhares de pedagos, porém um dia eles voltardo a se juntary
entdo, esses pequenos fragmentos, que sio inofensivos separadamentey
constituirdo uma cobra perigosa, cobra de ago, e expulsardo os invasores
espanhéis... E uma lenda... talvez eles ndo sejam expulsos no...

Obviamente, essa cobra da lenda é o povol No exercicio, sdo oS
participantes, que, depeis de caminhar por alguns minutos, a um sinal
do diretor devem procurar seus lugares atrds da pessoa que estava a sua
frente quando a cobra se quebrou. Devem reconstituir a cobra. Comos
na lenda, isso pode levar algum tempo...

s atores que fazem as imagens pensam em fazé-las com personagens
e Hamlet (ou de qualquer outra pega), e os atores que as reproduzem
evem dizer, depois de vé-las, a que personagens € cenas da peca cor-
tespondem.

6 O imd afetivo (negativo e positivo)

{)s atores caminhario pela sala, olhos fechados, por alguns minutos,
procurando nio esbarrar uns nos outros. E bom que todos estejam de
bracos cruzados, com as maos cobrindo os cotovelos, para que as pessoas
Inais baixas nao levem cotoveladas nos olhos. Quanto mais as pessoas
¢aminharem devagar, menos se machucario. Nessa primeira parte do
jogo, quando duas pessoas se esbarrarem, deverdo se separar imediata-
mente — o pélo estd negativo. Elas devem se movimentar na sala sempre
gvitando tocar as outras; nio podendo ver, os atores passam a perceber
o mundo exterior através dos outros sentidos.
Ap6s alguns minutos, o diretor anunciara aos participantes que 0
{mi estd positivo. A partir deste momento, as pessoas que se tocarem
deverdo ficar coladas umas nas outras por alguns momentos. Isso € muito
(ificil, porque os participantes ndo podem parar de se mover; seus pés
\levem continuar andando, e, algumas vezes, por estarem andando co-
lados, é preciso que andem de costas ou de lado. E proibido tocar-se
¢om as maos, é melhor que usem outras partes do corpo. Se uma pessoa
se sentir confortavel, poderi ficar colada com outra o tempo que quiser;
lo contririo, tem o direito de continuar procurando. A pessoa que foi
sbandonada tem o direito de insistir, porém s6 uma vez; o objetivo do
jogo ndo é cagar uma pessoa em especial. Pode-se ficar colado com uma,
luas ou mais pessoas.

Finalmente, o diretor dard o sinal para parar. Todos param onde
estio, e cada um tentard encontrar um rosto, 6 um, com as maos. Entdo

5 Fila de cegos

Duas filas, face a face. Os atores de uma das filas devem fechar os olhos|
€, com as maos, examinar o rosto e as maos dos atores a sua frente, na
outra fila. Estes, em seguida, se dispersario na sala, e os cegos deverig|
encontrar a pessoa que estava i sua frente, tocando faces e mios.

Variante

Um exercicio de Teatro-Imagem. As pessoas que estiverem de olhost
abertos devem fazer estdtuas, individualmente, com seus corpos. Os atg
res da fila dos cegos devem tocar, por alguns minutos, os contornos das}
estdtuas dos atores correspondentes a eles, na outra fila. Depois, retorss
nar aos seus lugares e refazer'as estdtuas com seus préprios corpos
imagem especular, isto €, como se fosse a imagem do espelho. Abrindo)
os olhos, devem comparar as duas estituas.
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comega a parte mais bonita do jogo — cada pessoa tentar4 traduzil
sensagoes tateis em uma imagem. Em outras palavras, tocando o ro
do outro, tentardo imaginar como € esse rosto, desde a sua forma g
até os menores detalhes fision6micos. Esse processo de tradugio é mu
delicado e também muito prazeroso. As pessoas podem tocar o rost
a cabega, mas nfio o corpo. Depois de alguns minutos, o diretor mandk
que abram os olhos e comparem a imagem que construiram em §i
mentes com a que estd a sua frente.

7 A miultipla escultura sueca

Metade do grupo é formada por cegos, e a outra metade por guias. Ca
guia pronuncia o nome do seu cego, que deve procurar segui-lo. O gruj
dos guias muda freqiientemente de posigio até um certo ponto, quan
deve parar e continuar chamando seus cegos, bem devagar. Quando {
cegos estiverem préximos ao grupo dos guias, estes os tomario pel
midos e modelardo seus corpos em uma escultura complexa, em q
todos se toquem, isto €, uma tinica escultura feita de diversos corp

Depois, os guias formardo a mesma escultura com seus prép
corpos. A reprodugio tendo de ser exatamente igual A original, cal
guia tem que ocupar a mesma posigio em que colocou o seu cego.

O diretor chamara os cegos e os levard, um a um, até a escultu
dos guias. Cada cego devera tentar descobrir quem foi o seu guia, t
cando os diversos corpos. Se um cego reconhecer o seu guia, devel
dizer seu préprio nome. Se estiver certo, o guia concordari e ele pod
sair do jogo e abrir os olhos. A escultura dos guias deveri ficar inalterad
até que o dltimo cego descubra o seu guia.
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8 O vampiro de Estrasburgo

0O titulo € angustiante. O exercicio também. Todos caminham pela sala

Mem se esbarrar, os olhos fechados e as maos cobrindo os cotovelos, como

protegio. O diretor toca o pescogo de alguém, que passa a ser o primeiro
“vampiro de Estrasburgo™: seus bragos se esticario para a frente, ele
dard um grito de horror, e doravante procurar4 um pescogo para vam-
pirizar. O grito por ele dado permitird aos outros saber onde estd o
vampiro e tentar escapar,

O primeiro vampiro encontrar outro pescogo e repetiré o gesto do
diretor: um suave toque no pescogo, com as duas mios. O segundo
“vampiro” dard igualmente um grito de horror, esticando os bragos, e
entdo serdo dois vampiros, depois trés, quatro etc.

Pode acontecer de um vampiro vampirizar um outro vampiro; nesse
caso, o segundo se re-humanizara e dard um grito de prazer; isto indica
que alguém se re-humanizou ali perto, mas também que h um vampiro
10 seu lado. Devem ser entdo evitadas as regides mais infestadas de
vampiros.

E curioso (¢ bastante compreensivel) que os participantes encon-
trem um certo alivio em ser vampirizados, quando, ao invés de fugir,
passario a perseguir. E 0 mesmo mecanismo do oprimido que se torna
opressor. E muito mais rico que isso. De um lado, o oprimido (ator)
torna-se opressor (vampiro): escapa a sua opressio, A sua dor, 2 sua
angiistia. Deixa de ser vitima e torna-se algoz. Por outro lado, desenvolve
¢m si 0 mecanismo de luta — sente que toda situagio opressiva pode ser
rompida, quebrada. As duas situagdes andam lado a lado.

9 O carro cego
Uma pessoa atrds de outra. A da frente é o carro cego. Por tris, 0 moto-

rista guiard os movimentos do carro cego, pressionando os dedos no
meio das costas (o carro segue sempre reto), no ombro esquerdo (vira 2
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esquerda — quanto mais perto do ombro, mais fechada sers a curva), ¢
ombro direito (similar), ou com uma mio no pescogo (marcha 2 ré);
Como muitos carros cegos circulario 20 mesmo tempo, € preciso evital
colisées. O carro deve parar quando o motorista parar de toci-lo. A

velocidade ser4 controlada pela maior ou menor pressio dos dedos na
costas.

10 Descobrir o objeto

Com os olhos tapados e as mios para tris, utilizando todas as outrs
partes do corpo, o ator tocars e procurari descobrir qual o objeto que
Ihe € apresentado: cadeira, lapiseira, copo, folha de papel, flor etc. Este
exercicio estimula intensamente a sensibilidade de todas as partes do
corpo que se relacionam com o objeto.

Variante

Descobrir o rosto dos outros: quem &?

11 O odor das maos
Uma fila de atores se aproxima de um cego (ator com os olhos fechados),
cada um lhe di uma das mios para cheirar, enquanto lhe diz o seu
préprio nome. Depois que todos tiverem passado (cinco atores, por
exemplo), eles retornardo, numa ordem diferente, € 0 “cego” deveri
dizer 0 nome da pessoa, procurando reconhecer o odor das mAos,

Variante

A mesma coisa com o rosto, que o cego tocars para depois reconhecer,
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sendo diferente a ordem em que os rostos retornam ao seu contato, Ou,
“finda, fazer 0 mesmo com as maos.

12 Fazer um oito

Dois atores se posicionario a uma distincia de dois metros um do outro.
Em fila, olhos fechados, os outros atores tentaréo fazer um oito ao redor
dos dois primeiros.

Variante

Slalom (como no esqui). Uma ou mais filas, de quatro ou cinco atores
cada uma. Por entre eles, os outros fardo o slalom, olhos fechados, ca-

minhando.

13 O goleiro

Um jogo de confianga. Seis atores em pé, lado a lado, ndo muito afasta-
dos, formario a rede de seguranga. Outro ator, alguns Pa:.;sog a f-rent_e,
serd o goleiro. De frente para eles, a uns seis metros de dlSiEaDCla, ficardo
os outros atores. Um de cada vez, eles olhardo para o goleiro, com atf:n—
¢io, fechario os olhos e partirdo correndo na sua dir.egio, o mais rdpido
que conseguirem. O goleiro deve seguri-los pela cintura. Quando um
ator perder o rumo do goleiro, um dos seis atores da rede de seguranca
deverd segura-lo. _

E importante ndo diminuir o ritmo ao se aproximar do goleiro —
esse € o teste de confianca.
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14 Sentar na perna de outro

Um parceiro, de olhos abertos, se ajoelha para que o outro, de olhi
fechados, sente em sua perna. O diretor conta de um até sete; o cego §
levanta e d4 sete passos para a frente; depois, o diretor conta regress
vamente de sete a um, e o ator deve voltar, de costas, e sentar-se noy
mente no mesmo joelho. O ator ajoelhado deve impedir que o parceird
caia, se ele estiver se sentando fora do lugar,

15 Desenhar o préprio corpo

Os atores deitam-se confortavelmente no chio, fecham os olhos e pen
sam nos seus corpos como uma totalidade, e em cada uma das suas
partes: dedos, cabega, boca, lingna, pés, sexo, olhos, cabelos, umbigo,
pernas, pescogo, cotovelos, ombros, vértebras etc. Devem movimentag
a parte em que estiverem pensando, quando isso for possivel,

Apés alguns minutos de concentragio, o diretor dard a cada atot
uma folha de papel em branco (todas do mesmo tamanho) e um lapis

ou caneta (da mesma cor). Pedird que cada um desenhe seu préprio

corpo, mantendo os olhos bem fechados, assinando seu nome nas costas
do desenho. Feito isto, recolherd os desenhos e os colocari no chio,
numa ordem qualquer, e s6 entdo os atores poderdo ver sua obra. O

diretor perguntard o que mais impressiona nos desenhos: os corpos estdo

nus ou vestidos? deitados ou em pé? descansando ou trabalhando? re-
lacionados com outros objetos ou isolados? com detalhes importantes
como 0s olhos e o sexo, ou somente em linhas gerais?

Finalmente os convidarj a identificar seus préprios desenhos,

Esse exercicio sensibiliza bastante o grupo. Primeiro, porque cada
um terd de pensar no seu proprio corpo, em cada parte dele; depois,
porque terdo que reproduzir, em desenho, aquilo que sentiram; por
iltimo, porque depois do exercicio passardo a prestar mais atengio em
si mesmos, nos seus movimentos, na maneira de sentar, de se dirigir aos
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wutros etc. O exercicio torna os atores conscientes de que, antes de tudo,
s0mos um corpo. Se sio capazes de ter as idéias abstratas mais profundas,
' criar as coisas mais maravilhosas, é necessirio ter, antes de tudo, um
” rpo — antes de ter um nome, nds habitamos um corpo! E raramente
pensamos no nosso corpo como fonte fundamental de todos os prazeres
¢ todas as dores, de todo conhecimento e toda procura, de tudo.

Normalmente, fazemos este exercicio antes do “Jogo das Méscaras

dos Préprios Atores”. Neste caso, pede-se que cada um diga por que

reconhecen o seu desenho, e o que disser serd boa informagao para o

ator, que ird té-lo como modelo para o Jogo das Mascaras dos Préprios

Atores, mais adiante.

16 Massa de modelar

f: parecido, s6 que, nesta versio, usa-se massa de modelar em vez de papel
¢ lapis. E diferente, porque as mios podem refazer os detalhes j4 modela-

dos. No papel, se vocé ja tiver terminado o desenho da cabega, por exem-
plo, podera lembrar do que fez, mas nio podera refazer o desenho. Com
massa de modelar, sempre poder voltar ao que j4 tinha feito.

17 Tocar a cor

O diretor dari a um ator (cego) cinco pegas de vestuirio do mesmo tipo
(cinco meias, cinco camisas ou o que seja), mas feitas de materiais dife-
rentes ¢ em diferentes cores. O ator dever examinar cada uma dessas
pegas e tentar reconhecer as cores correspondentes.
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18 Cego com bomba 20 Encontrar as costas adequadas

Alguns atores vendados, cercados pelos demais, deverdo imaginar que Os atores andario pela sala, de olhos fechados, de quando em vez co-

estdo de posse de uma bomba que poderd explodir se eles tocarem al- lando suas costas com as de um companheiro e a!:)ertando—se, movendo-
s, procurando as costas mais adequadas para si. Quando as encontra-

guém por mais de um segundo. A cada contato, deverdo se afastar para
rem, ainda de olhos fechados, fardo como que uma massagem.

o mais longe possivel. Esse exercicio produz um incrivel desenvolvimen-
to de todos os sentidos. '

21 Quem disse “Ab™?

19 O canto da sereia :

Todos, de olhos fechados, caminham pela sala. O diretor (com um toque)
designari uma pessoa que deverd emitir um “Ah”, da maneira que quiser.
Os demais tentario descobrir quem foi e dizer seu nome. Esta é uma
yariante do jogo infantil “O Gato Mia”.

Dificil e delicado. Os atores pensam em uma opressao que realmente te-
nham vivido, fecham os olhos e se juntam em grupo no centro da sala.
Quem quiser comegar, emitird um som (um grito, um gemido, um choro
ou lamento) que deve ser a tradugiio sonora de uma opressdo em que tenha
pensado. O diretor o levard pela méo para um dos cantos da sala. Um
segundo ator fard o mesmo, pensando em uma de suas préprias opressdes. 22 A mio melédica
Depois um terceiro e um quarto, cada um na vez, com um grito especifico

e sempre diferente. Os quatro primeiros atores devem entdo emitir seus Sentados em circulo, de mios dadas. A mio direita por baixo e a esquer-
gritos a0 mesmo tempo. Os que permanecerem no centro, sempre com 0§ da por cima. Um ator iniciard, com a mio direita, um ritmo, que serd
olhos fechados, deverdo ouvir atentamente os quatro primeiros atores e recebido pela mAo esquerda do ator que estd A sua direita. Este, por sua
escolher qual dos gritos se assemelha A sua prépria opressio; assim se vez, também passard, com a mio direita, o ritmo que recebeu paraa mio
formardo quatro grupos. Entio todos abrirdo os olhos e, em cada grupo, esquerda do ator 2 sua direita, e assim por diante. Dessa forma, cada
cada ator contard aos demais a opressio que tinha em mente, o episédio ator devera passar com a mio direita 0 movimento ritmico e melédico
que imaginou. Curiosamente, dentro de cada grupo, as histérias serdo que recebeu com a mio esquerda. Depois o diretor dird “A cabega”, e

sempre sobre 0 mesmo tipo de opressio, ou tema. todos incluirdo suas cabegas no movimento, depois “Térax”, depois
“Cintura”, “Perna”, até que todo o corpo esteja envolvido com o ritmo.
Variante (Hamlet) j Por fim, o diretor pedird que eles emitam um som compativel com seus

movimentos.

L
Os atores devem pensar em cenas especificas e personagens determina~
dos. Os grupos se formardo por personagens na mesma cena da pega, e
ndo da mesma opressio.
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O dragio, feliz, veio recebé-la  porta, como convinha a uma princesa,
sobretudo esta, tdo digna e generosa. Antes de devori-la, o famélico mons-
tro pediu-lhe que se despisse, pois tinha medo de se engasgar com tantas
sedas, brincos, colares e ouropéis. Quando a viu completamente nua, seus
olhos saltaram literalmente de suas 6rbitas, tdo esplendorosamente bela
era a jovem, corpo perfeito, e ele ficou momentaneamente cego, com 0s
globos oculares pendurados pelos nervos éticos, como os olhos de caran-
guejos. Considerando-se que um dos maiores prazeres da gastronomia
23 A mao reencontrada, ou perdida consiste precisamente em se admirar o prato antes de comé-lo, o dragio
decidiu adiar a refeicio até que seus olhos retornassem aos seus devidos
lugares. Soube-se entio, no povoado, do gesto herdico da bela e estéica
princesa, e os camponeses, seus siditos, decidiram salvi-la. Foram 2 ca-
verna do dragdoe... e... e aqui comega o exercicio: a princesa é amarrada
auma cadeira com pegas de roupa (puléveres, camisas, cal¢as, o que estiver
4 mio) em quantidade; o dragio, de olhos vendados, tenta tocar os cam-
poneses, afastando-os de sua prisioneira; os camponeses devem evitar ser
tocados e tentar desamarrar a princesa. Se os camponeses forem tocados
pelo dragido, morrem e saem do jogo, que termina, seja pela falta de cam-
poneses, seja pela libertagdo da bela princesa. Este exercicio é mais curto
24 O dragdo de Trou Balligan do que sua explicacdo. Se for muito ficil, podem-se usar dois dragdes:
alias, como dragdo ndo existe mesmo...

Variante

O mesmo exercicio, $6 que a mio que controla é posta sobre a2 m
controlada, e nio sob ela: fica mais dificil e mais delicado, porque el
deve atrair a outra mio, e nio apenas mecanicamente levanta-la.

Com os olhos fechados, os atores circulam pela sala, tocando-se as mao8
até que se formem duplas que gostem de tocar um as mios do outrg
Brincam com as maos. Separam-se em seguida, andam pela sala, mi
ram-se, abrem os olhos, formam um circulo, estendem as maos para ¢
centro do circulo; com o olhar, tentam descobrir qual sdo as mios con
as quais brincavam.

Conta-se que na Normandia, Franga, havia na Idade Média uma prin
cesa belissima, riquissima herdeira de um povoado chamado Trou Bal
ligan. Ali vivia também um dragio feroz e malvado, que devorava o
jovens e, sobretudo, as jovens mais bonitas. A juventude de Trou Balligas
corria o risco de desaparecer completamente, quando se soube que ¢
dragdo havia proposto um pacto: se a princesa concordasse em se en
tregar, ela prépria, a voracidade dragontina, ele abandonaria o feudo,
indo espalhar seu terror em outras regides do pais. Ao tomar conhecis
mento dessa proposta indecorosa, a princesa, querendo salvar seus sil
ditos, aceitou, magnanima, o sacrificio da sua vida: seria devorada pelg
dragdo. Seus stiditos, comovidos, recusaram a oferta, porém a princesa
numa bela noite chuvosa, decidiu-se a agir sozinha e salvar o seu pov J
e foi & caverna da besta, entregar-se de livre vontade.

25 O som das sete portas

Sete (ou mais ou menos) duplas juntam as maos e levantam os bragos
formando uma porta cada dupla; combinam o mesmo som vocal, ha-
vendo assim sete sons correspondentes s sete portas. Todos os demais
participantes fecham os olhos e, ouvindo os sons emitidos pelas portas,
tentam cruzé-las, todas. Se erram a direcdo, a parte da porta que serd
trombada emite um som mais alto de adverténcia, para que o cego corrija
0 Seu rumo; Se 0 Cego consegue atravessar a porta, o som emitido deve
ser de jibilo.
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26 O amigo e o inimigo

Um cego e dois parceiros: cada um destes decide, sem que os outros doit
saibam, se é amigo ou inimigo do protagonista cego; comegam a dar
ordens, alternadamente, segundo suas relagdes de amizade ou inimiza:
de, e o protagonista obedece — ordens que tenham a ver com movimen:
tos corporais, sons etc. Cada ordem nio deve ser dada coerentemente
com o tom de voz: com voz maligna pode-se dar uma ordem amistosa,
e com doce voz uma ordem maldosa. Todos os trés passam pelo posto!
de protagonista, ¢, no final, cada um diz como sentiu os dois parceiros.
(se amigos ou inimigos) e por qué — os parceiros entio revelam a escolha
que fizeram.

n)
Variante (Hamlet)

Decide-se de inicio quem é o protagonista (Hamlet, Ofélia, Gertrudes
etc.), e os dois parceiros decidem, cada um por si, quem sdo eles; as
ordens dadas ndo podem ser reconhecidas como sendo da peca, nem as
frases do didlogo.

Variante (Hamlet) b)

Os parceiros devem dar ordens originadas no seu subtexto e nio naguilo
que os personagens dizem realmente na peca, isto é, devem expressar

os desejos, mesmo inconscientes (conscientizados pelo ator, € l6gicol), )
e ndo as vontades conscientes expressas no didlogo).
Variante (Hamlet)
d)
Cada parceiro pensa em um personagem de nfio importa qual pega e sua
relacdo com o protagonista, que pode consistir, assim, em dois persona-
gens distintos; ele devera dizer depois, para um € para 0 outro, quem
acreditou ser. e)
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rie do espago

\ta série também trabalha todos os sentidos, aqui também incluida a

1 Sem deixar nenbum espago vazio na sala

§em deixar espago vazio na sala, todos os atores deverdo caminhar com

rapidez (sem correr),
ou menos eqiiidistantes de todos os outros € espalhados pela sala.

de maneira que seus corpos estejam sempre mais

De tempos em tempos, o diretor dir4 “Para!” e todos deverdo parar,
procurando fazer com que nio haja nenhum espago desocupado na
superficie da sala. .

Nio se pode parar antes do «p4ra”. Se alguém vé um espago vazio,
vai completi-lo com seu corpo; no entanto, como é proibido parar,
deve continuar andando, buscando outro espago vazio € esvaziando

aquele onde esté.

Em vez de dizer somente “p4ral”, o diretor dird também um nime-
ro, € entio todos deverdo formar grupos segundo o niimero anun-
ciado: 3, 5, 8 pessoas etc. Cada grupo deve estar eqiiidi'stante dos
outros grupos, a fim de ndo permitir que haja espagos vazios na sala.

O diretor menciona um nimero e uma figura geométrica, € 0Satores
deverdo se organizar em grupos, formando a figura geométrica in-
dicada: quatro circulos, trés losangos, ¢inco tridngulos etc.

O diretor cita um nimero € uma parte do corpo. Se disser, por
exemplo, trés narizes ou sete pés, entdo trés narizes e sete pés deve-
140 se tocar. Todo o espago da sala devera estar ocupado por grupos
que estejam eqiiidistantes, COMO NOS exercicios anteriores.

O diretor menciona uma cor € uma peca de vestudrio; por exemplo,
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juntem-se pela cor das camisas, ou dos cabelos, ou dos olhos... e 0
atores assim o farfo... assegurando-se de que os grupos estejan
igualmente distribuidos por toda a sala.

f) Os atores correm lentamente (no correr, em alguns momentos o
dois pés ficam no ar; no andar, um dos pés estd sempre no solo)
De tempos em tempos, o diretor dird “Colar!” e imediatamente of
atores se juntardo (colados) em grupos de trés, cinco ou mais inté
grantes, sem parar de correr. Em seguida o diretor dird “Separar”™
todos se separardo. O diretor dird “P4ra” e todos parario onde ess
tdo, com um sé pé tocando o solo. O outro pé e as duas miol
tentarao tocar trés companheiros diferentes: o resultado serd
teia de aranha.

IV VER TUDO QUE SE OLHA

Existem pelo menos trés seqiiéncias principais de exercicios (nio exclug
as outras possiveis) que nos ajudam a ver aquilo que olhamos: a seqiién:
cia dos espelhos, a segiiéncia escultura ou modelagem, e a seqiiéncia da
marionetes. Estas trés primeiras sessdes, em particular, formam parte d¢
arsenal do Teatro-Imagem e sdao também importantes e criativas com
parte do processo de desenvolvimento de modelos para o Teatro-Férum

Os exercicios desenvolvem a capacidade de observagio pelo didlogg
visual entre duas ou mais pessoas. Evidentemente, o uso simultineo d
linguagem verbal serd proibido. O Teatro-Imagem tende a desenvolve
a linguagem visual, e a introdugio de qualquer outra linguagem (a pa
lavra, por exemplo) nio apenas confunde a linguagem que se quer de
senvolver, como a ela se superpde. Devem-se evitar igualmente os gesta
simbélico 6bvios (OK, sim, nio etc.), pois correspondem exatamente &
palavras que substituem.

O siléncio no qual esses exercicios devem ser feitos pode ser, nuf
primeiro momento, incdmodo, enervante e até mesmo cansativo. Quanty
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maior, porém, for a concentragio dos participantes, maior o interesse que
despertardo e maior a riqueza dos didlogos que se podem estabelecer.

Os exercicios podem ser feitos isoladamente, e cada um tem sua
fungdo especifica e sua aplicabilidade. Quando feitos em seqiiéncias nio
interrompidas, porém, os participantes sao estimulados ndo apenas por
cada exercicio especifico, mas também pela transicio de um exercicio
para outro; a transicio €, em si mesma, um exercicio, revelando-se, em
alguns casos, mais fecunda que os préprios exercicios entre os quais ela
se insere. Isso € particularmente verdadeiro nas trés trocas da etapa ni-
mero 8, na seqiiéncia do espelho.

Seqiiéncia do espelho

Cada etapa desta seqiiéncia pode durar um, dois, trés minutos, ou até mais,
dependendo do grau de envolvimento dos participantes, do seu interesse,
da sua unidade e dos objetivos do trabalho. O importante é que eles sejam
tio minuciosos, detalhados, exatos e reveladores quanto possivel.

1 O espelbo simples

Duas filas de participantes, cada um olhando fixamente para a pessoa
que estd em frente, olho no olho. As pessoas da fila A sdo designadas
como sujeitos, e as da fila B como imagens. O exercicio comega € cada
sujeito inicia uma série’de movimentos e de expressoes fisiondmicas, em
cAmera lenta, que devem ser reproduzidos nos minimos detalhes pela
imagem que tem em frente.

O sujeito nio deve considerar-se inimigo da imagem: nio se trata de
uma competicio, de fazer movimentos bruscos, impossiveis de serem se-
guidos — trata-se, pelo contririo, de buscar a perfeita sincroniza¢io de
movimentos e a maior exatidio na reproducio dos gestos do sujeito por
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Pate da imagem. A exatiddo e a sincronizacgio devem ser de tal ordem
qt: um observador exterior nio seja capaz de distinguir quem origina os
Myyimentos € quem os reproduz. E importante que os movimentos sejam
lewos (para que possam ser reproduzidos, e mesmo previstos pela ima-
g¢n) e também continuos. E igualmente importante que se preste atengio
20, minimos detalhes, seja de todo o corpo, seja da fisionomia.

2 Sujeito e imagem trocam os papéis

Dé¢pois de alguns minutos, o diretor anuncia que as duas filas mudario de
fuicso. Em seguida, dé o sinal para que mudem. Precisamente nesse ins-
tarte, os participantes sujeitos transformam-se em imagens, e estas naque-
les Isso deve ser feito sem quebra de continuidade e com precisio. Quando
S€ itinge a perfeiciio, o préprio movimento que estava sendo realizado no
infante da troca deve continuar e seguir um rumo coerente, sem quebra,
sen ruptura. Também aqui, o observador exterior ndo deve ser capaz de
Peiceber que houve uma troca; isso, na verdade, ocorre sempre que a
peifeicio da reprodugio e a sincronizagio gestual sdo totais.

3 Ambos sdo sujeito e imagem

Alguns minutos mais e o diretor anuncia que os participantes das duas
filas serdo simultaneamente imagem e sujeitoy alguns instantes depois,
dd o sinal para que isso se produza. A partir dai, os dois participantes,
face a face, tém o direito de originar qualquer movimento que desejem,
€ 0 dever de reproduzir os movimentos originados pelo companheiro,
Issy deve ser feito sem tirania de nenhum dos dois. E importante que
€ada um se sinta livre para fazer os movimentos que lhe apetecerem e,
20 mesmo tempo, soliddrio para que os movimentos do companheiro
sejam reproduzidos com perfeicdo. Liberdade e solidariedade sdo indis-
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pensiveis para que se faga o exercicio sem tirania, sem opressio. Em
toda esta seqiiéncia, ninguém deve fazer movimentos impossiveis de
serem reproduzidos. A velocidade ndo € importante — € até contrapro-
ducente. Importantes sao a sincronizagio e a perfei¢do da reprodugio.

Até este momento, a comunicagio é exclusivamente visual, e a aten-
¢do de cada participante deve concentrar-se apenas no companheiro em
frente, sobretudo nos olhos e, em circulos concéntricos, em todo o seu
corpo. Os atores nio devem olhar pés e mios: olham nos olhos, mas o
resto do corpo, assim como outros espagos, estd naturalmente incluido
no seu campo visual.

4 Todos se ddo as mdos

Uma vez mais, o diretor anuncia e em seguida d4 o sinal: todos os parti-
cipantes se ddo as mios, a direita e i esquerda — as duas filas, de mios
dadas, continuam frente a frente, cada um olhando nos olhos do parceiro.
Nesta etapa, porém, inclui-se um elemento novo: se até aqui a comunica-
¢do era exclusivamente visual, agora ela é também muscular — cada par-
ticipante recebe estimulos visuais (do companheiro que estd em frente) e
musculares (dos companheiros i direita e 4 esquerda). Ndo se devem fazer
movimentos que nio possam ser seguidos pelo companheiro em frente,
se os que estdo A direita e 4 esquerda dele o impedem muscularmente de
realizar 0 mesmo gesto ou movimento. Nesse caso, 0 participante que
iniciou 0 movimento impossivel deve voltar atrds o mais ripido que possa
para que a sincronizagio nio se perca, e para que a reprodugio seja a mais
perfeita possivel. Se os movimentos foram lentos e continuos, havera sem-
pre uma consulta visual e muscular, a qual permitird que as duas filas sejam
sempre idénticas uma 4 outra. Uma serd sempre a imagem da outra, e, em
cada uma delas, cada ator terd sempre a liberdade de movimentos ¢ a
responsabilidade (agora dentro dos limites musculares) de reproduzir os
movimentos do companheiro em frente.
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5 As duas filas formam uma curva

O diretor toma um dos participantes da extremidade de uma das filas
faz com que ele execute uma curvaem U; muscularmente, esse participant
atraird o companheiro ao lado e toda a fila far4 uma curva, sendo sin
nicamente seguida pela fila em frente, que far4 a mesma curva. Supde-§|
que continue a existir, entre as duas filas, um tinico e longo espelho. Quan
do, para fazer a curva, os participantes de uma fila se afastam do espelhg
imaginério, o mesmo deve suceder com os participantes da fila em fren ¢
Quando se aproximam, idem. O méximo que pode ocorrer, ao se aproxi
marem, € que um ator toque fisicamente o ator em frente, mas a li h
diviséria deve ser respeitada (pois é o espelho) e nunca ultrapassada. Of
participantes devem continuar a se olhar fixamente, olhos nos olhos. @
fato de fazerem uma curva acrescenta um elemento NOVO0, Necessario nestd
progressio — os atores face a face passam por trés etapas até este ponta
da seqiiéncia: a) comunicagio visual direta, individual; b) comunicacig
muscular e visual entre cada um e trés outras pessoas: uma em frex ¢
(visdo) e duas aos lados (tato); c) nesta etapa, os atores tomam consciéncia
da totalidade de cada grupo (de cada fila) — isto é, incluem o espago total
do exercicio, mas continuam limitados e determinados pelo contato fisico
que cerceia a invengao.

]

6 Grupos simétricos

O diretor adverte e d4 o sinal para que todos se larguem as mios. Mas
0 exercicio continua, sem interrupgio. Agora, libertos do contato ma
nual, os participantes tratam de, respeitando sempre a presenca de un
tinico espelho que continua a dividir a sala pelo meio, formar com of
companheiros de seu préprio bando uma imagem coletiva, simétrica
Pode acontecer que todos os participantes de um bloco organizem u
s6 imagem reproduzida pelo bloco em frente (os dois blocos sio simul
taneamente sujeitos e imagens: continua a inexistir a tirania de umg
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pessoa sobre a outra e, agora, a de um grupo sobre o outro; continuam
a ser necessdrias a liberdade e a solidariedade), como pode também acon-
tecer que cada bloco se subdivida em vérios sub-blocos. E importante,
porém, que ndo se reatomizem em individuos isolados; € importante
que duas ou mais, ou muitas, ou todas as pessoas de cada fila reprodu-
zam, de cada lado, com perfeigdo e sincronismo, a mesma imagem.

7 O espelho quebrado

Quando o espelho se quebra, voltam-se a formar duplas de companheiros
que se olham face a face, sujeitos e imagens, reproduzindo perfeita e sin-
cronicamente os movimentos iniciados por qualquer dos dois, sem tirania.
Mas agora cada dupla tem seu préprio pedacinho de espelho, auténomo
— j4 ndo existe o espelho central que dividia a sala em duas, mas pedagos
individuais de espelho, espalhados pela sala. Cada dupla, dentro da sala,
evolui da maneira que quiser, aproximando-se ou afastando-se do seu
parceiro e do seu pedaco de espelho, rodando, dando voltas, mas sempre
mantendo a mesma relagio. Nesse momento, cada participante deve am-
pliar sua capacidade de concentragdo e de visdo, que inclui o companheiro
em frente, 0 espago, mas jé agora o espaco cambiante, permanentemente
modificado pela evolugiio de cada dupla e de cada pedago de espelho. Esse
movimento, agora, nio estd limitado pela presenca do grande e longo
espelho que se quebrou. O espago torna-se muito mais dinimico e muts-
vel, e a atengfio e a concentragio devem ser muito maiores e mais intensas.
£ igualmente importante que cada dupla evolua por toda a sala.

8 Mudando de parceiros

Por trés vezes o diretor deve anunciar e sinalizar aos participantes que
troquem de companheiros, Na primeira vez, cada qual deve escolher outro
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companheiro que esteja préximo. Dado o sinal, e sem longa transig
la:{;a’-se o companheiro em frente e trata-se de buscar outro com 0 g
se ird estabelecer uma mesma relagio mimética. Pode acontecer »
encontro se dé com grande facilidade, mas isso pode também ':
Edgllr.n tempo. Em tedo caso, o ator deve continuar a se mover
continuamente, completando e desenvolvendo os movimentos que .
zava com o companheiro anterior até encontrar o préximo. Na segun
lmca}, cada um deve procurar um companheiro que esteja auma d st it
médu}, ena terceira vez deve procurar o mais distante possfvel dentro
sala. E Importante que nio se rompa a continuidade, que o ator no ces
seus mo’wmentos e, de bragos cruzados, tente localizar quem estd sem y
— 0 préprio movimento atraird 0 novo possivel companheiro. :

Nessa etapa da seqiiéncia, acontece muitas vezes que dois partie
pante.s escolhem 0 mesmo companheiro, e durante algum tempolc))s d ,.-.
acreditam que estabeleceram contato; mas se ambos olharem fixamen :
nos olhos do companheiro escolhido (se concentrarem a atencio n :
olhos, embora tenham toda a sala dentro do seu campo étic:i;l I¢ ;
perceberio se estio sendo correspondidos ou nio. &

(?ada vez que se forma nova dupla, é importante que se estabelecs
um dilogo fecundo entre os participantes, que cada um estude o o . I.
corpm:ahnente, sentindo a diferenca de movimentos entre o novo co .'
paf:hen'o € o precedente. Nio se trata de passar rapidamente de u
coisa a outra, mas de dialogar visual e fisicamente, de conhecer. }

9 O espelbo distorcido

O diretor deve sempre prevenir os participantes antes de dar o sinal para
que a seqiiéncia passe a uma nova etapa. Neste caso, dado o sinal, a rel: 0
enfre 0s companheiros de uma mesma dupla mocii.fica-se total;nente 9;0
até aqui todos os movimentos, todas as expressoes fisiondmicas, tod - 'ef
gestos eram reproduzidos identicamente, mimeticamente, nesta eta awr:.
duz-se o comentrio, a resposta. Cada um tem o direit:) de fazef olzlué
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m entender, e a cada novo estimulo o outro responde, comenta, aumen-=
), diminui, ridiculariza, destr6i, relativiza—em suma: reproduz aimagem
e recebe, mas, a0 mesmo tempo, se contrapde a ela.

A imagem (gesto, movimento, expressdo fisiondmica ) e a resposta
Ao devem ser sucessivas, mas quase simultineas e continuas. Ndo se

tata de fazer alguma coisa e esperar que 0 Outro faca a sua parte, para

seguida responder enquanto O OUtro espera: pelo contrério, trata-se

de, sen interrupgio, enviar e receber mensagens visuais que se respon-
fem, que se deformam. £ certo que simultaneidade ndo € possivel, mas

W espera, o repouso devem ser evitados.

10 O espelho narcisista

Depois da deformagio, da critica, do comentirio corrosivo, da tentativa
de destruicio da méscara do companheiro em frente, depois da caricatura,
torna narcisista. Este pode ser um dos momentos mais lindos
de toda a seqiiéncia. Aqui, cada participante se olha no espelho e se vé
belo. Mas a imagem que vé é a do companheiro em frente. Cada um deve
tentar reproduzir, com a maior exatidao possivel, todos os gestos de prazer,
toda a-alegria que sente quando estd bem consigo mesmo, quando esta
feliz por ser quem €. Eu estou feliz, fago um gesto de felicidade e me olho
no espelho: mas o que vejo € minha prépria imagem no €orpo de outra
pessoa. Ao mesmo tempo, a outra pessoa se olha em mim: em mim, vé-se
a ela prépria, feliz, contente —sou eu que, COM MEUS gestos e movimentos,
devo lhe restituir essa felicidade e esse contentamento.

Um poeta portugués, Fernando Pessoa, escreveu estes versos admi-

o espelho se

rdveis:

Ninguém a outro ama,
se ndo que ama o que de si hd nele,

ou é suposto.
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Essa € a idéia desses exercicios: nés nos buscamos a nés mesmos nos
outros, que se buscam em nés.

11 O espelho ritmico

Suavemente, nesta busca amorosa de si mesmo no outro, o dislogo unis
fica-se, converte-se em mondlogo: os dois buscam movimentos que sé
reproduzam ritmicamente. Os dois devem encontrar movimentos ritmis
cos corporais que sejam agradaveis para ambos. Podem ser lentos o
rapidos, suaves ou enérgicos, simples ou complexos — o importante ¢
que ambos se sintam bem, confortiveis e contentes ao realizi-los, que
os movimentos sejam ritmicos e sempre os mesmos, que todo o corpa@
se ponha em movimento.

12 A unificagdo

Finalmente, o diretor previne os participantes e d4 o sinal para que todol
tentem unificar-se. Tentem — nio se trata de obrigacio. Pode sucede
que, no fin:l da seqiiéncia, toda a sala esteja totalmente sincronizada
unificada num mesmo ritmo, num mesmo movimento. Mas pode tam
bém sucede; (segunda hipétese) que toda a sala esteja unificada em rit
mos e movinentos complementares, que nio sejam oS mesmos, mas qui
se harmonizem. Pode-se ainda verificar a terceira hipotese: os diferent
grupos ndo se unificam e terminam com vérios grupos e subgrupos
repetindo, enitentes, 0 préprio ritmo e o préprio movimento.

Essa etgpa final deve ser correspondida da maneira correta: nio 8
trata de conpetigio, de impor o préprio movimento aos demais — tra
ta-se, no maimo, de uma tentativa de sedugio. O que se pretende é
estudo ritmco dos participantes, e também unificar o grupo em sui
bases mininas. Isso, porém, pode revelar-se impossivel. Nessa fase, fié
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evidenciado o grau de violéncia, de explosividade, de agressividade de
cada componente do grupo; evidencia-se também o grau de compatibi
lidade, de di4logo, de capacidade de trabalho conjunto. O diretor deve
ter o cuidado de ndo obrigar ninguém a fazer coisa alguma, de nio
manipular o grupo no sentido de, obrigatoriamente, tentar a unificagio.
Trata-se apenas de verificar, estudar, e ndo impor. E preciso que cada
um se manifeste livcemente, para que os resultados do estudo sejam
verdadeiros.

Existe em toda essa longa seqiiéncia uma grande variedade de for-
mas visuais de comunicagio, mas todas elas tém uma base comum: o
mimetismo (excegdo feita ao espelho deformador, onde o mimetismo,
embora existente, nio é dominante). Em toda a seqiiéncia, estuda-se o
companheiro para reproduzi-lo nos minimos detalhes e na maior simul-
taneidade. J4 na préxima seqiiéncia, a modelagem, a forma de didlogo
modifica-se totalmente.

Seqgiéncia da modelagem

Se no espelho o didlogo era mimético, aqui ele deve ser traduzido. O
ator vé o que faz o companheiro e traduz o gesto que vé, modificando
0 préprio corpo. Nio reproduz com o corpo esse gesto, mas mostra sua
conseqiiéncia. Isso ficard mais claro no desenrolar desta seqiiéncia, bem
menor que a anterior.

1 O escultor toca o modelo

Duas filas, cada pessoa diante de outra. Uma das filas é de escultores, e
a outra de estituas. Comeca o exercicio e cada escultor trabalha com a
estdtua que deseja. Para isso, toca o corpo da estitua, cuidando de pro-
duzir osefeitos que deseja nos seus minimos detalhes. Os escultores ndo
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podem usar a linguagem do espelho, isto &, rdo podem mostrar no pré-

prio corpo a imagem ou a figura que gostaram de ver reproduzida —
aqui nao intervém o mimetismo, a reprodugio —, pois esse nio & o

didlogo do espelho, mas da modelagem. Portanto, é necessdrio tocar,
modelar, e a cada gesto do escultor correspanders um gesto em conse-
qiiéncia, a cada causa um efeito que nio ¢ idéntico. No didlogo dos
espelhos, as duas pessoas estio sempre, sincronicamente, fazendo o mes-
mo gesto; no didlogo da modelagem, ainda que sincronicamente, estardo
fazendo gestos complementares,

O diretor deve sugerir que esse primeir exercicio dure o tempo

necessario (dois ou trés minutos, on mais, dependendo dos participan-

tes, da atmosfera criada etc.) para que o esailtor e o modelo se com-

preendam, para que 0s gestos do escultor, vistos e sentidos, possam ser

facilmente traduzidos pela estitua.

2 Q escultor ndo toca o modelo

Nesta segunda parte, o diretor d sinal para que os escultores se afastem

de seus modelos. Eles devem, porém, continuar a fazer os mesmos gestos

que faziam antes, quando tocavam seus modelos. As estituas, que antes
viam e sentiam esses gestos, agora continuam a ver, mas ja sem sentir —
devem, no entanto, continuar 3 responder como se ainda os estivessem
sentindo, como se os escultores continuassem a toci-las.

Assim se produz um modelo 2 distincia. Os escultores devem con-
tinuar a fazer os gestos realistas, isto €, os gestos que seriam necessarios
para que as estdtuas realizassem os movimentos, assumissem expressoes
fision6micas ou fizessem os gestos que os escultores desejariam que elas
fizessem.

Neste exercicio, os escultores sio tentados a cometer dois erros:
primeiro, o de se reaproximar das estituas que antes tocavam (para
fazé-las compreender o que desejam) e agora jé ndo devem tocar; segun-
do, a tentagdo de fazer sinais simbélicos do tipo “chega pra c4”, “nio é
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1850 ndo” etc. E evidente que sentem ainda a terceira tentagdo, a pior de
todas, a de falar — isso deve ser evitado a todo custo, ji que introduz
com violéncia a linguagem verbal, que corta brutalmente a comunicagio
visual. Neste caso, se a estdtua realmente ndo compreende o gesto do
escultor (mas s6 como fdltimo recurso), ele deve tocar o modelo, para
que perceba o que estd fazendo, e depois, necessariamente, o modelo
deve voltar 2 posi¢do anterior, a fim de que o escultor reproduza o
mesmo gesto e ele, modelo, reproduza o mesmo efeito, o qual, agora,
por certo, compreenden.

Os modelos, por sua vez, sio tentados a cometer um erro freqilente:
o de realizar movimentos ndo provocados. Por exemplo, se o escultor
faz o gesto de atrair o modelo pela cintura, ou de puxé-lo pelo brago,
este deverd cair ao solo — caso contririo, cometeri o etro de dar um
passo 2 frente, a fim de restabelecer o equilibrio. O movimento da perna,
porém, ndo foi provocado. E o modelo nio deve, é l6gico, produzir
qualquer movimento auténomo. Se o escultor deseja que ele se aproxime
sem cair, é necessirio que preste atengio ao equilibrio corporal e traga

um pé primeiro e o outro depois, cuidando para que o centro de gravi-
dade corporal ndo se afaste dos pés e para que o modelo ndo caia. O
mesmo € valido para qualquer outro movimento do modelo (por exem-
plo, 0 movimento pendular dos bragos): nenhum deve ser auténomo,
todos devem ser provocados, comandados pelo escultor.

3 Os escultores se espalbam pela sala

Se, no exercicio anterior, escultor ¢ modelo estavam face a face, sem
obstrucdes, sempre em linha reta, agora os escultores devem mover-se
por toda a sala, tomando antes o cuidado de mover os rostos de seus
modelos na dire¢io de onde pretendem colocar-se — isto é: o modelo,
que nio possui movimentos auténomos, nio pode procurar o escultor
caso ele saia do seu campo de visdo. Os escultores movem-se e fazem
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com que se movam seus modelos, para a frente e para trés, para os lados,
para cima e para baixo.

4 Os escultores fazem uma dinica escultura

Afastando-se o mais possivel e dentro de uma sala onde se superpdem
modelos e escultores, onde a visibilidade é obstruida, os escultores ten~
tam relacionar seus modelos uns aos outros, dentro de um sé6 modele
multiforme, procurando dar-lhe um sentido, uma significagio que podey
ou ndo, ser proposta pelo diretor.

5 Escultura com quatro ou cinco pessoas

Até o exercicio anterior, a seqiiéncia era ininterrupta. Cada exercici
devia suceder o anterior sem interrupgio, € a transi¢io era, em si mesma,
tdo importante quanto o exercicio propriamente dito. Aqui, rompe-se 4
continuidade. Os participantes dividem-se em grupos de quatro ou cin
co. Um escultor e os demais sdo modelos. Cada escultor produz, cont
os corpos dos companheiros, uma imagem significativa. Como se dis:
sesse: “E isto que eu penso.” Quando termina de visualizar sua opinido,
toma o lugar de um dos companheiros que sai e se transforma em escull
tor. E este comega a trabalhar como se dissesse: “Isso € o que vocé pensa,
mas veja o que eu respondo”, e a partir da imagem recebida, modifican:
do-a, modela a imagem que simboliza seu pensamento, organiza os cors
pos dos companheiros num sé modelo miltiplo que tenhao significads
que ele deseja. Tudo isso é feito sem que o escultor toque seus modelos
os movimentos sio feitos & distincia, vistos, mas nio sentidos, e s_
traduzidos pela sensibilidade de cada modelo, que age como se estivess
sendo realmente tocado. O processo continua até que o dltimo partici
pante tenha dado sua opinido visual.
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Sequiéncia das marionetes

Existe ainda uma terceira forma de didlogo visual, que é a marionete.
Neste caso, entre o sujeito (marionetista) e o objeto (marionete), supoe~
se a existéncia de uma linha que transmite o movimento. Esta é a menor
seqiiéncia e se compoe de dois exercicios apenas.

1 Marionete com fios

Marionetista e marionete a distAncia; ele faz o gesto de suspender uma
linha, barbante ou corda, e a marionete responde com o movimento
correspondente. Supde-se que a linha parta diretamente da mao do ma-
rionetista para uma parte do corpo da marionete, que 0 marionetista
designa com o olhar: brago, mio, joelho, pé, cabega, pescogo etc.

2 Marionete com haste

Supde-se que exista uma haste a trés metros de altura do chdo e que a
linha, barbante ou corda saia da mdo do marionetista e se ap6ie nessa
haste antes de prender-se ao corpo da marionete. Isso transforma total-
mente 0 movimento, que passa a ser inverso; se, NO primeiro caso, 0
movimento da mao que se eleva faz elevar-se a parte correspondente do
corpo da marionete, no segundo, a cada movimento do marionetista
para cima corresponde um movimento para baixo da marionete.
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ra, por exemplo, ou duas —, e os atores podem mové-los, desde que,
com isso, a imagem do parceiro nio seja deslocada.

Jogos de imagem

Variante (a trés)
1 Completar a imagem
Dois atores se dio as mios, e um terceiro, ao vé-los, decide onde entrar
na imagem. Assim, sucessivamente, cada um dos trés sai, observa o que
resta da imagem — outra imagem com outro significado — e torna a
enirar, em rodizio.

Dois atores cumprimentam-se, apertando-se as mios. Congela-se a ima-
gem. Pede-se ao grupo que diga quais os possiveis significados que a
imagem pode ter: é um encontro de negécios, amantes partindo para
sempre, um negociante de drogas etc.? Virias possibilidades sdo explo-
radas. Imagens sio polissémicas, € os seus significados dependem nido
s6 delas mesmas mas dos observadores.

Um dos atores da dupla sai, e o diretor pergunta i platéia sobre
significados possiveis da imagem que resta, agora solitiria. O diretor
convida o ator que o desejar a entrar na imagem em uma outra posi¢io
— 0 primeiro continua imével —, dando-lhe um outro significado. De-
pois, sai o primeiro ator e um quarto entra na imagem, sempre saindo
um, ficando o outro, entrando o seguinte.

Depois desta demonstragio, todos se juntam em pares e comegam
com uma imagem de um aperto de maos, Um parceiro se retira da ima-
gem, deixando o outro com sua mio estendida. Agora, em vez de dizer
0 que pensa que esta nova imagem significa, o parceiro que saiu retorna
€ completa a imagem, mostrando o que vé como um possivel significado
seu; coloca-se numa posigiio diferente, com uma relacio diferente com
o parceiro que estd com a mio estendida, mudando o significado da
imagem.

Entio, o segundo parceiro sai desta nova imagem, observa e, depois,
reentra na imagem e a completa, mudando o significado outra vez. E
assim por diante, um parceiro de cada vez, estabelecendo um diilogo
de imagens. Como os exercicios de modelagem, os atores devem pensar
com seus corpos. Nao importa que a maneira que o ator escolheu para
completar a imagem ndo tenha um significado literal — o importznte é
deixar o jogo correr e as idéias flufrem.

O diretor pode adicionar um ou mais objetos ao jogo —uma cadei-

Variante (Hamlet)

a) Cada ator decide quem ele &, e tenta descobrir quem é o outro; b) um
dos dois é o protagonista, € o outro €, a cada vez, um personagem diferente
~— neste caso, 0 protagonista esculpe, ele mesmo, os dois corpos.

2 Jogo de bolas

Futebol, basquetebol, voleibol etc. Dois times jogario uma partida sem
usar nenhuma bola, mas agindo como se tivessem uma. O diretor — juiz
da partida — deve observar se o movimento imaginério da bola coincide
com os movimentos dos atores, corrigindo-os se for necessirio. Pode-se
utilizar qualquer tipo de esporte coletivo para este tipo de exercicio —
pingue-pongue, ténis etc.

3 Luta de boxe
Duas pessoas em pé, com alguns metros de distincia uma da outra,

devem reagir imediatamente aos golpes dados pelo parceiro. O exercicio
serd melhor se uma pessoa bater primeiro, virias vezes, enquanto a outra
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assimila os golpes; depojs, elas trocarao os Papéis — é dificil levar o
golpes e reagir a eles ao nnesmo tempo. Geralmente terninamos estg
jogo com gestos de carinho ou passando imediatamente Para a varian te
dos amantes, que se segue. |

Variante (amantes)

O mesmo que o anterior, exceto que as pessoas fazem carirhos miituos
a0 invés de se atacarem. O ¢asal deve reagirimediatamentea cada caris
nho distante.

Variante

Estender um cobertor (sem © cobertor), cocrdenando os mdvimentos,

No mesmo género: puxar pdr uma corda grossa, duas equipes, uma des_
cada lado; puxar por uma r2de cheia de peixes; transportar um piano

(sel_n © piano); virar um auPmovel, e assimuma infinidade de outras

variagoes.

Varante (dangarinod
Os atores dangam em pares;depois se afastan uns dos outrgs e conti-
nuam dangando como se estiessem ainda enligados. E bom que alguns
companheiros ajudem, cantaolando a misica
Variante
Este tipo de exercicio pode s feito de outromodo, com a causa pre-

cedendo o efeito. Por exempo: eu sinto a do: da queda antes mesmo
de cair; entio, caio e compar-
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4 Usma pessoa assusta, outra protege
&+
Todos os participantes deverdo estar espalhados pela sala, Sem dizer
nada, cada um deverd pensar em uma pessoa que a amedronta e outra
que vai protegé-la. O jogo comega. Todos andardo pela sala a0 mesmo
tempo, tentando proteger-se, cada qual pondo aquele que o protege
entre si e aquele que lhe faz medo. Como ninguém sabe quem protege
quem ou quem intimida quem, a estrutura das pessoas na sala serd sem-
pre diferente, estard sempre em movimento.

S Completar o espago vazio

Dois atores frente a frente, Um deles se mexerd e o outro completard o
espago vagzio: se um recuar a mio, 0 outro avangari a sua; se um puser
a barriga para fora, o outro a pord para dentro; se um se encolher, o
outro se agigantara,

6 Atmosfera de neve

Um ator imagina que a atmosfera é manejivel como se fosse de neve e
faz uma escultura no ar. Os outros observam e devem descobrir a natu-
reza do objeto que foi esculpido. NAo se trata de um jogo de mimica: o
ator deve realmente procurar sentir a atmosfera e as relages entre os
misculos do seu corpo e 0 mundo exterior; se d4 uma martelada, é
necessario que os misculos do seu corpo se estimulem como se efetiva-
mente ele tivesse um martelo, Esse exercicio pode ser simplificado ou
complicado. No primeiro caso, fazendo o ator realizar movimentos sim-
ples com objetos reais (transportar uma cadeira, por exemplo), obser-
vando seus movimentos, quais sio os misculos estimulados e a natureza
do estimulo. Seguidamente, sem o objeto, procurari estimular os mes-
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mos miisculos; repetindo a aciio, os observadores dizem o que viram.
No segundo caso, fazendo-o coletivamente: um ator faz um objeto com
a atmosfera, passa-0 a um segundo ator, que tem de modifici-lo, pas-
sando-o, por sua vez, a um terceiro, e assim sucessivamente. Qu ainda:
mais de um ator, a0 mesmo tempo, realizam a mesma tarefa: lavar um
elefante, por exemplo (sem que um saiba exatamente o que faz o outro).

7 Inter-relagdo de personagens

Este exercicio pode ou ndo ser mudo. Um ator inicia uma agio, Um
segundo ator aproxima-se e, através de acoes fisicas visiveis, relaciona-se
com o primeiro, de acordo com o papel que escolhe: irmdo, pai, tio,
filho etc. O primeiro ator deve procurar descobrir qual o papel e esta-
belecer a inter-relagio. Seguidamente, entra um terceiro ator, que se
relaciona com os dois primeiros, depois um quarto, e assim sucessiva-
mente. O primeiro exercicio desta série deve ser sempre mudo, a fim de
desenvolver as relagdes de cada um com o mundo exterior através dos
sentidos e ndo das palavras. O primeiro ator deve imaginar também o
cendrio onde eles se encontram,

8 Personagens em transito

Um ou mais atores entram em cena e realizam certas agdes para mostrar

de onde vém, o que fazem e para onde vio. Os outros devem descobrir
0 miximo que puderem apenas através das acdes fisicas: eles vém da

rua; estio numa sala de espera de um dentista, onde véo arrancar um
dente; estdo no escritério de um advogado; vio subir ao quarto onde
estd um doente; saem de suas casas pela manhi; estio no elevador; vio

comegar o seu trabalho num escritério etc.
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9 Observagdo

Um ator fixa os seus companheiros durante alguns minutos; depois, de
costas ou com os olhos tapados, procura descrevé-los com o maior niimero
possivel de pormenores: cores, roupas, formas caracteristicas especiais etc.

10 Atividades complementares

Um ator inicia um movimento qualquer € os outros procuram descobrir
qual € essa atividade, para entéo realizar as atividades complementares.
Exemplo: os movimentos de um érbitro durante um jogo, complemen-
tado pelos jogadores defensores e atacantes; um chofer de tixi comple-
mentado pelo passageiro; um padre rezando missa complementado por
um coroinha e pelos fiéis etc.

11 Descobrir a alteracdo

Duas filas, cada ator frente a outro, observando-se; viram-se de costas

¢ alteram um determinado detalhe em si préprios ou na roupa; voltam
i olhar-se, e cada um deve descobrir a altera¢io no outro.

12 Contar sua prépria bistéria

Um ator conta qualquer coisa que realmente lhe aconteceu; ao mesmo
tempo, os seus companheiros ilustram a histéria que ele vai desenvol-
vendo. O ator que narra ndo pode interferir nem fazer corregdes durante
0 exercicio. No fim se discutirdo as diferengas. O narrador terd a opor-
tunidade de comparar as suas reagdes com as dos seus companheiros.
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outro. Cada qual informa ao outro toda a variedade que conseguiu des-

13 O telefone francés
cobrir no seu rosto. O mesmo se poderd fazer com sons.

Um circulo de pessoas que se oltam. A niimero 1 estd olhando para
niimero 4, que estd olhando paraa niimero 7, que est4 olhando para
nimero 10, e assim por diante. A 2 estd olhando para a §, que esi
olhando para a 8, que est4 olhando para a 11, e assim por diante. A
estd olhando para a 6, que estd olhando para a 9, que est4 olhando pai
a 12, e assim por diante. Nio se podem formar grupos dentro do circu !
por exemplo, se sdo vinte, ndo sz pode contar 56 até dois, porque

formario dois circulos de dez. |

15 Jogo dos animais

Escrevem-se em papéis os nomes de animais, e o sexo: macho ou fémea.
Pode-se fazer este exercicio de duas maneiras: ou adotando-se o com-
portamento mais realista do animal, ou apenas a sua personalidade (com
perdio da palavra...), quer dizer, mostrando-se a visao humanizada que
cada um pode ter do animal que lhe couber.

O diretor dari indicagdes do tipo: Os animais tém fome. Como serd
que cada um come? Com gula ou com medo? De pé ou sentado? Exi-
bindo-se ou escondido? Parado ou em movimento, fugindo ou agredin-
do? Os animais tém sede: eles bebem em longos sorvos ou bebericam?
Pensando noutras coisas ou com grande concentragio? E os peixes? E a
girafa? E o camelo? Os animais se enervam e brigam entre si (d4-se a
instrugio de que € proibido qualquer agressio fisica, basta a mengio de
agredir — um ator intimidado com a possibilidade de agressdo concen-
tra-se na sua defesa e nio na criatividade do exercicio...). Como mos-
trardo medo, raiva, cuidado? Os animais estio cansados e vdo dormir;
como? De pé, pendurados num galho, deitados? Os animais acordam e,
lentamente, comegam a sentir a falta do sexo oposto e tentam procura-
lo: os atores sabem que, entre eles, um estard representando o animal
de sexo oposto. Quando buscam o parceiro, os atores tendem a parar
de atuar s6 para poder observar melhor. O diretor deve entéo adverti-los
para que continuem atuando enquanto procuram.

Quando dois atores acreditam que se encontraram, devem interpre-
tar a cena do encontro, do namoro — nisso, os animais, como todos nés,
sdo muito diferentes: o cavalo é um verdadeiro gentleman, e a égua uma
dogura, enquanto que o touro é um machista insensivel, € a vaca uma
fémea resignada... (pelo menos, é o que se vé de foralll) O galoe a
galinha nio se amam com a mesma pachorra que o rinoceronte e a sua

O objetivo do exercicio € niofazer nada. Olha-se atentamente paj
o seu modelo sem fazer nada. Mzs desde que o nosso modelo se me3
um pouquinho, nés nos mexemos também e um pouco mais do que el
Como hé alguém que também nos olha, e para quem somos o modell
ele se mexerd um pouco mais do que nés e um pouco mais ainda qu
nosso modelo. £ uma escalada. A partir da instrucio de nio fazer nad\
de ficar imével, congelado, chegamos a todos os extremos.

14 Concentragdo

Estabelecendo um circulo de atengio, os atores devem descobrir o mail
nimero possivel de cores, matizes, formas, pormenores dentro des
pequeno circulo. Pode tratar-se de uma mesa, de uma parte de um méw
da parede, do rosto de um companheiro, de uma mao, de uma fol
branca etc. O importante é que ¢ ator — que como todo ser humat
estd habituado a sintetizar a realicade, a estruturi-la de forma simpli
cada, para que nela se possa mover (enlouquecerfamos se percebéssen
e registrassemnos nas nossas consciéncias a infinita variedade de cores
formas que o nosso olho é capaz de perceber) —, o importante, dizia
que o ator se exercite em analissr a realidade e descobri-la nos se
minimos detalhes. Este exercicio pode ser feito com um ator diante |
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llante do grupo que deve tentar descobrir, primeiro, de que profissdes

fémea. Assim, cada ator mostra o que sabe sobre esses animais, e quan d
o trata, e, segundo, por que formaram uma familia.

os dois atores estio mesmo certos de que se encontraram, um dele
mostra 0 seu papel ao outro: se estava certo, saem os dois do jogo, §
ndo, se o tamandud namorou a formiga, voltam os dois em busca d
amor verdadeiro. Desculpem, mas sem nenhum racismo, neste jogo né
se permitem cruzamentos de raga.

Quando todos j4 tiverem se encontrado, cada casal volta 3 cena’
refaz o momento do encontro; os demais atores devem fazer o
correspondente 3s vozes dos animais: coaxar, ganir, berrar... Igualmen
te, o diretor pode convidar os atores que o desejarem a mostrar outs 4
caracteristicas dos seus personagens...

Variante (Hamlet)

oo dos personagens da pega. (Hamlet ou qualquer outra)

17 O circulo equilibrado .

s atores se colocam em circulo, como se fosse uma roda de madeira,
tom o centro ocupado por um copo, um sapato, ou outro objeto, O
)po representa um pivd sobre o qual o circulo estd equilibrado (como
um pires equilibrado em uma vareta). O diretor comega, em qualquer
sonto do circulo, a numerar os atores — 1, 2, 3, 4, § etc. —, até que
tenha numerado metade do circulo. Depois, numera a segunda metade
do circulo, a partir de 1 novamente. Entdo, os dois niimeros 1 ficardo
e frente um para o outro, com uma linha entre eles, que cruza todo o
pivo central. Cada um ficara eqiiidistante desse pivo.

Os primeiros atores numerados sio os lideres; os outros, com os
esmos nlimeros, sdo os segnidores — depois se troca. O diretor grita
Wim nfimero, € 0 primeiro ator designado com esse niimero comega a se
mover pelo espaco, lentamente, dentro ou fora do circulo; o sen niimero
oposto deve se mover de tal forma a deixar o circulo (o pires) equilibra-
do. Entio, se o lider se move em diregio ao pivd, o seguidor deve mo-
ver-se no mesmo trajeto; se o lider se move em dire¢do A direita, o
seguidor deve também se mover para a sua prépria direita — se eles se
movem na mesma direcio (isto é, o lider para a sua direita, e o seguidor
para a sua esquerda), o pires nio estari equilibrado.

Gradualmente, o diretor chamari outros niimeros, até que todos os
pares estejam jogando a0 mesmo tempo. Primeiramente, 0s pares devem
tlesenvolver um trabalho de relagiio ao se movimentar; os lideres podem
variar seus movimentos, rapido ou devagar, para trds ou para a frente,

16 Jogo das profissoes

Semelhante ao anterior, com nomes de profisses nos papéis, duas veze
cada profissdo, oficio ou ocupagio: operario metaliirgico, dentista, pg
dre, sargento, motorista, pugilista, ator, prostituta etc. — s6 profissoe
que sejam do conhecimento dos atores, Cada ator tira um papel. Tode
comegam a improvisar a profissio que lhes tocou, sem falar dela, apent
mostrando a versdo que tém desses profissionais. O diretor dar4 indicd
goes, como por exemplo: 1. Os profissionais estdo caminhando na rug
2. Vao comer (sanduiche, fast food, restaurante chique etc.; 3. Vio aul
vernissage no Museu de Arte Moderna (comprar uma obra, mostrar-g
fruir os quadros?); 4. Utilizam-se de um meio de locomogio (biciclets
tixi, carro proprio, com chofer?); 5. Vio assistir a uma luta de boxe o
um jogo de futebol (como se comportam?); e, finalmente, 6. Vo trab:
lhar — neste momento, os atores mostram todos os rituais do trabalhi
de cada um e comegam a tentar identificar o colega da mesma profis
quando isso se d4, a dupla sai do jogo. Na segunda parte do jogo,
circulo, as duplas se olham trabalhando e formam familias de profissael
isto é, profissdes cujos rituais se assemelhem. Depois, cada familia pas
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rastejando, pulando etc. A cada movimento feito, deve haver uma
reta entre o lider, o pivd e o seguidor.

A certa altura, o diretor dird “mudar os lideres”, e, sem nenhum
quebra na continuidade, os lideres se transformario em segu:dores, [
vice-versa. O diretor pode eventualmente gritar “sem lideres”, € os pare|
terdo de manter seus movimentos e trabalhar juntos sem a existéncia de
nenhum lider.

No fim do exercicio, o diretor poder4 ir tirando os pares um a um,
gritando os seus niimeros por vez até que todos estejam fora.

18 Mimica

E o conhecido jogo “diga isso por mimica”, no qual se formam duas
equipes. A primeira propde a um dos atores do segundo grupo, em
segredo, o titulo de um filme, 0 nome de um politico ou uma frase
recentemente pronunciada por um demagogo qualquer, ou por um po
litico popular. O ator do segundo grupo tem que fazer, para os se 18
companheiros, a mimica das frases ou do nome, e estes tém que desco
brir do que se trata. Cada ator tem dois minutos para fazer a mimica
Com atores mais experientes, esse jogo pode ser praticado dando-se ¢
tema ou a idéia central de uma cena (o ator niio pode fazer nenhuma
demonstragio Gbvia, nem reproduzir qualquer marcagio; apenas cor-
porizar a idéia central segundo as suas possibilidades e imaginagio).

19 Selvagem na cidade

Os sentidos funcionam como seletores ao enviar mensagens ao cérebro,
A selegio de estimulos conscientes depende dos rituais de cada sociedade,
Dizem que as mies nio ouvem o despertador, mas se levantam mal os seu
filhos comegam a chorar no quarto distante. No bosque, um passaro é
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capaz de ouvir o canto da companheira ainda que aseu lado um ledo esteja
rugindo. Toda a imensa quantidade de estimulos visuais e auditivos de uma
grande cidade é facilmente selecionada por uma crianga que atravessa a
tua, mas enlouqueceria um indio. Este exercicio consiste em um ator se
fazer de indio, o selvagem que ndo conhece as formas da nossa civilizagao
de codificar, de ordenar os nossos dados, e por isso estranba tudo que vé,
as coisas mais triviais, € ndo percebe o risco das coisas mais perigosas.
Pode-se fazer 0 mesmo exercicio ao contrario: um “civilizado” metido nos
rituais de uma sociedade chamada “primitiva”; ou qualquer outra mudan-
¢a de uma pessoa “educada” segunido certos rituais, que de repente tem
de assimilar e processar dados de outros rituais e outras sociedades. Isto é
uma coisa vulgarissima, que nos acontece a todos quando viajamos para
uma nova cidade: enquanto nio nos habituamos, pedemos maravilhar-nos
com tudo que nela existe; ao fim de alguns dias, j4 nio vemos nem sentimos
sequer metade dessas sensagdes.

Jogos de mascara e rituais

1 Seguir o mestre

Um ator comega a falar e a mover-se naturalmente, e todos os outros
procuram captar e reproduzir a sua méscara. E importante no fazer
caricatura, mas sim reproduzir a forga interior que leva o ator a ser como
é. Os atores imitam o mestre, mas no sentido que lhe d4 Aristételes:
imitar ndio é copiar as aparéncias, mas reproduzir as forgas criadoras
internas que produzem essas aparéncias. Um ator, por exemplo, tinha
como caracteristica mais visivel a sua extrema loquacidade; na realidade,
tratava-se de um tfmido, de um inseguro, que procurava seguranea fa-
lando incessantemente, pois tinha medo que os outros o atacassem. O
ator deve criar este medo que leva 3 loquacidade. Além disso, deve tentar
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descobrir 0s rituais sociais que o outro desenvolvia na vida e que o '

levaram a ser vitima desse medo. O niicleo da mé4scara é sempre uma
necessidade social determinada pelos rituais.

Variante (Hamlet)

Os mestres imaginam personagens de Hamlet (ou outra peca) e os in-
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4 Unificagdo de mdscaras
Um gupo de atores, conversando, procura, sem prévia combinagdo,

jmitara mascara de um deles, até que todos estejam imitando o mesmo
ator, que deve se autodescobrir.

terpretam sem dizer de quem se trata — depois, os atores deverdo dizer

quem eles pensam que interpretaram.

2 Seguir dois mestres que se metamorfoseiam

Dois atorescomecam a conversar ou a discutir; cada um tem a sua equipe

de seguidores, que comegam a imitar ou a criar as méiscaras dos respec-
tivos mestres. Ao fim de alguns minutos, os dois mestres comecam a
metamorfosear-se um no outro, quer dizer, cada mestre comega a imitar
o outro, demodo que 0s seguidores de um também passario a imitar os
do outro.

Variante (Hamlet)

O mesmo com personagens da pega.

3 Rotagdo de mdscaras

Cinco atores falam, movem-se e observam-se. Passados alguns minutos,
o diretor pronuncia o nome de um deles, e todos os outros comecam a
imitar a sua mascara; mais alguns minutos, o diretor diz o nome do
segundo atar e todos mudam para a miscara deste, e assim sucessiva-
mente.
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§ Criagdo coletiva de uma mdscara

Uma dupla de atores conversa e se movimenta. O primeiro introduz,
duramre a conversa, uma caracteristica qualquer da sua maneira de an-
dar, ou de falar, on um vicio de pensamento, on uma idéia fixa. O outro
procura descobrir essa caracteristica e reproduzi-la. Depois, o segundo
ator junta a primeira uma segunda caracteristica, que deve igualmente
ser assumida pelo parceiro e somada A primeira. Este jogo pode ser
jogade por uma equipe; neste caso, cada ator somara uma caracteristica
nova, que devera ser assimilada por todo o grupo, criando-se assim uma
' mascara coletiva.

6 Soma de mdscaras

Pede-se a um ator que, sem perder nenhuma das caracteristicas da sua
prépria mdscara, nenhum dos seus elementos, lhes junte uma ou mais
garacteristicas da mdscara de um companheiro. Como seria fulano se,
além de tudo aquilo que é, tivesse a violéncia de beltrano? Ou se este
tor forte e agressivo tivesse a timidez de outro, sem perder a agressivi-
lade ¢ a forca? Pode-se fazer uma infinidade de combinagdes juntando-
elementos 3 mascara, ou trocando-os reciprocamente entre dois on
mais atores. Também se pode fazer um mdscara que seja a soma de todos
o8 integrantes do grupo, utilizando o elemento mais caracteristico de
tada um,
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7 Levar a mdscara ao extremo e anuld-la
O ator, uma vez consciente da sua méscara, afirma cada um dos seus
elementos, levando-a ao extremo, 3 sua forma mais exagerada. Depois,

lentamente, comega a anuld-la, assumindo para cada elemento a carac-
teristica oposta a habitual. |

8 Seguir o mestre na sua prépria mdscara

Certoator encontra dificuldade em extremar a sua mascara ou em anular
alguns dos seus elementos. Colocam-se a0 seu lado outros quatro atores
ele comega a falar e os outros seguem o mestre. Quando as cinco méss
caras estiverem unificadas, os quatro atores comecam a mudar para o
Oposto e o mestre deve se transformar logo em seguidor dos outros
Quatro novos mestres que o seguiam.
' Um ator extremamente timido conseguiu gritar e praguejar com
violéncia, coisa que nunca fazia. Certa attiz era incapaz de revelar cruel
dade. Formaram-se dois grupos: o primeiro, de trés pessoas, comegol
a agredir e a humilhar o segundo, também de trés pessoas, uma das quais
era a referida atriz. Ap6s violenta humilhacio e provocagio, a um sinal
do diretor, a situagio se inverte: os humilhados passam a humilhar, A
atriz, auxiliada pelos seus dois companheiros, extravasa toda a crueldade
que tinha dentro de si, tapada pela sua méscara. A situagio foi tio vios
lenta_, que a atriz ia ficando com um complexo de culpa. O exercicig
terminou com um jogo infantil do qual os seis participaram fisica e ales
gremente. '
Os exercicios de laboratérios nio devem ter um sentido terapéuticoy
nem' devem prejudicar a satide do ator. Terminar um exercicio de vios
léncia emocional dentro de um clima tenso pode ser perigoso; hi qué
termind-lo num clima de jogo fisico. Também ¢é importante que os pro:
blemas psicolégicos sejam enquadrados no Ambito mais geral da reali
dade exterior, fisica e social.
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9 Mudanca de mdscara

Um ator fala e move-se naturalmente. Os outros mostram como véem i
sua méscara e como gostariam de mudi-la. Indicam cada elemento da
mdscara, e o ator anula esse elemento ou modifica-o, transformando,
segundo o critério dos companheiros, suavidade em violéncia, movi-
mentos indecisos em decididos, voz grave em voz aguda etc.

10 Intercdmbio de mdscaras

Os atores realizam um ritual bem conhecido e depois trocam de papéis
dentro desse ritual: por exemplo, os homens representando segundo as
mdscaras usuais das mulheres etc., ou o patrio e o empregado, o pro-
fessor e o aluno, o latifundidrio e o camponés, o policial e o ladrio etc.;
mantendo todas as acdes do ritual, os dois atores mudam de méscara.

11 Jogo das mdscaras dos préprios atores

Normalmente, este jogo é feito depois do exercicio “Desenhar o préprio
corpo” (ver p. 164 ). Se ele for feito separadamente, todos os atores
escrevem os seus nomes em pedagos de papel, que serdo dobrados e
distribuidos ao acaso; se for feito com o exercicio mencionado, entio
os atores teriio que escrever seus nomes atrds dos desenhos que fizeram
dos seus corpos. Quanto mais participantes, melhor serd o jogo — ele
requer no minimo 16 para ser efetivo; 30 é um bom nimero.

O grupo se divide em dois. Metade do grupo vai para a cena, € 08
atores interpretam suas préprias vidas cotidianas — a técnica “Imagem
da Hora” pode ser usada para facilitar o exercicio, € os virios momentos
do dia sio especificados pelo diretor, enquanto os atores, no palco, fa-
zem o que normalmente costumam fazer nesta hora do dia. Enquanto
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0s a
pre::gzzsoebsz:a;o 1:|alccri a outra metade do grupo observa, ada y
S € atengao no ator que lhe servira de modelo.
e pten: aﬁ. 018 grupos trocam de lugar. Os atores que estyam :_
! mostrar, agora, na cena, as miscaras dos atores jue el

estavam ;
Pl olbservando, como sempre, no exercicio de méscara des nf
€I imitar o que fez o ator; |

- uma disputa econdmica, os atores usam as méiscaras do sacerdote
atifundidrio) e do fiel (camponés). Este é um exemplo: podem-se fazer
utras duplas de rituais e mascaras e trocd-las.

que viram como mais impartan‘tjevem'ew't?r O_éb"io’ it
el et P e 211 ggmﬁcatwo no seu ator. Sep exel
. préprio corpo” vier antes deste, entdo elespode

usar qualquer informagio significativa vinda dos desemos.

13 Separacdo de mdscara, ritual e motivacdo

. Os atores na platéia tém de tentar diseobrlranal s aFores ensaiam s:?paradamel‘ate estes trés .elen{entos ea segu%r procu-
Interpretando suas mascaras; logo aue ol Ir qual ator, em ceia, est jum junta-los. Um dia, uma atriz contou a hlst_éna da sua farflflla depois
Uma vez que todas as méscatas fore ” emlf‘;“af' méscaf‘as,d 50, morte do pai: todos se reuniram para festejar o aniversirio da mae e
Pt i par it mtscars - lm ‘; entificadas, o d{retnr deve \rante a festa discutiram problemas relativos  heranga, porque todos
lado a lado no palco, e o 'grup:of lat ;p ? de ciada Ve, para inte'pretd jueriam receber mais dinheiro que os outros. Primeiro, ensaiou-se 0
as diferengas entre os atores e aspsua;iﬁo erd notar as similaricades Jitual do aniversario, bem como suas agdes: chegada dos filhos, presentes
poderio se juntar a eles, indo a0 pal asca;?s: Outros atores tmbést ) mie, sentar & mesa, brindes com champanhe, cantar o “parabéns pra
foram esquecidos pela m,z‘lscara ValI:; co e adicicnando elementys quy \océ”, tirar fotografias, despedida carinhosa. Os atores repetem vérias
eles identificaram suas méscar : p €rguntar aos atores com yezes o ritual para depois serem capazes de reproduzir toda a agao nos
a5, ou por que nédo foram capaze: de gg yeus minimos detalhes: como se levanta o copo, como se bebe, como se

identificar,
abracam uns aos outros etc. Em seguida, sentados e com os olhos fecha-
Variaate (Eamlet) los, eles discutem violentamente as suas motz’vagﬁfas, atri%nrindo—se mu-
amente as culpas do fracasso econémico da fibrica, exigindo uns dos
Mostram putros compensagdes pecunidrias, revelando acusagdes antigas, lavando

¢om turbuléncia toda a roupa suja. Numa terceira fase, escolhe-se a
miscara de um dos participantes, neste caso a atriz que contou a histdria,
¢ todos a imitam. A atriz por acaso estava gravida, de modo que todos
agiram como mulheres gravidas (inclusive os homens). Finalmente, jun-
am-se os trés elementos: as violentas motivagdes economicas, 0 6dio
mortal de uns pelos outros e o uso exclusivo da mdscara reprimida da
Atriz; os atores desenvolvem novamente o ritual feliz e risonho do ani-
versério da mie. A todo momento, a motivagio explode contra a mas-
¢cara e ambas contra a rigidez do ritual, revelando-se auténomos os trés
¢lementos.

No mesmo exercicio também se pode escolher, ndo a mesma mas-
cara para todos, mas sim determinada méscara para cada um: a do ge-

-se as formas de interpretar que se quer criticar,

12 Substituicdo da mdscara

Sel vVE par; V (5] Ele]!ﬂl]la as re ag{]es.
9 - i i d 9 l
gl S erica La j.n ¥ 3 i 3
.
u

mas nou:
o, I criam-se, por exemplo, af
rituais de dependéncia do camponds em
estabelecem-se as mascarag dog
dote. Depols, mantendo o ri

rf:lag?o ao latifundisrio. Seguidamente,
rituais da confissdo de um fiel a um sacer
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neral gorila para o irmao mais velho que nio quer dar explicacbes sobre
a maneira de gerir a fabrica; a da burguesia nacional para a mae com
toda a sua aparéncia de poder; a do camponés para a filha mais nova,
explorada etc.

14 Substituicdo de um conjunto de mdscaras
por outro de classe social diferente

Quando era crianga, uma atriz foi chamada de Buenos Aires, onde vivia
com a sua mae, por seu pai, que ha meses vivia no Rio de Janeiro. O pai
dizia na carta que as duas, mie e filha, deviam segui-lo e mudar-se para
© Rio, e que fosse primeiro a filha ver a cidade, o apartamento etc.
Quando a menina chegou ao Rio, o pai contou-lhe a verdade: estava
casado com outra mulher e queria que fosse a filha a contar essa novi-

dade a sua mie. A menina aceitou a missio, contra sua vontade, e voltou

para Buenos Aires. Os personagens eram ricos e podiam dar-se ao luxo
de fazer viagens internacionais e hospedar-se nos melhores hotéis. Nin-
guém tinha problemas econémicos. Na improvisacio, a mae, embora
ciumenta, aceita a separagio e planeja uma excursio de esquecimento
pela Europa e Oriente: precisava se refazer da perda marital,

Depois, improvisou-se outra vez, agora mudando a classe social dos.
personagens: o pai transformou-se em operério vivendo com a mulher
numa casa miserdvel de um bairro pobre de uma provincia; ele vai a
Buenos Aires trabalhar numa construgiio e nio fazer negdécios no Rio, a
filha deixa seu emprego doméstico para visitar o pai em Buenos Aires,
Neste caso, o pai-operirio nio consegue evitar que a filha-criada o con-
venga a voltar para a casa da mae, que, inconformada, chega 2 loucura.
No primeiro caso, a mae podia se dar ao luxo de perdoar o marido. No
segundo, alguém tinha que pagar o aluguel.

Outro exemplo: um cidadio bem de vida é informado pela filha de
que ela estd gravida de um rapaz que desapareceu. O pai mostra-se bom,
compreensivo € ajuda a filha em tudo que é preciso. Substituem-se as

204

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

midscaras pelas do proletariado: o pai expulsa a filha de casa. Esta moral
rigida e desumana — evidentemente condenavell — é determinada, no
entanto, por uma realidade econémica: quem vai alimentar mais uma
boca, se o rapaz fugiu? Trata-se de uma moral economicamente deter-
minada: o rico, mesmo que seja mau, pode ser bom porque tem dinheiro;
e vice-versa. Claro que as coisas nio sio assim tio simples e tio mani-
queistas, porém esses elementos existem, e se revelam no exercicio.

15 Extremar totalmente a mdscara

A mdscara impde-se sobre o ser social, mas dentro dela a vida continua.
Extremar totalmente a miscara consiste em fazer com que ela invada
totalmente o ser humano, até eliminar todo e qualquer sinal de vida. A
parte humana do operério é inadequada para o trabalho mecanico que
tem de realizar; assim, 0 operario ser4 tanto mais eficiente quanto menos
humano for, e quanto mais se converter num autémato. O ator experi-
menta no seu corpo, com os movimentos que cada operirio deve fazer,
o dominio progressivo da méscara até a morte do operdrio. Exemplos:
a costureira que acaba por coser o seu préprio corpo; o sacerdote cuja
bondade imposta pelos rituais lhe tira o corpo, o peso e a carne, trans-
formando-o num anjo sem sexo, sem fisionomia prépria; a prostituta
que se transforma em puro corpo em movimento etc.

16 Troca de atores dentro de um ritual que continua

Um par inicia uma cena qualquer e estabelece as suas mdascaras para o
ritual correspondente que viao apresentar. Apés alguns minutos, um se-
gundo ator substitui 0 primeiro, mantendo sua méiscara e continuando
o ritual. Uma segunda atriz substitui a primeira, depois um terceiro ator
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substitui o segundo, e assim sucessivamente. E imnportante a absoluta
continuidade de motivagdes, mascaras e rituais.

17 Roda de mdscaras em circunstdncias diferentes

Um ator no centro da roda; entra um companheiro e mgstra como julga
que seria a sua mdscara noutras circunstincias: enraivecido, feliz, ner-
voso etc, O ator na berlinda tem que interpretar cida uma dessas mis-

caras.

18 Naturalidade e ridiculo

Numa roda de ritmo e movimento, um ator vai parao centro e faz todos '
0s movimentos e ritmos que sejam c6meodos e natuais; entra um com-
panheiro e o faz mudar para o que lhe parecer maisincémodo e antina-
tural: o ator na berlinda e os da roda segnem-no. ( companheiro sai e
o ator do centro regressa aos movimentos cémodos entra um segundo
ator e o faz mudar novamente. A comodidade é, mitas vezes, mecani-

zadora.

19 Virios atores no palco

Os que estio na plaiéia inventam uma histéria que oque estio no palco
representam com mimica. Os que contam a hist6rialiscutem, falam; os

de cima s6 se mexem.
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20 Jogo de papéis complementares

Variante do jogo das profisses, com a diferenca de que nos pequenos
papéis estdo profissdes ou papéis sociais complementares: professor-alu-
no, marido-mulher, médico-paciente, padre-fiel, policia-ladrio, opers-
rio-burgués etc.

21 O jogo dos politicos

Outra variagdo do jogo das profissdes. Os pedagos de papel contém os
nomes de politicos conhecidos.

22 Troca de mdscaras

Os atores inventam personagens da seguinte maneira: comegam a cami-
nhar em cfrculo, comportando-se como sio realmente. Prestam atengio
em cada parte do seu corpo que se move pelo espaco. A mao, seu mo-
vimento pendular. A cabega — ela acompanha ou ndo o movimento dos
pés? A coluna vertebral estd curvada ou ereta? Os joelhos estdo juntos
ou afastados?

Depois dessa auto-observagio, eles comegam a mudanga. E se eu
fosse diferente? E se eu andasse de outra forma? E se minha cabeca se
movesse diferentemente? Cada pessoa experimenta tudo que quiser e
constr6i uma méscara, um personagem fisico diferente de si mesmo.
Deve pensar em alguém que conhece, algném real e existente, alguém
que o oprime. Em seguida, junta-se um som 2 guisa de lingnagem, nio
se diz nenhuma palavra; hd somente a melodia e o ritmo que convém a
esse tipo de personagem. Depois, joga-se como o “Jogo de Bolas Perua-
no”. O diretor adverte “preparar!”, cada um escolhe um parceiro, eles
se falam, se observam, se ddo as maos; quando estio prontos para trocar
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suas mascaras, o fazem; devem trocar de méscaras trés vezes. O objetive
¢ tentar recuperar a méascara original.

23 Troca de papéis

Para que todo o grupo seja capaz de contribuir para a criagio de todos
o0s personagens (mesmo que o “Sistema Curinga” nao esteja sendo u

do, e que cada ator esteja interpretando o mesmo papel por toda a pega),

0s atores ensaiam os papéis que ndo estio interpretando (cada pessoz
fazendo o personagem de outro). Deste modo, cada pessoa pode dar 2
sua versio dos outros personagens e estudar as versoes de seus propri o8
personagens propostas por outros atores.

24 Duas pessoas olbam o mesmo ponto

E se dirigem para ele de olhos fechados, tocando 0 mesmo ponto, se nao
se tiverem enganado no olhar.

25 Foto dinamarquesa

O grupo vai andaI?do em uma diregio, um dos atores sai e diz: “Uma
f(I)to para (em seguida nomeia quem ele quiser: sua mae, papa, o fulano,
sicrano etc.). O diretor diz “J4” e todos se voltam para o ator que per=
guntou e fazem, com 0s seus COLpos € rostos, a imagem que gostari
de enviar em foto para a pessoa citada.
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26 O palhago de Amsterda

Um ator vai na frente, e trés ou quatro atras dele, comportando-se como
palhagos; o primeiro ator se volta, os palhagos congelam, mas imedia-
tamente devem dar continuidade aos seus movimentos, justificando-0s,
e eliminando o lado agressivo que tivessem.

27 Fotografar a imagem

Virias versoes possiveis. a) Variante Falada: um grupo fecha os olhos, 0
ontro faz uma imagem complexa; a um sinal, os cegos abrem os olhos
por trés segundos, como uma cimera, e depois cada um conta tudo que
viu, € comparam-se as narrativas — em seguida, o segundo grupo refaz
a cena para que se constatem Os erros € acertos. b) Variante Simples.
todos fecham os olhos enquanto um ator faz uma imagem; abrem os
olhos trés segundos, como uma cimera, € a reproduzem com Seus pro-
prios corpos, em imagem especular; a seguir, duas pessoas, depois trés,
reproduzem uma imagem de cada vez. ¢) Variante em Duplas: duas du-
plas face a face; a dupla 1 fecha os olhos, a 2 faz uma imagem na qual
os dois parceiros se tocam; a 1 abre e fecha os olhos, reproduz a imagem
com seus préprios corpos, abre 0s olhos e compara. d) Variante em Filas:
duas filas, face a face. A fila 1 fecha os olhos, a 2 faz uma imagem
complexa ou uma série de pequenas imagens com trés ou quatro atores
cada uma. O grupo 1 abre os olhos, fecha. O grupo 2 volta 2 posi¢io
original, de pé. O grupo 1 abre os olhos e, em siléncio e sem didlogo,
esculpe os atores do grupo 2 da forma como eles estavam, ou s€ supunha
estarem. Se a imagem esculpida for igual 3 imagem original, ndo acon-
tece nada; se nio, quando o diretor disser “J4”, todos os atores da ima-
gem errada deverdo fazer um ruido com a voz e, em cimera lenta, co-
locar-se na imagem certa. Mais uma vez para a errada, com som, € mais
\ma vez para a certa, sempre com som. ¢) Variante Estroboscopica: todos
fecham os olhos, e um ator, em cimera lenta, realiza uma série de agoes
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revelem a verdade, se o sdo ou ndo. No fim da segunda vez, 0 diretor
pergunta por que escolheram este ou aquele, e todos darido as suas razoes
para suspeitar que 0 mentiroso era um ou outro. Na verdade, e af estd
o truque, 0 mentiroso ¢ o proprio diretor: na primeira vez, ele nio tocard
ninguém, nio haverd nenhum lider, e na segunda tocard todos, e todos
serdo lideres.

Este exercicio & 6timo: como se trata da quarta categoria (“Ver Tudo
que se Olha”), garanto que em nenhum outro os atores véem tanto
daquilo que olham como neste. E, a0 mesmo tempo, passam a pre?tar
maior atengio ao que diz o diretor e nio apenas a obedecer mecanica-

mente.

fisicas. Durante esse perfodo, o diretor dird “Abre/Fecha” cinco vezes,
€ todos abrirdo e fechardo os olhos cinco vezes. No final, todos serdo
chamados a reproduzir as agées que viram em cinco flashes. f) Variante
Hamlet: Grupos de atores fardo imagens de cenas da peca (Hamlet ou
qualquer outra), que os demais atores devem comentar e adivinhar.

28 Inventar seqiiéncias de uma imagem dindmica

Um ator inicia uma agiio fisica com um sentido claro para ele, uma agio
que poderia realizar na vida real. Para. E substituido por outro ator, que
continua essa mesma acio na diregio que cré ser a correta, ou usual.
Outros atores podem dizer “Pdra” e mostrar seqiiéncias alternativas para

essa agio. 30 O desmaio de Frejus

Cada ator é sorteado com um niimero de 1 a quantos forem os atores.
Devem andar perto uns dos outros, e o diretor comegard a dizer m’lme_ros
com certo intervalo. A cada ntimero, o ator correspondente desmaia e
deve ser seguro pelos companheiros. O diretor poderd dizer dois nfime-
ros de cada vez, e ndo necessariamente na mesma ordem.

29 O lider designado

Eu gosto que todos acreditem em mim, mas ndo de maneira cega, pois
posso estar errado naquilo que digo ou penso. Por isso, gosto de fazer
este exercicio. Os atores se colocam em circulo (ou em mais de um se
sdo muitos), fecham os olhos; o diretor avisa que passar4 duas vezes atris
de todos os atores de cada circulo e, numa delas, tocar4 apenas uma
pessoa, s6 uma, em cada circulo — esse serd o lider designado. Em
seguida, todos devem abrir os olhos e, sem falar, apenas observando-se,
descobrir quem € o lider. Seria simples: todos estardo sinceramente ten-
tando descobrir quem est4 mentindo, e o lider, mentindo, estard fazendo
de conta que também procura. Depois de alguns minutos, o diretor pede
que todos levantem o brago e, a um sinal, apontem na diregéo daquele
que créem ser o lider. O jogo se faz duas vezes, e, na segunda vez, sempre,
inevitavelmente, todos os atores se comportam de uma forma muito
diferente. O diretor pede que os atores apontados como lideres nio

31 Quais as cinco diferengas?

Dois ou trés atores se mostram ao resto do grupo; saem por uns msta.nte.s
e voltam com cinco (ou mais) diferengas na indumentria. Os demais

devem descobrir quais sdo essas diferengas.
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A imagem do objeto polissémico

Nesta sessdo, usamos objetos curingas, transformando seu tamanho
multiplicando-os, dividindo-os, colocando-0s em uma relacio nio con-
vencional com outros objetos e coisas, usando sempre objetos simbéli-
cos, carregados, que podem ser manipulados de maneira ideolégica. Na
cenografia curinga, amplamente utilizada no Teatro do Oprimido, deve-
se usar material descartivel para cendrios e figurinos.

1 O objeto encontrado (Lobjet trouvé)

Os membros do grupo levam, cada um, cinco objetos para a cena —
objetos que tenham tido serventia, mas agora indteis e imprestiveis. O
diretor inicia o jogo pedindo a cada ator, um de cada vez, que coloque
na drea designada um objeto, e nunca dois simultaneamente. Eles espa-
lham todos os objetos pela sala, um de cada vez, aproveitando-se dos j&
existentes para dar um significado 2 nova imagem. Assim que todos os
objetos estdo colocados em cera, o grupo analisa as relagGes entre eles,
e aimagem global, podendo dizer coisas objetivas em relagio aos objetos
e suas inter-relagdes, ou subjetivas, do género “isto me faz lembrar...”
Por que um objeto foi colocado aqui ou ali? Quais as relagdes existentes
entre os diferentes grupos de objetos? H4 familias de objetos? Que sig-
nificado nés projetamos nesses objetos?

2 O objeto transformado

Este jogo pode ser usado em combinagio com um grande niimero de
jogos de criagdo de personagens, Por exemplo: “O baile na embaixada”
(ver p. 221), ou “Guerrilheiros e Policiais” (Ver B 220). Pegando os
objetos trazidos por alguém, os participantes mudam seu significado,
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usando-os de diferentes formas ou em diferentes contextos, seja como
cenografia ou figurino.

3 Objeto criado fora do contexto

O mesmo jogo pode ainda ser usado em combinagio com alg.un.s jogos
de criagio de personagens (ver pp. 219-223). Usando materiais simples,
como um jornal, um barbante, folhas, pano etc., os participantes fazem
objetos e os usam em contextos diferentes.

4 Frase e objeto

Um ator diz uma frase; depois, os demais vdo até a drea onde se encon-
tram os objetos e repetem a mesma frase, relacionando seus corpos com
um ou mais objetos e criando assim novos significados.

A invengao do espago e as estruturas espaciais do poder

1 O espago, o volume e o territério

O espagoé infinito, meu corpo é finito. Meu corpo finito tem um volume
que ocupa um certo espago. Ao redor do meu corpo, porém, estd 0 meu
territério, que € subjetivo. Se alguém se aproxima a 20 centimetros dos
meus olhos, mesmo que nio me toque, invade meu territério, que se
estende para além do meu corpo; em cada cultura, o conceito de terri-

tério pode variar,
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Uma mulher est4 sentada em um metré lotado. Todos os lugares estdo
ocupados, exceto o que estd ao seu lado. Um homem entra, vé o lugar ao
lado dela e senta-se ali — o territério da mulher ndo foi invadido.
A mesma mulher estd sentada no mesmo assento, e todo o vagio
estd vazio. O mesmo homem entra e senta ao lado dela: o seu territério
estd sendo invadido. Nesse exercicio-férum, espect-atores substituem a
mulher e mostram diferentes maneiras de recuperar seus territérios.
Outros exemplos: um homem em um telefone piblico — se na fila
atrds dele as pessoas mantiverem uma certa distincia, ndo estardo inva-
dindo seu territério; se estiverem muito perto, porém, ouvindo o que
ele diz, a invasdo estard configurada. O mesmo acontecerd em um banco,
com as pessoas enfileiradas atrds de alguém que esteja no caixa; ou com
um casal se beijando num parque, com alguém sentado diante deles,
para espiar o que estdo fazendo. Pior: se alguns homens fizerem uma
fila atrds do namorado que beija a mulher...
Em nenhum desses casos, os corpos dos protagonistas sdo tocados,
porém seus territérios subjetivos foram inquestionavelmente invadidos.
O que podemos fazer? Faz-se o férum.,

n conta a cadeira do primeiro, e todos os demais as dos anteriores.
kpois de todas as cadeiras postas, na mesma ordem, cada ator tcn;;
reito de mudar a sua; a seguir, cada ator senta-se na sua e pode mu
ina terceira vez.

4 As sete cadeiras (ou almofadas)

1da ator com uma cadeira ou almofada com a qual deverd formar uma
fmagem que lhe atribua: a) o maior poder po§sivel; b) 0 menor pod?tt
possivel, Ap6s cada uma dessas imagens, 0 diretor pedllré aos demais
participantes que digam frases que Ihes paregam estar sam.da da boca da
|magem, como os bal6es acima dos personagens de quadrinhos. Dep?xs,
pedird ao préprio ator que est4 fazendo a imagem que fale, ele também,
jobre o pensamento da imagem. Em vez da cadeira ou aimofad.a, po-
Jdem-se utilizar outros objetos: um vaso de flores, uma fo_tog:mfxa, um
guarda-chuva, um par de sapatos ou uma combinag%o de objetos, sempre
com o mesimo objetivo de exprimir, com 0 prépn(.) Corpo € esses fle-
mentos, uma idéia, sensagio ou emogio. “Estou apm)Fonado, mas‘;.. —
nesta versdo, o ator deve fazer uma imagem que diga scml?re EStO?l
apaixonado”, mas acrescentando “mas...” Depoi.s que todos tiverem fei-
{0 as suas imagens, o diretor comega com o primeiro, que dev«i completar
4 frase com um movimento em cimera lenta: “mas... ela nio gosta de
mim”, ou, “mas... ela vai se casar com outro”, ou “mas... acho que.a
minha mulher nio vai gostar nada disso” etc. etc. etc. O ator faz 0 mo-
vimento que equivale 2 frase que estd pensando, & os demais devem
descobrir qual é ela; no final, o ator a revelara :

Um ator pega um desses objetos possfveis e faz o mesmo gesto diante
de trés atores diferentes: cada um deve interpretar o que foi que o ator
disse e dar a sua resposta: serdo trés respostas diferentes.

2 Inventando o espago na sala

Usando seus corpos e alguns objetos (os mesmos da seqiiéncia anterior),
0s participantes recriam um ambiente na sala: um barco, uma igreja, um
banco, um salio de baile, um deserto, um oceano etc. O primeiro ator se.
coloca na posi¢io em que estaria se a sala fosse aquele barco, igreja etc.

3 As cadeiras no espago vazio

Um a um, cada ator pode colocar uma cadeira na 4rea designada, ten-
tando obter o miximo poder dessa posi¢io. O segundo ator deverd levar
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Variante (Hamlet)

Um ator assumindo uma imagem de Hamlet (ou outro personagem des§
ou de outra pega) e os demais interpretando os seus pensamentos.

5 Homenagem a Magritte — Esta garrafa ndo é uma garrafa

Este jogo tem dois pontos de partida. O primeiro sio as palavras d
Bertolt Brecht: “H4 muitos objetos num sé objeto se a meta final for
revolugio, mas nio haverd nenhum objeto em nenhum objeto se nio f ¢
essa a meta final.” O outro ponto de partida é o trabalho de René Mz
gritte. Algumas de suas pinturas levam titulos que dificultam a identif
cagio dos objetos que representam: Esta macd ndo é uma macd,
cachimbo ndo é um cachimbo — e nés vemos um cachimbo pintad
neste quadro. O que Magritte quis dizer realmente foi que um cachim b
ou uma maga pintados em um quadro nao sio nem maga nem cachimbg
sdo obras de arte, sio pintura, artes plasticas. Esta maca nio é uma magi
€ ndo € mesmo: basta tentar comé-la para se certificar da verdade d
titulo, aparentemente mentiroso.

Este jogo € uma homenagem ao pintor surrealista belga. Comega-§
com uma garrafa de plistico vazia, dizendo-se que “Esta garrafa nio
uma garrafa, entio o que serd?”, e cada participante ter4 o direito d
usar a garrafa em relagéio ao seu préprio corpo, fazendo a imagem qu
quiser, estdtica ou dinimica, dando ao objeto garrafz o sentido que qu
ser: um bebé ou uma bomba, uma bola ou um violio, um telescépio ol
um sabonete. Depois da garrafa, pode-se usar uma cadeira. Ou uma mesi
etc. Um pedago de pau pode ser uma arma, um bastio, uma estaca, un
cavalo, um guarda-chuva, uma muleta, um elevador, uma ponte, uny
Pé, um mastro, uma vara, um remo, um apito, uma flecha, uma langs
um violino, uma agulha, muitas outras coisas, s6 nio pode mesmo
um pedago de pau...
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6 O grande jogo do poder

UUma mesa, ses cadeiras colocaadas lado a lado com a mesa e, em cima
da mesa, uma sarrafa. Os participantes sio corividados para, um de cada
vez, arranjar es objetos de maneira que uma das cadeirfls ganhe uma
posi¢io superor, mais forte, de maior evidéncia ou maior poder, em
relagio as outms, & mesa e 4 gurrafa, Todos os objetos podem ser movi-
dos e colocades uns sobre os eutros, ou ao lado, ou em qualquer lugar,
porém nenhun pode ser movido para fora dio espago. O grypo traba-
lhar4, sem interrupgio, um grande niimero dee variagdes nas estruturas
possiveis, tentendo verificar como uma estrutura espacial contém pontos
fortes e fracos: trata-se sempre de uma estruturra de poder. Em gualquer
lugar onde estejamos, vivemos sempre em estruturas espaciais de poder.
Quando vames ao banco, se entramos na fila do caixa, temos muito
pouco poder; s nos sentamos A mesa com 0 gerente, Cresce n0sso poder;
se o gerente, ainda por cima, fem uma sala reservada, nosso .I’Oder serd
ainda maior: fHmos recebidos pelo chefe. Estruturas espaciais de poder
existem em toda parte: na sala de aula, na igreja, € até dentro de casa.
Onde fica o luzar do pai — perto da geladeira ou perto da telzyisio, ou
na cabeceira da mesa? E o da mde — perto da porta da cozinha? E o de
cada filho? Muitas vezes, as ctiangas brigam para conquistar ] ou qual
lugar 3 mesa: estdo lutando pelo poder, ndo pelo lugar, porqué a comida
¢ a mesma...

Depois de cada organizagio do espago, cada um deve dizer por que
sente que esta ou a outra é mais forte, mais poderosa: claro que nio é
preciso chegar a um acordo — a pluralidade de sentimentos ¢ opinioes
¢ que se torna estimulante e criativa.

Escolhe-se depois uma estrutura determinada, que pode s¢r uma das
que foram criadas ou outra qualquer, como, por exemplo, una cadeira
atras da mesa diante de dois pares de cadeiras e mais uma no neio, atrds,
e pede-se aos atores que, um a um, entrem nessa estrutura espycial e co-
loquem seu proprio corpo na posigao onde podera receber dessy estrutura
o méximo de poder: sentado em uma das cadeiras, de pé ou cebaixo da
mesa, onde? Quando se chega a escolha de uma das posigdes, os demais
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3 i icdo dos compa- it
lugar: o melhor lugar pode variar quando varia a posigao P ”.

Aiheiros.

atores sao convidados, sempre um a um, a entrar na estrutura onde j4 estd
0 ator que fez a imagem mais poderosa e, colocando seus Pproprios corpos
em algum lugar, tentar conquistar o poder para si. Quando for esse o casoy
0s dois atores ficam iméveis em suas posi¢oes, e um terceiro tenta con-
quistar para si o poder que o segundo arrebatou. Depois, sempre que
alguém conquista esse poder, permanece em cena, aumentando o nimero:
de pessoas que participam da estrutura espacial. Por poder aqui se entende
tornar-se o centro de atengio, como a imagem de Kennedy morto em seu
carro € a imagem mais poderosa da foto, ou a do papa baleado em cima
de seu automével: um ests morto, outro em risco de vida, mas ambos
atraem a atengao de quem olha as fotos — ambos tém poder! Este jogo
sensibiliza os participantes quanto 4 percepg¢io de perceber que nenhuma
estrutura espacial € inocente: todas tém um significado € uma desigual
distribuicio de poder — pode-se aproveiti-lo ou nio...

9 A voz da imagem e a imagem da voz ” ; ‘I

i i 0Zes ou
écnica ainda em estudo, na qual se procura criar d1fen?ntes Vi i |
i m
yons possiveis para uma imagem, VOZes € sons que combinem co ’
\magem, €, depois, o contririo: imagens para sons € VOzes.

Jogos de integracao do elenco

i inici e nio-
Sio especialmente indicados quando se inicia um nOvo grupo g'da 1
atores, isto &, operdrios ou estudantes. Os de natureza extrover

i s 1 as pessoas [
7 O jogo das imagens do poder jogos de salio (e ndo exercicios de laboratérios) que a]udam_ P o .

: ; esse

a aceitar a possibilidade de tentar representar como se s‘:st:{vdoq sy

. — sd0 por isso recomendados

No “espago estético”, os atores formam algumas imagens de poder, de teatro; ajudam a perder a vergobnha sejam £u1t0 utilizados também por i
< % 4 . A0~ ra #

autoridade. Depois, um a um, colocam-se em relagio a essas imagens, cialmente para nio-atores, embora sej !
sendo comentado o significado de cada uma: proximidade ou distincia, profissionais. |

acima ou abaixo, relacio com esta ou aquela, ‘ f
Onde € o meu lugar? O diretor coloca no “espago estético” (drea de | |!
jogo) uma série de objetos dispostos de forma a significarem maior on : '
menor poder, usando mesas e cadeiras, livros, roupas e até a lata do lixo, Os jogos extrovertidos '
Depois, faz trés perguntas aos participantes, as respostas sendo da- !
das pelos atores através da colocagio dentro da cena em uma ou outra
posi¢io (ndo-verbalmente). As trés perguntas: a) Qual o lugar em que ino no Hotel Agata |
vocé mais gostaria de estar nesse espago? b) Qual o lugar em que vocé 1 Jogrdogsassn
ndo gostaria de estar de jeito nenhum? ¢) Qual o lugar que vocé acredita ) 5 hist6ria de suspense. No saldo de um hotel, !
ser o seu? Depois, comenta-se quem escolheu o qué, e por qué. Pode-se Este jogo foi tu’:adonde uma historia completamente cortadas, desco- ‘
ainda sugerir que os atores — que podem se acumular em alguns lugares com as comunicagoes p'ara“o exterior Sigo N e _!
privilegiados — tenham direito a uma modificagio, indo para um outro : bre-se um cattio que diz: “Sou nm assas ‘
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‘Todos os participantes devem criar e desenvolver personagens, o mai
completa e minuciosamente possivel, e descobrir o mais répido,que p i
der quer:n € 0 assassino (prévia e secretamente designado por sorteid
O assassino pode, a um sinal convencionado (por exemplo, dois peq 4
nos toques no ombro), “matar” os outros, depois de um periodo de dez
minutos de improvisagdes, durante o qual todos procuram estudar-se
reconht-acer-se mutuamente. Os restantes atores podem, mediante votas
¢Ao majoritdria, “matar” o suspeito — se o suspeito apontado for .
cente, embora morra, com ele morre também o acusador, e os dois sae r
do jogo. Se for o verdadeiro assassino, ai termina o jogo. Para evitar qu
o jogo termine logo, tenho o hébito de designar mais de um assassino
Nem sempre os atores concordam. ..
Pj'ste jogo de salio também pode ser feito como exercicio de labo
ratorio, quer dizer, com atores criando realmente personagens e desen
volvendo suas emogdes. Neste caso, os “mortos” nio saem de cena
motrem realisticamente. De qualquer forma, a “morte” do que foi as-
sassinado ndo pode ser répida; pelo contririo, o ator deve esperar uns
! minutos antes de “morrer”, para nio denunciar o assassino que est: 3
I no momento do assassinato, perto de si. ’ 1
Este tipo de jogo € 6timo para ativar a percepgdo do ator. Em geral,
os nossos sentidos selecionam o que vamos conscientizar; o jogo amplia
a 4rea de conscientizagio, e cada ator comega a analisar com muito ma id
pormenores todos os seus companheiros, visto que, potencialmente, to
dos sao “assassinos”. O diretor pode nio selecionar ninguém... e as’si .

o suspense se mantém, porque ninguém € o assassino. Ou pode s6 esco-
Ihé-lo secretamente, durante o préprio jogo.

2 Guerrilheiros e policiais

Variante do anterior. O elenco se divide em dois grupos, um de guerri-
lheiros e (?utro de policiais. Todos, incégnitos, viajam num veiculo que
sofre avaria na esgada. Os personagens nio se conhecem, embora todos.
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saibam que dentro do veiculo ha exclusivamente policiais e guerrilhei-
108, porém cada um deve criar um personagem que estd disfarcado em
outro personagem, clandestino, camuflado.

O exercicio consiste em procurar descobrir quais s30 0s amigos €
(uais sdo os inimigos, e “matar” por meio de um sinal convencionado.
() exercicio termina quando apenas ficam “vivos” apenas os componen-
tes de um dos grupos Aqui, a imaginagio desempenha um papel impor-
tante, assim como a observagio: é importante que cada ator (seja de que
grupo for) imagine uma histéria consistente para se mostrar a0s seus
amigos tal como realmente é, e 20s seus inimigos como se fosse um deles.
Sdo permitidas a formagdo de grupos e a divisio, de tal forma que nio
se ponham todos a falar com todos a0 mesmo tempo, mas que se gerem
interrogatérios isolados, “mortos” isolados etc. O exercicio pode atingir
um alto grau de violéncia emocional e ideolégica; ha que criar nio s6
personagens em geral, mas também personagens combatentes e perso-
nagens repressivos. H4 que justificar as posicdes antagdnicas.

3 O baile na embaixada

Este jogo se baseia em um fato que dizem ter realmente acontecido em
uma recepgio em uma embaixada latino-americana durante o tempo da
repressdo fascista e das guerrilhas. A relagio ¢ ficil de perceber. Cada
ator escolhe um personagem importante para interpretar: um juiz, um
politico, um empresirio, um niincio apostélico, um militar de alta pa-
tente etc. Vio todos ao baile da embaixada, onde sdo recebidos com
todas as cerimonias — e se esforgam para parecerem agradiveis, bem-
educados, vestidos com suas melhores roupas e, sobretudo, respeitando
todos os protocolos. Sio anunciados ao entrar, se encontram, se mistu-
ram, conversam: tudo é diplomacia,

O que os convidados niio sabem é que o gargom é um membro de
um movimento revoluciondrio; ele serve as bebidas, os salgadinhos, e,
na hora do bolo, que serve em pequenas fatias, ninguém desconfia mas
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sente os efeitos: no bolo foi ¢olocada uma droga alucinégena. A primeira
rodada de bolo € servida, tirando a inibigio dos convidados, que come-;
¢am a agir de forma um tanto estranha, iniciando-se uma enérgica luta
e.ntre as vontades conscientes dos personagens e os seus desejos incons—.
cientes, que comecam a se manifestar com destemor, A segunda rodada
de bolo contém mais um pouco da droga, e 0s convidados revelam mais
de si mesmos, agindo como realmente gostariam de agir, sem nenhum.
protocolo inibidor; seus des¢jos vém 4 superficie e eles deixam cair suas
madscaras de respeitabilidade. A terceira rodada de bolo talvez nem faca
falta... Finalmente, vem o café, que restaura a moralidade e os recoloca
em condigdes sociais aceitaveis. Cada rodada € iniciada pelo diretor em

intervalos apropriados.

O importante neste joge ndo é descambar para a irracionalidade,

mas trabalhar no limite da Iuta razio versus desejos,

4 A luta de galos

D(.n's atores improvisam — ¢ primeiro acusa o segundo de qualquer
coisa, por mais inverossimil Jue seja, o segundo tem que aceitar e se
defender, procurando dar plassibilidade ao implausivel, O segundo nio
sabe, a0 se iniciar a improvisa;do, quem € o outro nem ele mesmo: deve

aceitar ser o que o outro diz que €ele €, e na medida em que for desco-
brindo.

S Frese feita, chavdo

Dois grupos — cada um pensaem uma frase feita, refrio, dito popular,

Iiirase ;ecente de algum dirigene ou demagogo, e distribui entre os mem-
ros de s.?:u propfm grupo as ptlavras que a compdem, sem que o outro
grupo saiba quais sio elas nen quem s3o os atores aos quais foram
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listribuidas. Durante o jogo, cada ator deve responder s perguntas que
e fazem os outros, do grupo oposto, que tentam descobrir a frase,
endo-o sempre de maneira a incluir na resposta a sua palavra-chave.
stabelecem-se virias conversagoes ou uma sé. O jogo acaba quando um
rupo de atores consegue identificar todos os que detém as palavras que
formam a sua frase feita. E importante que cada ator, ao responder, o

Huga com frases compativeis com a ideologia que julga relacionar-se com

{rase que inclui a sua palavra-chave. Por exemplo: “S6 o povo salvard
0 povo.” Um ator dird “s6”; o segundo, “0”; o terceiro, “povo” etc.

Os jogos introvertidos

1 Sonho de crianca (O que eu queria ser quando crescesse)

Metade dos atores do grupo escrevem seus nomes em pedagos de papel,
junto com o nome ou descri¢do da pessoa, herdi ou figura mitica que
eles sonhavam ser quando crescessem, quando ainda eram criangas; a
outra metade do grupo observa.

Primeiro, os participantes caminham pelo espago da cena usando
somente seus corpos, para mostrar as caracteristicas dos personagens
(ue estdo interpretando: seus sonhos. Devem revelar o que nesses per-
sonagens os fascinava quando criangas, usando somente gestos, expres-
sio facial e movimentos, todos a0 mesmo tempo, mas sem que se rela-
cionem uns com oS OUtros.

Depois de alguns minutos, o diretor diz que procurem um parceiro.
Eles comegam a falar em gromeld com seus parceiros. Apés algum tem-
po, um segundo parceiro € escolhido, com o qual poderdo falar com
palavras, porém sem dizer nada que possa revelar, obviamente, quem
estdo interpretando. O didlogo pode se tornar surreal, ndo importa.

Quando terminar, o diretor chamara para a berlinda, um a um, os

223




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

participantes, e todos assistindo, assim como aqueles que estavam em
cena, devem descrever as caracterfsticas que viram na pessoa na berlinda.

Nio devem tentar descobrir a identidade da aspiragio infantil (Super-
Homem, Madre Teresa, Pel¢, Grace Kelly etc.), mas, em vez disso, tentar.

descrever como a pessoa agiu, porque isso revelard o que ela realmente
queria ser, ou que capacidades ela queria desenvolver em si mesma,
usando o nome ou imagem de alguém real ou fantéstico como veiculo
para essa aspiragao.

Dois exemplos. Em Zurique, um homem escreveu “Tarza”. Os co-

mentdrios dos participantes mostraram que ele queria ser superior, um
lider, um comandante, um chefe, acima de todos os outros — isto é, 08

animais. Além do mais, ele se mostrava cruel com os bichos. Em Nova
York, duas jovens escreveram o mesmo nome: Cinderela. Uma delas
mostrou narcisismo, beleza, crueldade; a outra, uma porto-riquenha,
escolheu mostrar 0 momento em que sua Cinderela voltava para a co-
zinha — todas as mulheres queriam ter alguns momentos de felicidade.
Embora efémeros: a cozinha as esperava.

Este jogo € eficaz porque revela caracteristicas e aspiragoes que os
participantes ainda guardam na meméria. Eu nio me lembro de nenhum
sonho se, de certa forma, nio o sonho ainda. ..

Depois que a primeira parte do grupo tiver representado seus so-
nhos de crianga, a segunda metade fard o mesmo.

2 Pesadelos de crianca

As mesmas regras do jogo anterior, com duas diferencas: a) os partici-
pantes devem interpretar personagens ou coisas que 05 aterrorizavam e

nio eles mesmos com medo; b) quando iniciarem um didlogo com seus

parceiros, devem tentar assusti-los, como foram assustados na infincia
pelos personagens que estio interpretando. Isto €, o aterrorizado assume
o papel do aterrorizador.

Aescolha da personagem deve ser concreta: uma pessoa, umanimal,
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um fantasma tangivel etc. Por exemplo, em vez de medo de escuro, de-
vem interpretar a pessoa ou coisa de que tém medo, oculta na escuriddo.
Mesmo se o medo for alguma coisa como ser atingido por um raio que
cai do céu, eles devem tentar interpretar a pessoa (mesmo que seja Deus)

que quer atingi-los.
Interpretando a pessoa ou objeto que me fez medo, eu ganho uma
compreensdo maior dos meus medos de infincia (que talvez ainda vivam

dentro de mim),

3 O que queriam que eu fosse quando crescesse

Igual aos jogos anteriores. Cada pessoa deve comparar o que € atual-
mente com as expectativas que seus familiares tinham dela na infincia

para quando crescesse,

4 O oposto de mim mesmo

Ainda as mesmas regras. Os participantes escrevem seus nomes em pe-
dagos de papel, junto com uma caracteristica que acreditam nio possuir
mas que gostariam de tentar possuir, ¢ que deve ser completamente
diferente do seu comportamento atual. Durante o jogo, depois de algum
tempo, o diretor deve dar instrugdes tipo “voltar a0 comportamento
normal” e depois “voltar ao oposto de si mesmo™.

§ As duas revelagbes de Santa Teresa

O titulo n3o tem nada de religioso, e esti relacionado com um bairro
do Rio de Janeiro, onde foi inventado, O grupo decide qual o tipo de
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relagdo interpessoal deseja investigar — marido/mulher, pai/filho, pro-
fessor/estudante, doutor/paciente etc. Somente relagbes préximas e car-
regadas de sentido e de emogio podem ser selecionadas. Formam-se
duplas, e, em cada uma, os parceiros decidirio somente: a) quem inter-
preta o qué, quem é um e quem é o outro — nido podem os dois ser pais
ou alunos etc.; cada um deve ser um dos p6los do binémio; b) onde vai
ser a cena em que vio se encontrar; ¢) que idade tem cada um: sio
diferentes uma mie de 30 anos e outra de 60. Depois disso, os parceiros
saem de perto um do outro, e cada um pensa, sozinho, em uma revela-
¢do, alguma coisa — boa ou mi, tabu — que se fosse dita provocaria o
maior choque na relagdo, que nunca mais voltaria a ser a mesma.

A improvisagio comega quando os dois se encontram. Eles come-
¢am conversando um com o outro sobre assuntos que esses persona-
gens geralmente conversam, ¢ a fazer o que acreditam que esses per-
sonagens habitualmente facam, incluindo todo tipo de lugar —
comum e cliché.

Depois de alguns minutos, o diretor dird: “Um dos dois pode fazer
a primeira revelagio.” Entdo, um dos parceiros deverd revelar ao outro
alguma coisa, de grande importincia, que tenha o potencial de mudar
a relagdo, para melhor ou para pior. O outro parceiro deverd mostrar o
que imagina ser a reagdo mais provivel. Improvisa-se a reagio a essa
revelagio.

Depois de alguns minutos, o diretor pedird ao segundo parceiro que
faga a sua revelagio, que deve ser tio importante quanto a anterior, € a
primeira pessoa reagird de acordo com o que imagina que seria a ver-
dadeira reagio do outro. Qutro intervalo, e o diretor dird que um dos
dois deve partir: eles improvisam a separagio — um “vejo vocé depois”,
um boa-noite, um “adeus para sempre”? Parte para comprar uma garrafa
de champanhe e celebrar ou para nunca mais voltar?

Esse jogo é particularmente ttil para revelar as estratificagbes numa
determinada cultura. Primeiro, onde maridos e mulheres, por exemplo,
usualmente se encontram e falam — na cozinha ou na cama? Que reve-

lages as mogas fazem para as suas mies — estdo gravidas de um homem
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casado e querem abortar? Querem abandonar a casa? Parar de estudar,
deixar o pais?

Comparagdes que se podem fazer entre as diferentes duplas -—--po‘r
exemplo, onde se encontram, o que sé revelam etc. — sdo multo eff-
cazes como maneira de se revelarem os mecanismos de uma determi-
nada sociedade. Geralmente eu fago esse jogo na mesma sessdo, 10
mesmo dia de “Imagem da Hora” (onde cada um deve mostrar o que
faz geralmente s sete horas da manhi, 3s cito, 3s nove, as dez etc.) e
%0 Gesto Ritual” (ver p. 253) (onde cada um mostra, em forma de
imagem, a cristalizagio dos movimentos mecanizados que sio feitos

todo dia).

6 O personagem vazio de Brown

Trabalhando na Brown University, imaginei este jogo: dois atores face a
face; um € o personagem vazio que nada sabe, o outro éo protagonista,
que sabe tudo; a questio € saber quem sdo os dois, onde estio, o que
desejam um do outro. O diretor dird: “Somente os olhos.” O protago-
nista, pensando, pensando intensamente, transmitird apenas com 0S
olhos os seus pensamentos. O diretor: “O rosto”, “O corpo™, “O corpo
no espago”, “O gromel6”, “A palavra”™ A cada nova instrugio, o prota-
gonista deverd expressar seus pensamentos (o tempo todo, deve pensar
com palavras, intensamente), incluindo sempre a parte do corpolque a
instrugéo determina, depois a voz sem palavras e finalmente 0 didlogo
pleno. O personagem vazio responderd, sempre no mesmo nivel, e na
medida em que sentir quem €, onde estd e o que quer.

Este jogo mostra claramente que existem vérias linguagens em fun-
cionamento no momento em que oatoratua: a) a linguagem das pglavras
(como estdo definidas no diciondrio); b) a linguagem da voz (timbre,
ritmo, tonalidade, volume, pausas.. ); ©) a linguagem do corpo (os olhos,
a fisionomia, a posigio corporal...); d) a linguagem do corpo no espago
(os movimentos, as distincias...); ¢) a linguagem inconsciente (tudo




JOGOS PARA ATORES E NAO:-ATORES

aquilo que a pessoa pensa ou sente mas nio tem tempo de verbalizar,

pois somos capazes de pensar mil pensamentos por segundo mas ndo de
verbalizi-los).

7 Quem sou eu? O gue eu quero?

Muito simples, mas terrivelmente dificil. Cada pessoa escreve em um
pedago de papel trés defini¢des sobre ela mesma, mas sem declinar o seu
nome. Primeira defini¢io: “Quem sou eu?” Um homem, um professor,
um pai, um marido, um amigo, um brasileiro, um escritor, um diretor,
um dramaturgo, um viajante, um politico? Cada participante escolhe
uma palavra e a escreve no papel. Depois, responde 4 segunda pergunta:
“O que eu quero?” Ser feliz, viajar, ser rico, ganhar as elei¢des, nadar,
fazer as pessoas felizes, interpretar, o qué? Em seguida, responde 2 ter-
ceira pergunta que o define: “O que é que impede o meu desejo?” O
diretor coletar4 todos os pedacos de papel e os analisara sistematicamen-
te, revelando os contetidos ao grupo sem identificar ninguém.

V A MEMORIA DOS SENTIDOS

Se bato na minha mio agora, sinto a dor agora mesmo; se lembro ter
me machucado ontem, posso provocar em mim, hoje, uma sensagio
aniloga. Ndo é a mesma dor, mas memoria dessa dor. Esta série nos
ajuda a relacionar a meméria, a emogio e a imaginagio, tanto no mo-
mento de preparar uma cena para o teatro como quando estivermos
preparando uma agao futura, na realidade.
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Relacionando meméria, emogaoe imaginagao

1 Membria: lembrando ontem

Os atores devem se sentar calmaments em cadeiras, completamente re-
laxados. A seguir, mexer lentamente cada parte dos seus corpos, inin-
terruptamente, € tomar consciéncia de cada parte isolada, com os olhos
fechados.

Em seguida, o diretor deve comegar a encoraji-los a recordar tudo
que aconteceu na noite anterior, antesde irem paraa cama. Cada detalhe
deve vir acompanhado de sensagdes corporais, gosto, dor, sensagdes
t4teis, formas, cores, tracos, profundidade, sons, timbres, melodias, rui-
dos etc., que o ator descrevers, tentando re-sentir. O ator deve fazer um
esforgo especial para lembrar das suas sensagGes corporais e tentar re-
experimenta-las. Para facilitar, deve tentar mexer repetidamente a parte
do corpo que se relaciona com a coiss imaginada; se ele pensa no gosto
de alguma comida que experimentou, moverd a boca, os libios, a lingua.
Se pensa num banho que tomou, meverd todo o seu corpo, tentando
sentir a pele que esteve em contato ¢om a dgua; se pensa numa cami-
nhada, mover4 os misculos das pernas e dos pés.

Depois disso, o diretor continuard tentando e tateando, agora le-
vando os atores a lembrar o que aconteceu com eles nessa mesma manh.
Como acordaram? Com o despertador? Alguém os acordou? O som do
despertador, a voz de uma pessoa, ¢omo eram esses sons? O diretor
pedird que descrevam, o0 mais minuciosamente possivel, o rosto da pri-
meira pessoa que viram, os detalhes do quarto onde estavam dormindo,
da sala onde tomaram café: tragos, cores, sons, timbres, melodias, rui-
dos, odores, gostos etc.

A seguir, o meio de transporte que usaram, metrd, énibus, carro, o
som de uma porta fechando, seus companheiros de viagem etc. Sempre
buscando detalhes, os menores detalhes das impressoes corporais, € sem-
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pre os pequenos movimentos das partes concernentes, que devem acom-
panhar a meméria. ,

Finalmente, sua chegada na sala em que estio. O que viram primei-
ro, que voz ouviram primeiro? Uma descri¢io sensorial da sala, com
todos os detalhes possiveis. Agora, onde estio? Ao lado de cuem? (’Zomo
estio vestidos os outros? Que objetos existem na sala? _

S6 entdo devem abrir os olhos e comparar.

2 Meméria e emogdo: lembrando wum dia do passedo

E 0 mesmo exercicio, mas talvez ontem ou pela manhi nada de impor-
tal]tt? tenha acontecido; portanto, cada um deve ter ao seu lado um
QO-pllOI'TO, a quem contard um dia do seu passado (da semrana passada
ou de vinte anos atrds) em que alguma coisa verdadeiramente importan-
te aconteceu, qualquer coisa que o tenha marcado profundamente e cuja
simples lembranca, ainda hoje, provoque uma emogio.

: Cada participante deve ter um co-piloto, porque as experiéncias nio
sd0,as mesmas; 0 co-piloto deve ajudar a pessoa a ligar a meméria das
sensagdes perguntando, propondo varias questoes relacionadas aos de-
t:zll::,es sensoriais. O co-piloto nio é um voyeur; deve aproveitar o exer-
cicio para tentar criar na sua também imaginagio o mesmo aconteci-
mento, com os mesmos detalhes, com a mesma emogio, as mesmas
sensacoes.

3 Memoria, emogdo e imaginacdo

O mesmo lsistema. Com a ajuda de um co-piloto, o ator tenta lembrar
algljma coisa que realmente aconteceu. Tenta despertar as emogées, sen-
sacbes que sentiu, porém agora o co-piloto (que deve ser genujnan;ente
um co-piloto, co-sentindo as mesmas sensagdes e partilhando das mes-
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mas imagens) tem o direito de introduzir vérios elementos que nio exis-

tiam na versio original: personagens extras, eventos adicionais, inven-
tados, inesperados pelo protagonista. O ator protagonista deve introdu-
yir nisso novos elementos do seu mundo imagindrio.

Entdio, juntos, protagonista e co-piloto participardo da criagio de
uma histéria, parte realidade, parte ficgio, mas comovente, tocante na
sua totalidade, e que deve provocar imagens € sensagoes fortes.

Com a prética, os elementos ficticios introduzidos pelo co-piloto
podem vir a ser cada vez mais distante da realidade, surrealistas mesmo.
Porém, as pessoas devem comegar a partir do provavel e do possivel, até
chegar ao improvivel e a0 impossivel, mas que sejam ainda capazes de
gerar emogdes € despertar sensagoes.

4 Lembrando uma opressio atual

Mesmo exercicio. Agora o co-piloto deve somente sugerir possiveis agbes
capazes de eventualmente ajudar a quebrar a opressdo que estd sendo
contada. E o protagonista que, na sua imaginacio, mesmo sob as indica-
¢coes do co-piloto, deve quebrar essa opressio. Este exercicio converteu-se,
mais tarde, na série do Arco-fris do desejo, na Técnica da Imagem e Con-

tra-Imagem

5 Ensaio da tmaginagdo em cend

Tudo que veio em um episddio imaginado deve ser imediatamente re-
presentado em cena. Os outros atores ajudam o protagonista, € 0 co-pi-
loto age como diretor; o protagonista tenta realizar fisicamente tudo
que est4 passando pela sua imaginagao. Tentam-se usar as mesmas pala-
vras e os mesmo objetos imaginados pelo protagonista. Tenta-se mostrar
o sonho, assim como as imagens contadas nos exercicios anteriores.
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miza¢des podem ser aplicadas a todos os modelos; a escolha do método
depende da natureza do grupo, da ocasido ¢ do objetivo do trabalho.
Assim, procurei comegar com as técnicas mais faceis e terminar com
as mais complexas, lembrando que nenhuma é complicada (quando nao
se entende nada), mas sim complexa (feita de unidades ficeis de enten-
der, porém numerosas).

Quero lembrar novamente que o uso dos jogos e exercicios que
precedem essas técnicas ndo €, de jeito algum, obrigatério. De fato, nada
no Teatro do Oprimido é obrigatério, porque cada exercicio, jogo ou
técnica, embora tendo objetivos préprios especificos, contém a totalida-
de do processo. Ha conjugacio e inter-relagio continuas entre os exer-
cicios, jogos e técnicas de todas as formas do Teatro do Oprimido: Tea-
tro-Jornal, Teatro-Imagem, Teatro Invisivel, Teatro-Férum, Fotonovela
etc. Um professor, por exemplo, pode muito bem sugerir que seus alunos
usem técnicas de imagem no decorrer do curso, mesmo que nio tenha
feito nenhum exercicio preparatério. Igualmente, durante a preparagiao
da produgio de um espeticulo de Teatro-Férum, nio € necessario que
o diretor dé aos participantes todos os exercicios sugeridos.

Para que se entendam e se possam praticar as técnicas do Teatro-
Imagem, é necessdrio ter em mente um dos principios basicos do Teatro
do Oprimido: “A imagem do real é real enquanto imagem.” Quando,
usando meus atores e objetos disponiveis, faco uma imagem da minha
realidade, essa imagem, em si mesma, € real. Devemos trabalhar com a
realidade da imagem, e nao com a imagem da realidade — é bom repetir.
Uma imagem nao requer ser entendida, e sim sentida.

Gosto de lembrar também a diferenca abismal que existe entre as
linguagens simbélicas e as sinaléticas. Nas primeiras, os simbolos si0 0
veiculo de comunicagio. Simbolo ¢ aquilo que estd no lugar de outra
coisa, como a bandeira no lugar da pitria, o verde da esperanga, os dedos
em circulo em vez de OK. Na linguagem sinalética, significante e signi-
ficado sdo indissocidveis.

Certa vez, pesquisadores pediram a 20 estudantes norte-americanos
que fizessem imagens de dor pela perda de um amigo, alegria por en-
contrar a pessoa amada, tristeza por ter perdido uma partida de um

6 Extrapolagdo

Nos exercicios anteriores, estimula-se sobretudo a ficgdo; o verdadeiro
objetivo, porém, quando se usam as técnicas do Teatro do Oprimido, é
a extrapolagio na vida real das solugdes ou alternativas encontradas na
imaginacio e ensaiadas em cena. Este prolongamento, contudo, depen-
de de cada ator e dos seus desejos de intervir em sua prépria realidade.

Essas sdo as cinco categorias de exercicios, jogos e “joguexercicios” que
utilizamos para a preparagio do ator € do ndo-ator. Elas constituem o
arsenal do Teatro do Oprimido, podendo ser usadas na criagio de per-
sonagens e espeticulos ou no trabalho com comunidades. Em todo caso,
sdo indispensdveis e preliminares para a introdugio das técnicas do Tea-
tro-Imagem, Teatro Invisivel e Teatro-Férum.

ALGUMAS TECNICAS DO TEATRO-IMAGEM

O Teatro-Imagem se constitui de uma série de técnicas que fui desen-
volvendo através dos anos, e que comegaram a aparecer nos meus tra-
balhos com indigenas no Peru, Colémbia, Venezuela e México. Suas
linguas maternas ndo eram o espanhol nem a minha. Assim, quando
usdvamos uma lingua que nio era a nossa para nos comunicarmos, sems
pre nos entendiamos mal; por isso, tornou-se necessario recorrer s ima=
gens, e as técnicas foram surgindo naturalmente. No meu livro O arco-
fris do desejo, desenvolvo mais extensamente estas técnicas, que se
tornaram cada vez mais introspectivas e terapéuticas. Aqui, neste livro.
de Jogos e de Exercicios, estdo apresentadas de uma forma mais sumdria,
porque podem ser igualmente fiteis para ensaiar espeticulos.
Para facilitar o entendimento das técnicas do Teatro-Imagem e do
modo como funcionam, procurei descrever os métodos mais efetivos de
dinamizagio para cada tipo de modelo. E claro que muitas dessas dina~
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esporte qualquer etc. Fotografaram todas as expressdes fisiondmicas
desses estudantes. Foram depois a uma nacio aborigine australiana e
fizeram as mesmas perguntas, fotografando igualmente os 20 aborigines
no ato de demonstrar essas emogdes. Em seguida, a cada um desses
grupos mostraram as fotos do outro grupo e pediram que descrevessem
as emogoes que estavam sentindo os fotografados: em todos os casos,
todos acertaram. As emogoes (significados) estavam contidas nos rostos

(significantes).

Técnicas de imagem: modelos e dinamizaces

1 Nustrar um tema com o préprio corpo
O modelo

O modelo pode ser desenvolvido de duas maneiras:

1° método: O diretor convida voluntirios para que mostrem de
forma visual um tema escolhido. Cada um trabalha sem olhar o que
fazem os demais, para que ndo haja influéncias. Cada um vai ao centro
e, usando somente o corpo, expressa o tema dado. Quando todos que
o desejarem ji tiverem ido ao centro, o diretor inicia a dinamizagio
dessas imagens.

2° método: Quando se tratar de pequenos grupos (e somente nesses
casos), o diretor pode sugerir que os participantes formem uma roda e,
a um dado sinal, todos juntos representem com seus corpos sua versio
do tema. A imagem feita por cada participante deve ser uma imagem
estdtica, mesmo que pressuponha movimento; o ator pode mostrar uma
imagem estatica de alguma coisa capturada em meio a0 movimento.
Cada imagem € isolada, ainda que pressuponha a presenca de outras
pessoas ou objetos etc.

234

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

Dinamizacio

VUma vez construido o modelo, o diretor propde que ele seja dinamizado.
Isso serd feito em trés estigios.

12 dinamizagio: A um sinal dado pelo diretor, todos os participantes
gue tenham ido ao centro retornardo e apresentardo exatamente a mes-
ma imagem de antes, mas agora todos juntos, € ndo um a um. O que
acontece? Anteriormente, cada ator mostrou sua propria imagem de
uma forma pessoal, subjetiva, como ele via o tema. Agora, todas essas
visdes individuais juntas nos ddo uma visio miltipla do tema; em outras
palavras, uma visdo geral, uma visdo objetiva. Nesta primeira parte da
dinamizagio, o objetivo ndo € saber 0 que pensa cada um, e sim 0 que
pensa o grapo.

Uns poucos exemplos podem deixar isso claro. Em Florenga, um dos
participantes sugeriu que o tema fosse a religido. Primeiro, muitas pessoas
construfram imagens religiosas e piedosas para ilustrar o tema: Cristo cru-
cificado, a Virgem em prantos, santos € santas, penitentes, padres e fiéis...
¢ assim por diante; em seguida, outros atores foram ao palco e mostraram
amantes nas igrejas, mendigos pedindo esmola, padres severos e finalmen-
te turistas que trangiilamente fotografavam tudo!

Numa cidade do sul da Franga, um professor pediu que seus alunos
representassem pessoas famosas, reais ou ficticias, como Joana d’Arc,
Berenice, Napoledo etc. Ele descobriu muitas coisas com essas imagens!
Tudo que ensinara em sala de aula a respeito desses personagens apare-
ceu, nio como tinha ensinado, mas sim como cada crianga ou adoles-
cente compreendera a partir dos seus proprios quadros de referéncias e
experiéncias. Ndo € raro que, por exemplo, Joana d’Arc aparega na
cozinha, ouvindo vozes de Deus, fritando ovos, e Napoleio refazendo
suas contas bancarias... Sdo idéias de criangas... mas sio idéias. Idéias
reveladas pela imagem.

Qutro exemplo: no Brasil, alguém sugeriu que se abordasse a vio-
léncia. O Rio de Janeiro ¢ uma das cidades mais violentas do mundo,
com elevado fndice de assaltos e assassinatos. .. Entdo ndo foi surpresa
para mim que alguém do grupo (num curso que organizei em dezembro
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de 1979, quando, promulgada a anistia, pude visitar o Brasil por uma

semana) sugerisse a violéncia como tema. Mas aconteceu algo que me’

pareceu extraordindrio: todos, sem excecdo, interpretaram os papéis das

vitimas da violéncia... e nio sem boa razio! Violéncia em todos os niveis:

fisica (agressdo policial e militar), econémica (preco de aluguel), religio-

sa (peniténcia), escolar (professores tirdnicos), sexual (estupro)... mas

era sempre a vitima que aparecia nas imagens; porque o curso em ques-

tdo estava sendo feito com 24 vitimas! Na dinamizagio, como veremos

a seguir, mostraram-se as causas.

22 dinamizacio: A um sinal do diretor, os participantes tentam se
relacionar entre si em cena. Em outras palavras, nao se trata simples-
mente de mostrar suas imagens, mas tentar ligar-se as outras pessoas.
Cada pessoa pode escolher uma ou mais imagens, aproximar-se ou afas-
tar-se, o que quiser, desde que sua posi¢io passe a ser significativa em
relagio aos demais e aos objetos que porventura tenham sido incluidos
nas diversas imagens. Se, anteriormente, cada imagem era vilida por si
s6, agora o mais importante € a inter-relagio, o conjunto, o macrocosmo.
Nao é meramente uma visao social, mas uma visio social organizada,
orginica. A imagem ndo mostra mais maltiplos pontos de vista justapos-
tos, mas apenas um, global e totalizante,

Por exemplo, em um curso alguém sugeriu o teatro francés como
tema. Os participantes, na maioria atores profissionais ou amadores, nao
estavam muito entusiasmados com essa idéia. Entdo, na construgio do
modelo, propuseram imagens bastante negativas. Alguém olhando ma-
ravilhado o préprio umbigo; outro tentando beijar a prépria bunda; um
terceiro que tentava localizar alguém (provavelmente um espectador!!!)
com um binéculo; um quarto contando seus trocados, um quinto boce-
jando, um sexto dormindo etc. Em suma, ndo estavam felizes! Na pri-
meira dinamizagio nio aconteceu nada de surpreendente; ficaram de
frente para a platéia, numa imagem tinica do desdnimo e aborrecimento.
Em contrapartida, na segunda dinamizagio aconteceu algo surpreen-
dente! Todas as imagens, que, de uma forma ou de outra, simbolizavam
0s artistas, entraram em contato umas com as outras, mas nenhuma delas
fez qualquer aproximacio em direcao aquelas que representavam a pla-
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téia — que por sua vez continuava num canto bocejando e cochilando.
O ator que estava contemplando seu umbigo foi para o lado dac!ue!e
que estava contando os seus trocados, a pessoa que beijava a p}'opﬂa
bunda aliou-se 2 mulher que estava mostrando seus seios... € assim por
diante, mas ninguém, repito, ninguém fez o menor esforgo para se rela-
cionar com a platéia... que, ignalmente, nio fez nenhum esforco para
se aproximar do grupo de artistas. .

Devemos ser cuidadosos com generalizagdes — isso aconteceu em
uma ocasido particular, em um curso, com um grupo em particular.
Mas... era um grupo integrado numa totalidade. E significativo, quand
méme... ;

32 dinamizacio: Freqiientemente acontece, como no Rio, que os
participantes mostrem somente 0s efeitos € nao as causas; 0 resultado
da violéncia, mas nio a origem. Nesse c2so, todos os participantes eram
vitimas do mesmo sistema repressivo. Entdo, quando na segunda dina-
mizagio tentaram formar um conjunto, 0 Macrocosmo social, as imz-Lgens
que surgiram eram primeiro de auséncia de solidariedade, de umc}ade
entre as vitimas, e de auséncia dos agentes da violéncia. Todos prf:ferlram
interpretar seus proprios papéis, em vez de mostrar 08 seus inin}lgc)f. Em
alguns casos, é uma boa idéia usar o terceiro método de dlflammagao do
modelo. O diretor d4 um sinal e todas as imagens das vitimas, os agre:
didos (objetos), se transformam em agressores (sujeitos). A jovem estu-
prada deve mostrar a imagem do estuprador, o homem que paga inos'
trard aquele que cobra; o mendigo, quem lhe d4 esmola; o cidaddo, ¢
policial; e assim por diante. Mostrando quem estd a sua frente. '

No primeiro momento, o ator mostra um dos dois pélos do conflito
(ele mesmo), €, no segundo momento, 0 polo oposto (o outro, 0 agres:
sor, o opressor). H4 ainda outro aspecto interessante do trabalho, que
pode ser uma ajuda considerével em termos de leitura dos pcn§amentosu
das emocoes e da ideologia do grupo. Se, a0 s¢ mostrarem a sl MEsmaos,
os participantes geralmente usam imagens reais, quanclo' mostram seus
inimigos tém a tendéncia de retrat-los em imagens subjetivas (diria mes-
mo expressionistas), distorcidas. Distorcida, mas ndo de um ponto d.e
vista caprichoso, e sim de um ponto de vista que revela a agressao sofri-
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da. As imagens deixam de ser realistas, tornam-se defiormadas, mons- 2 Ilustrar um tema com o corpo do outro
truosas. Todos se revelam como sdo (ou como pensamm que sio), e a0
inimigo como o véem, ou como pensam que €,

Esse é, a meu ver, um dos temas mais importantes o teatro. Existe
a objetividade do realismo? E realmente possivel mostrar a vida tal como
ela é? Pode existir tal representacdo? Nio acredito que: exista, a menos.;
que algum artista fosse capaz de exprimir um ponto de vista césmico. ...
Mas estamos na Terra. Os artistas sio também parte da sociedade, e para’
eles ndo € possivel ver o mundo de outra forma que ndo a do seu préprio
ponto de vista. O estilo realista € tdo subjetivo quanto qualquer outro’
— apenas mais perigoso, pois se afirma o contrrio. Eu gosto da visdo
que as vitimas tém de seus algozes: se elas os véem dessa maneira, €
porque € assim que eles sdo. Para nds, eles sdo como os vemos. Quando
digo nés, quero dizer que, no processo estético, devemos nos identificar
com alguém — nés ou o outro, nio ha alternativa.

Neste trabalho, quanto mais vitimas as vitimas forem, quanto mais
opressdo sofrerem, mais distorcerdo suas imagens. Porém, o termo dis-
tor¢io pode ser usado aqui no sentido oposto do usado normalmente:
no sentido de restaurar a verdadeira imagem. Por exemplo: o torturador
tem uma aparéncia normal, comporta-se normalmente, chega a parecer.
um ser humano de verdade. Sua imagem realista ndo é diferente da dos
outros homens. Sua imagem real € aquela que a pessoa torturada nos
mostra. Na verdade, ele é como o torturado o vé, ainda que, no estilo

s recursos da primeira técnica sio limitados: os atores podem usar
omente os seus corpos. Nessa segunda técnica, podem usar os corpos
los outros, tantos quantos forem necessarios.

O modelo

() diretor pede a voluntirios que ilustrem um tema proposto pelo grupo.
Jerminado o modelo, o diretor consulta o grupo, que pode discordar
(la imagem apresentada (desfaz-se totalmente o modelo), estar de acordo
(conserva-se 0 modelo) ou concordar parcialmente (modifica-se o mo-
delo até que se chegue a um consenso). Neste caso, o diretor consulia 0
grupo e elimina os que o grupo considera que nio tenham fungéo ou
(ue nio convenham ao sentido da imagem. O grupo deve ser consultado
4 todo momento, sendo, em fltima andlise, o construtor da imagem
coletiva do tema.

E importante que a pessoa construindo a imagem trabalhe rapido,
para que nfo seja tentada a pensar com palavras (linguagem verbal) e
entio traduzir palavras em imagens (linguagem visual). As imagens 130
devem ser uma tradugdo, mas o préprio original. Do contrério, serao
pobres, como ocorre em qualquer tradugiio, que empobrece o original.

Algumas vezes, o grupo nio produz uma imagem coletiva, com to-
dos de acordo. Por exemplo, em Turim, um grupo tentava apresentar a

realista, pareca ser como qualquer outra pessoa.

Sempre desconfiei do realismo, € quanto mais trabalho com as ima-
gens, quanto mais vejo o que eu apenas olhava, mais me afasto desse.
estilo,

E importante sublinhar que nosso objetivo nio é criar um estilo’
neo-expressionista, subjetivo, delirante e individualista. Nesta constru-
¢io de imagens, o que importa nio € ver como uma pesoa oprimida vé-
um opressor, mas como 0s oprimidos véem os opressors. Se féssemos.
forgados a dar nome a esse processo, terfamos de chamélo, contradito-
riamente, expressionismo social, expressionismo objetivo etc...
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imagem da familia, porém as versbes eram tdo numerosas € variadas,
que nio se chegava a um minimo acordo. De inicio, eu me vi um pouco
desconcertado, mas logo me explicaram a causa — Turim tem uma po-
pulacio de cerca de dois milhdes de pessoas, menos da quarta parte
sendo constituida de verdadeiros turinenses; os demais, atraidos pelo
parque industrial de Turim (especialmente nas fabricas da Fiat), vém de
todas as partes da Italia, principalmente do Sul. Isto é, o grupo era for-
mado por italianos, mas de culturas totalmente diferentes — Caldbria,
Mildo, Népoles, Sicilia etc. —, € é claro que cada escultor estava pen-
sando na sua familia, na sua cultura!
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O tema da familia &, alids, uma constante na trajetéria do Teatro do

Oprimido, sendo talvez o mais discutido. Em todas as sociedades existe

familia. Qual? Em cada uma, trata-se de uma familia diferente, de acorda
com a cultura, classe, pas, regime, idade do escultor etc. Dou aqui alguns
dos muitissimos exemplos:

Uma familia portuguesa (na cidade do Porto, ao norte do pais): Homem

sentado a cabeceira da mesa, comendo; uma mulher de pé ao seu lado,
servindo-lhe a comida; dois rapazes e duas mogas, sentados 2 mesa,
comendo e olhando a figura masculina central, detentora de todos os

poderes.

Uma familia portuguesa (em Lisboa, capital do pais): A mesma imagem

em volta da mesa de comer, com a diferenga de que todos estio agora.

olhando para o mesmo ponto fixo, um mével distante da mesa (a tele-'

visdo). As duas mogas sentam-se agora no chio. Mudou muita coisa, e

muita se conservou: a figura masculina continua a ser a figura central,
o macho conserva seu lugar, a mulher continua a servi-lo, mas essa figura
Ja ndo detém as atengdes gerais, nem o poder de informagio, que agora
pertence aos meios de comunicagio de massa.

Uma familia sueca: Em 1977, durante um estégio que realizei em Esto-
colmo, como parte do Festival de Skeppsholm, os participantes fizeram
uma imagem da familia; dois anos depois, no Teatro Municipal de Norr-
koping, outro grupo reproduziu exatamente a mesma imagem: uma me-
sa no centro, com duas ou trés pessoas em volta dela, porém de costas
para ela e de costas umas para as outras; ao fundo, perto da porta, uma
mulher de costas para a mesa e para todos, olhando pela janela, para
fora. Um grupo de pessoas reunidas em volta da mesa, sem se ver, sem
se olhar, todas caladas.

Uma familia em Godrano (Sicilia): A mesa novamente, com homens, s6

homens, jogando cartas; numa cadeira distante, uma mulher afaga (e
afoga) uma jovem de uns 20 anos, abragando-a contra o peito como se
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fosse um recém-nascido; outra mulher, mais distante, sentada, costuran-
do o enxoval. Nio sio necessirias maiores explicagdes para que possas
mos compreender as relagdes patriarcais e machistas nesta sociedade.

Uma famflia norte-americana: Esta imagem me foi apresentada em Nova
York, Berkeley, Milwaukee, Illinois ~— de norte a sul, de leste a oeste,
por toda a parte, e tantas vezes, que é quase um cliché: um homem
sentado numa cadeira (a mesa estd presente, mas encostada na parede)
e ao redor do personagem masculino, uma mulher e vérios jovens, todas
as cabegas quase juntas e todos mascando chiclete... s6 estou dizendo o

que vi.

Urma famflia alema: Primeiro foi em Hamburgo em 1979: um homem
sentado, aparentemente ao volante de um automével, concentrado na
tarefa de dirigir. Ao seu lado, uma mulher, orgulhosa do carro, porém
preocupada com as trés criangas no banco de trés, bri‘gan'do, se esrlnur-
rando, se espancando a valer, Diante desta imagem, primeiro pensei que
estavam exagerando — o homem parecia tdo orgulhoso do seu carro,
que sequer olhava para a familia. Fiz um comentério e alguém respon-
deu, com um riso de aprovagio de todo o grupo: “Aqui na Alemanha,
as preocupagdes masculinas, em ordem decrescente, sdo: o carro, a 'mu-
lher, o cachorro... e finalmente as criangas.” Todos riram, mas ainda
assim eu ndo estava convencido — até que alguns meses mais tarde,
trabalhando em Berlim, com um grupo completamente diferente, tornei
a ver exatamente a mesma imagem. E, ao comenté-la, alguém corrigiu:
“S6 que a segunda preocupagio ndo € a mulher: € o cachorro...” Claro
que nio € assim, mas claro que ouvi o que foi dito.

Uma familia florentina: Uma fila a caminho da igreja: as avés guiando
os avds, as mulheres os maridos, as criangas guiadas por suas maes...
uma longa fila a caminho da missa, com pouca religiosidade nos rostos.
Todos concordaram comn a imagem, s6 que um elemento vital estava
faltando — um homem mijando no muro... liberdade!
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Uma familia mexicana: No centro, uma imagem da Virgem Maria, bra-
cos estendidos, com uma mulher de cada lado, aos seus pés, rezando.
De um lado, a figura de um homem, bébado, espancando uma mulher
que se defendia. Atris dele, trés rapazes faziam gestos semelhantes de
agressio — na verdade, estavam tendo sua iniciagdo 2 idade adulta; ao
lado da mulher tentando se defender, trés mogas também aprendiam a
se defender. Toda a cena se d4 sob o olhar complacente da Virgem San-
ta... 0 México é um pais muito religioso.

Uma familia 1ésbica: E evidente que nem sempre as imagens sio univer-
sais. Na Suécia, vi duas mulheres de maos dadas segurando uma crianca,
Algumas pessoas protestaram: “Isso nio é uma familia.” A atriz retru-
cou: “E a minha familia...” — e continuou calmamente esculpindo sua
imagem, nos menores detalhes de dogura fisiondmica. Era sua familia e
ela estava feliz. Nio era uma familia tipicamente sueca, mas isso nido
fazia diferenca.

Uma familia egipcia: Um quadro espléndido: uma mulher sentada, com
os bragos levantados, como se estivesse segurando um prato; um ho-
mem, de pé, atras dela, comendo daquele prato que ela segurava e, ao
mesmo tempo, mantendo distante um grupo de rapazes e mogas, senta-
dos no chio, um atris do outro, numa fila sélida (cada um sentado entre
as pernas do que estava atras), com os bragos esticados em diregio ao
prato proibido, esperando as sobras.

Uma familia argentina: Comovente, triste, revoltante. Muitas pessoas
sentadas em torno de uma mesa; outras, a maioria, de pé; uma cadeira
vazia e todos olhando na dire¢io daquela cadeira... vazia; saudades do
seu ocupante ausente.

Vivi exilado na Argentina durante cinco anos, Conhego dezenas,
talvez centenas de familias argentinas. Ndo conhego uma — nem ao
menos umal! — que ndo tenha em sua casa uma cadeira vazia, uma ca-
deira que tenha pertencido a alguém assassinado, sob tortura, pelo re-
gime militar; a algum desaparecido (segundo a Anistia Internacional,
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foram mais de 30.000), ou a alguém que fugin ou se exilou. Essa imagem
da cadeira vazia foi feita por um argentino, mas poderia perfeitamente
ter sido feita por um uruguaio ou chileno, paraguaio ou boliviano, por
qualquer habitante, de qualquer pais deste continente coberto de san-
gue. Poderia ter sido feita no nosso pafs, principalmente ao redor de
1971, quando fui preso, € quando o Brasil sofria o periodo mais fascista
da repressio.

Uma familia brasileira: Uma mesa de pernas para cima, com dez ou doze
pessoas se espremendo nela, como ndufragos num pedago de madeira.

Dinamizagdo (v4rias sdo possiveis)

1 dinamizagio: Fazer um movimento ritmico, contido dentro da ima-
gem. Exemplo: a imagem estitica de um homem comendo oferece uma
certa quantidade de informag6es — é uma imagem que fala. No entanto,
h4 milhares de ritmos, milhares de maneiras de comer. Nesta fase da
dinamizagdo, a imagem deve comer com um ritmo que nos dard mais
informagoes, suplementando o que j4 estava contido na imagem estética
— come répido ou devagar; devora a comida ou saboreia cada pedago?

23 dinamizag¢io: A imagem, a0 mesmo tempo que executa um mo-
vimento ritmico, diz uma frase que, na visdo do ator, represente a per-
sonagem apresentada. Sejamos claros: quem fala é o personagem e ndo
0 ator. Assim, se um ator, bom-cariter, faz o papel de uma pessoa ma,
é esta quem tem a palavra, ndo o ator bom-cardter.

32 dinamizacio: A imagem faz seu gesto ritmico, dizendo sua frase,
e passa também a fazer alguma coisa, algum movimento relacionado
com a imagem estdtica; em outras palavras, se a imagem estd comendo,
o que ela vai fazer depois? Se estd andando, para onde vai? Se estd
agredindo alguém, quais as conseqiiéncias?
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3 Imagem da transicdo

A. terceira técnica consiste em trabalhar um modelo, produzindo uma
discussio, apenas por meios visuais. Mais do que nunca, € vital que as
palavras sejam proibidas, mas nio a discussdo, que deve ser tio rica e
profunda quanto possivel.

O modelo

Segue-se 0 mesmo caminho do exercicio anterior, para se chegar a um
modelo que todo o grupo (ou a maioria) aceite. O tema desse modelo
deve ser uma opressio, de qualquer tipo, sugerida pelo préprio grupo.

Este € o modelo real. Pede-se, depois, a0 grupo, que construa um modelo

ideal no qual a opressdo tenha sido eliminada e que todos, dentro desse

m?delo ideal, cheguem a um equilibrio plausivel; uma situagio que nio
s€ja opressiva para nenhum dos personagens. Depois, retorna-se 3 ima-

gem real, a imagem da opressio, e comeca a dinamizagao.
Dinamizagio

O diretor deve deixar claro que todos os participantes estio autorizados
a opinar sobre as formas de passagem da imagem real (opressiva) paré-
aideal (nio-opressiva). Cada participante age como um escultor e muda
tudo quanto ache necessario para transformar a realidade e eliminar al
opressdo. Cada um por vez. Os outros devem dizer se consideram cada
solugio realizivel ou magica (isto €, fantéstica, impossivel de se reali;-
zar!), mas sem o uso da palavra, visto que a discussio deve ser feita
somente através das imagens.

Depois que cada um tenha mostrado suas imagens de transicio (re-
vlelando seus pensamentos, suas esperangas), faz-se uma verificagio pré-
tica do que foi discutido. A um sinal do diretor, os personagens da ima-
gem comegam a se mover. Sempre que o diretor bater suas mios, cada
personagem (cada ator dentro da imagem) tem o direito de fazer um
movimento, apenas um, no sentido de sua libertacio (se ele est4 inter- |
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pretando um dos oprimidos), ou para manter a opressio (se cle estd
interpretando um dos opressores). Os movimentos devem ser feitos de
acordo com os personagens, e nio com quem os interpreta. Tendo batido
palmas virias vezes, o diretor sugere que todos os personagens conti=
nuem seus movimentos em cAmera lenta, e a cada palma (num ritmo
mais lento) eles olham em volta para que possam se localizar em relagio
a0s outros. O movimento cessa quando todas as possibilidades de liber-
tacdo forem estudadas visualmente; quando a imagem para, 0s conflitos

resolvidos...

4 Myltipla imagem da opressio

A técnica anterior permite ao grupo concentrar-se muito diretamente
em um tnico problema, uma finica forma de opressdo, um tnico caso
concreto. A sociedade & representada em bloco, numa s6 imagem. O
macrocosmo € apresentado na forma microcésmica.

Este pode ser um modo muito efetivo de alcangar mais minuciosa-
mente e, algumas vezes, mais detalhadamente a anilise deste microcos-
mo. Entretanto, ¢ fregiiente acontecer que as possiveis solugdes do pro-
blema s6 possam ser encontradas no macrocosmo social, € ndo no
microcosmo — na multiplicidade ao invés da unicidade. Esta € a fungdo
da quarta técnica da imagem.

O modelo

O modelo aqui nio ¢ tinico, é miltiplo. Qualquer que seja o tema, 0
objetivo niio é mostrar uma, mas muitas imagens que o representem. Em
vez de uma imagem, o grupo pode preparar simultaneamente cinco, sete
ou dez. As imagens nio devem se repetir; guanto mais variadas forem,
melhor.
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Dinamizagao milia para procurar soluges no macrocosmo social, na multiplicidade
, ' de outras familias, outros grupos, outras pessoas. Quando todos 0s mo-
Uma vez estabelecido o modelo miiltiplo, a dinamizagio é feita em trés vimentos chegaram ao fim (com muitos “mortos™ e “feridos”™...), per-
span guntei aos participantes por que tinham ficado tdo obstinadamente fe-
Primeira: os escultores devem entrar nas suas préprias imagens, a chades dentro dos seus grupos particulares, quando, neste caso, a
fim de nos dar a sua perspectiva da opressdo. Devem substituir a pessoa liberdade s6 podia ser encontrada além destes limites imediatos. Quase
que 0s representa na imagem, para que se perceba o ponto de vista do todos deram a mesma resposta: “Pensamos que fosse proibido deixar
escultor. No modelo, vemos a opressio como ¢ sentida pelo escultor. nossos grupos [suas familias]!” Quem proibira?

Segunda: a um sinal do diretor, os participantes devem, em cimera A técnica da miltipla imagem é aberta para tudo, para o mundo 14
lenta, realizar a transigio em diregdo 2 imagem ideal do escultor. Entdo, fora. As pessoas sdo livres para se juntar a outras imagens — esse jogo
exclusivamente por movimentos auténomos (ninguém € guiado pelo nio é fechado dentro dos nossos pequenos mundos.
escultor, cada pessoa atua por sua prépria sensibilidade), pode-se veri- E muito comum infligirmos opressio a nés mesmos. Somos tdo opri-
ficar o cardter mégico (no sentido de impossivel, e nido de sonhador...) midos que nos oprimimos mesmo quando a opressdo estd ausente, ou
ou vidvel da proposta do escultor. Se a imagem ideal que o escultor nio exista. Carregamos nossos tiras na cabega. O oposto da experiéncia
deseja, ou a transigio para este ideal, esti nos dominios do impossivel, de Hamburgo aconteceu em Montélimar, onde as pessoas que interpre-
o ridiculo dos movimentos vai revel-lo. tavam imagens de criangas escaparam pela janela...

Terceira: a imagem retorna a0 modelo original. Mais uma vez, a um Nesta técnica acontecem também coisas reveladoras, inesperadas.
sinal do diretor, as figuras se movem, s6 que, agora, nio necessariamente Lembro-me que em Bari, na costa adridtica da Itilia, alguém sugeriu

em direcio ao ideal: cada figura deve agir de acordo com o personagem tratar do tema da violéncia sexual contra as mulheres (s6 em 1979,
que interpreta. Isto tornard possivel determinar o quanto a proposta do aconteceram mais de 26.000 casos de estupro na Itilia, nio contando
escultor era, na verdade, realizvel. os milhares de casos ndo denunciados pelas mulheres, por medo ou

Hasa imagem miltipla da opressdo quase sempre esclarece o pensa- - vergonha). Muitas imagens evocaram este tipo de agressdo. Lembro-me
mento do grupo. E uma das técnicas mais reveladoras. espedalmente da imagem de Angelina: trés homens atacavam-na bru-

Neste momento, devo insistir em que as regras do jogo devem ser | talmente. Na dinamizagio, pensamos que ela afastaria violentamente
fixadas, claras e simples, desde o inicio. Se alguma coisa nio for descrita seu agressores. Mas, para nosso espanto, Angelina satisfez-se em modi-
como proibida na apresentagio das regras, entio nio haverd proibigdes. ficar suas expressoes fisiondmicas, dando a eles ternura no lugar de édio.
Se um ou alguns dos participantes acreditarem que determinada coisa é Essencialmente, contudo, a cena era a mesma. Quando seus colegas a
proibida, isto se deve as interdicoes que tém interiorizadas, e nio a0 questionaram, Angelina respondeu: “Para mim, o elemento mais terrivel

jogo. Em Hamburgo, por exemplo, usei esta técnica. O tema escolhido do estupro é a violéncia fisica do ato e nio o sexo...” Sabe-se l4...

foia familia. Asimagens que faziam o modelo eram quase todas terriveis Nos casos em que esta técnica estd sendo usada e o tema divide o0s
— violéncia, agressio fisica e psicol égica. No momento da dinamizagdo, participantes, como, por exemplo, em relagio  opressio do homem sobre
percebi que o participantes procuravam solugdes para os seus proble- - a mulher, e vice-versa, é mais enriquecedor apresentar as cenas sucessiva-
mas dentro de cada imagem; eles se golpeavam, se agrediam, cada um mente: primeiro, as mulheres mostram o quanto sao oprimidas; depois,
dentro do seu grupo. Ninguém tentou deixar o microcosmo de sua fa- os homens, suas miiltiplas imagens de opressdo, também numerosas...
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H4 ainda um quarto tipo de dinamizacio em casos como esse:
mens mostram imagens daquilo que acreditam ser uma opressio exel
cida sobre as mulheres, e mulheres mostram imagens do que consideral
ser opressio das mulheres sobre os homens. Pais e filhos frente a frente
professores e alunos etc. Sempre que a situagio o permite, esse tipo d
dinamizagao do modelo oferece novas possibilidades de conheciment
do tema e dos participantes.

§ Maltipla imagem da felicidade

Esta técnica, parecida com a anterior, revela, melhor do que qualquej
outra, o lado oprimido/opressor dos participantes.

0 modelo

O modelo é construido do mesmo modo, com diferentes voluntério
esculpindo imagens de alegria, que sdo distribuidas por toda a sala, de
modo que possam ser vistas tanto como parte de um todo, como imagem
separada. O diretor deve insistir em que cada participante € livre para
mostrar a imagem que desejar. O que € a felicidade? Sem divida, € &
auséncia de opressdo — exceto para os masoquistas... O escultor nio
mostra suas opressoes, mas sua felicidade, real ou ideal, verdadeira ou
imagindria. Essa imagem pode ser relacionada com o trabalho, o amor,
a paz, ou o que quer que o ator deseje. O diretor deve encorajar pessoas
com visdes diferentes sobre a felicidade para das que possam criar suas
préprias imagens, evitando a repeti¢io de imagens parecidas.

Dinamizagio
O ideal é que haja 0 mesmo niimero de imagens na sala quanto de

pessoas fora da cena; se forem seis imagens, seis pessoas devem estar de’
fora. A dinamizagio tem a forma de um jogo; o diretor conduz os que
&
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estao de fora através da sala para que possam ver com atengdo todos os
(ue estdo dentro das imagens, € suas posigoes em relagio aos outros.
Cada um deles deve decidir mentalmente quem é o mais feliz na imagem.

O jogo comega quando o diretor d4 o primeiro sinal. Os que estdo
de fora devem correr para as imagens e tomar o lugar daquele que con-
sideram o mais feliz. Os que forem substituidos saem. Se, por acaso, duas
pessoas escolherem o mesmo personagem, a primeira que chegm? ton'fa
o lugar na imagem, e a segunda tem de encontrar a segunda mais feliz
¢ substitui-la. Entdo, o mesmo niimero de pessoas continua de fora.

Ao segundo sinal, todos aqueles que foram substituidos tém o direito
de voltar, livres para escolher a mais feliz, que pode ser o personagem
que eles préprios criaram on outro. Dessa vez, em vez deo substituu.',
cada um deve juntar seu corpo ao da pessoa mais feliz, na mesma posi-
¢do; se duas ou mais pessoas escolheram a mesma figura, devem todas
assumir a mesma posigao. Agora, todos os participantes estardo em cena.

Ao terceiro sinal, os atores comegam a se movimentar, com o obje-
tivo de situar seus corpos numa relagdo mais feliz do que aquela em que
estdo. Tanto os que esculpiram as imagens como aqueles que foram mo-
delados podem se mover ao mesmo tempo, tentando criar relagdes de
maxima felicidade uns com os outros.

Cuidado: no terceiro estigio, todas as figuras movem-se a0 mesmo
tempo. Todos so sujeitos, ninguém € objeto. Isso faz com que a imagem
global seja diferente a cada segundo: tudo se move. Como no mundo
real... As miltiplas imagens de felicidade estarao em permanente modi-
ficagdo. Se uma pessoa vé um grupo de figuras com 0 qual queira se
relacionar, com o qual imagina que seria feliz, dirige-se a este grupo ou
a uma determinada figura — mas pode acontecer que essas figuras tam-
bém estejam se movimentando em diregio a outra com a qual desejem
se relacionar: quando a primeira chega, talvez ndo encontre 08 persona-
gens que desejava encontrar. A cada momento, cada um tem que recon-
siderar a estrutura total da multipla imagem em todos 0s seus aspectos
¢ s¢ reorientar.

Para que esta escolha possa ser feita com maior amplitude, o diretor
pode sugerir que os movimentos sejam executados um por vez, a cada

249




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

batida de palmas que produzir, e que, a seguir, eles sejam realizados em
camera lenta: antes de cada movimento, o diretor vai batendo palmas,
cada vez mais lentamente, até cessarem completamente todos os movi-
mentos (e isso também é marcado com uma palma); de quando em
quando, e sem nenhum movimento corporal, os atores devem mover.
somente suas cabegas, a fim de poder observar melhor tudo que se passa.
na sala e se decidir quanto aos préximos movimentos.

Esta técnica é muito esclarecedora. Certas constantes ocorrem toda
vez que o exercicio € feito. Por exemplo, raras sio as imagens de felici~
dade que mostram a pessoa feliz no trabalho. Em geral, felicidade é
associada a 6cio, sexo, esporte, miisica — poucas vezes a0 trabalho,
especialmente manual. Em alguns pafses (por exemplo, paises nérdicos),
€ muito comum ver uma imagem solitria: lendo, tomando banho de:
sol etc.

Inevitavelmente, hd sempre alguém que objeta: “Eu néo posso dar
minha imagem de felicidade, porque, para mim, felicidade nio é uma
coisa isolada, € a soma de muitos momentos, de muitas atividades...” E
€ verdade; mas é também verdade que quando alguém € convidado a.
mostrar, a esculpir sua imagem de felicidade, mostra a imagem que sente
mais fortemente no momento, naquele lugar e naquelas condices. Tam=
bém ¢ verdade que, normalmente, o jogo termina quando todos os per-
sonagens encontraram um relacionamento ideal (dentro dos limites das
circunstincias) com as outras pessoas — entretanto, algumas vezes, uma.
pessoa encontra alegria na procura: no movimento continuo de uma
imagem para outra.

Pode também acontecer que o escultor procure expressar sua pré-
pria felicidade, pouco se importando com a felicidade dos outros. Lem-.
bro-me de uma vez em que um homem fez a sua imagem deitado, ro-
deado por sete mulheres que cuidavam dele, acariciando-o, cantando e
dangando para ele... 6timo! Quando a dinamizagio comegou, os ho~
mens correram como loucos para entrar nessa imagem de felicidade.
Todos queriam ficar na mesma posi¢io, todos queriam sete mulheres —
mas ndo se perguntaram se as mulheres queriam a mesma coisa. Entdo,
quando a terceira parte da dinamizagio comegou, quando cada pessoa
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em cada imagem estava livre para agir autonomamente, a primeira coisa
que as sete mulheres fizeram foi surrar o “paxd”... Ele queria uma feli-
cidade que dependia da infelicidade dos outros.

6 Imagem do grupo

Esta técnica pode ser usada a qualquer hora no processo do trabalho.
Mas é particularmente efetiva quando o grupo apresenta um problema.
Com a sua ajuda, o problema surge mais claramente e sdo grandes as
possibilidades de sucesso na busca de uma solugio.

Mesmo quando nio existe problema algum, esta técnica serve para
vermos como cada participante de um grupo vé o grupo como um todo.

0O modelo

Se houver tensdes, é muito provivel que o grupo nio esteja realmente
disposto a construir um modelo Ginico, aceitivel por todos os membros.
Pode acontecer que a simples apresentacio de modelos diferentes ja seja
uma discussio visual das diferencas existentes no grupo. A simples pro-
cura por um modelo pode encerrar, em si mesma, uma reflexdo dos
problemas existentes e apontar para possiveis solugoes.

Se a construgio de um modelo simples é realizdvel, isso € feito nor-
malmente em estdgios. Entdo, numa consulta contfnua ao grupo, o di-
retor adiciona ou retira da imagem elementos que o grupo considere
essenciais ou supérfluos, respectivamente.

Dinamizacdo
Uma vez pronto o modelo que revela a opressio, a dinamizacio se da
através das seguintes etapas:

O diretor lembra que todo o grupo é, necessariamente, parte da
imagem. Os que estdo fora da imagem construida s3o, ainda assim, parte
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da imagem do grupo, se estio s6 olhando, sio parte da imagem total e
interpretam o papel daqueles que estio s6 olhando. Uma tnica image
geral, estruturada e organizada, foi formada dentro da sala, da qual todo
mundo € participante. Mas essa imagem total tem um nticleo: a imagem
que o grupo construiu. Entio, o diretor pede que os que estio satisfeitos,
sem problemas dentro do niicleo da imagem, fiquem onde estdo, na
mesma posi¢ao; os que l4 estio contra a vontade, os que estdo infelizes,
insatisfeitos, devem abandonar o niicleo e se juntar aos espectadores. O
diretor também sugere que aqueles que estio s6 olhando o grupo e se
sentem desconfortiveis ou insatisfeitos nas suas posigoes de espectado:
res entrem no niicleo, se quiserem. Também podem deixar a sala.

Depois desses movimentos, o diretor pede aos participantes, maig
uma vez, que, um a um, saiam da imagem e depois voltem a ela, mas
desta vez se posicionando como desejam e nio da forma que lhes fol
imposta. Neste estigio, objetivamente, todo mundo deve fazer a imagem
que corresponde exatamente aquela que cada um deseja e ¢ capaz de
realizar, dentro de um conjunto de pessoas-sujeitos onde cada pessoa
tem sua propria personalidade, seus préprios desejos. A imagem final
obtida por este caminho revelari a existéncia ou a nio-existéncia da
possibilidade de um funcionamento harménico dos participantes reai
de um grupo.

Em Dijon, fui solicitado por dois grupos que estavam em conflitg
Minha posi¢io era delicada — como poderia realizar meu trabalho sem
exacerbar a crise ou aumentar a divisio que ji existia? Os dois grup
pertenciam a organizagdes politicas diferentes — ambas de esquerda, ma
conflitantes —, e o objetivo do nosso trabalho niio era formar um grup
permanente, mas apenas fazer uma oficina de cinco dias, mostrando |
funcionamento de algumas técnicas que poderiam mais tarde ser titeis
trabalho politico e social que ambos os grupos realizavam, e s6.

Fizemos a imagem do grupo, que, em linhas gerais, foi aceita: toda
estavam de acordo em que existia um profundo desacordo. No centrd
uma figura de homem tentava catalisar, dinamizar, estimular os demai
algumas pessoas prestavam muita atengio, outras menos, e outras ne
nhuma. Alguns se voltavam uns contra os outros, com olhares amea i

dores. Enfim, a figura central, a despeito de todos os seus esforgos, nio
podia eliminar magicamente esses conflitos latentes, cujas causas exatas
ele desconhecia.

Uma vez composta a imagem, comecei a dinamizagio. No primeiro
momento, algumas pessoas abandonaram a imagem central e se puseram
de fora (mesmo nio existindo o “de fora”), olhando. Na segunda etapa,
tiveram que escolher: ou deixariam a sala, todos juntos, ou seja, aban-
donariam a oficina pela metade, ou permaneceriam, integrando-se como
fosse possivel. Se permenecessem, era 6bvio que ndo poderiam manter,
por muito tempo, a posi¢io marginal que tinham adotado. Visualmente,
esteticamente, eles entenderam que ninguém poderia ficar de fora; que,
mesmo aqueles que ndo faziam parte do niicleo central da imagem, es-
tavam tdo envolvidos quanto aqueles que integravam esse niicleo: todos
estavam na imagem maior, a sala.

Lentamente, os que tinham se retirado voltaram, assumiram outras
posicdes dentro do niicleo da imagem e foram chegando gradualmente
mais para perto da figura central e eliminando os olhares agressivos em
relagdo uns aos outros. Depois de pouco tempo, tinham estabelecido
relagio mais forte com a figura central. Ninguém saiu da sala. Esperei
um pouco e entdo pedi ao jovem que representava a pessoa catalisadora
— eu, evidentemente! — que se reunisse aos outros. Assumi o seu lugar,
€, sem fazer nenhum comentdrio verbal sobre o que tinha acontecido —
o discurso visual tinha sido suficientemente claro! —, anunciei: “Sétima
técnica: o gesto ritual.”

O que nos leva a préxima técnica.

7 O gesto ritual

Quando dois soldados se encontram, ambos se olham e batem continén-
cia. Olhando um para o outro, cada soldado vé um soldado e, mecani-
camente, sem pensar, faz o gesto ritual da saudacao militar. Nés, que
nao somos soldados, olhamos e vemos um ao outro quando nos encon-
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tramos, mas nio batemos continéncia — em troca, nossas respostas, um
ao outro, sio igualmente ritualizadas segundo nosso grau de amizade,
de conhecimento, de intengdes. Pela repeticio do mesmo estimulo, 0§
soldados respondem mecanicamente, Nao hesitam, nio tém dividas,
nio tentam imaginar novas formas de saudagdo; um gesto incita outro

gesto semelhante como resposta.

Quando turistas entram em uma igreja, diminuem o volume de voz
(exceto os norte-americanos). Quando o professor entra na sala de aula,

mesmo que ndo diga nada, mesmo que esteja pensando em outras cois

os alunos se preparam para tomar notas. O gesto ritual do professo

entrando na sala, sempre da mesma forma (fazendo acreditar que s
intengOes sdo sempre as mesmas), infalivelmente provoca as me
reagoes.

Toda sociedade tem seus rituais, e consegiientemente seus ge

rituais e signos. Esta técnica — o gesto ritual — tenta descobri-los. B
importante descobrir os rituais de cada sociedade, porque eles sio as
expressdes visuais das opressoes, encontradas no seio de cada sociedade.
Sempre, sem excegio, uma opressio produziré sinais visiveis, se tradu
zird em formas e movimentos, deixar4 tragos. Desta maneira, é possivel
descobrir e discutir opressdes sociais no discurso falado, assim comg

através das técnicas da imagem.

Do mesmo modo que soldados, turistas e alunos respondem mecas
nicamente aos estimulos que ja conhecem, também nés o fazemos, sejan

quais forem nossas profissées ou classes sociais. Isso nos leva 3 premi

de que todas as profissdes, todas as classes sociais tém seus rituais prd

prios. Compete a nés descobrir, revelar e estudar os nossos.

Cédigo social, ritual e rito

Em todas as sociedades, os que detém poder estabelecem normas d
conduta que devem ser aceitas por todos. Além dessas imposigoes d
poder, outras normas sio determinadas pelo hébito. Ninguém pode it
ventar, indefinidamente, formas de conduta que sejam originais em ¢
lagiio A norma, a0 aceitivel, ao previsivel. Todas as sociedades possuel
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sistemas estratificados que organizam todas as relagoes entre pais e fi-
|hos, homens e mulheres, vizinhos, companheiros de trabalho, a maneira
de sentar-se 20 sol ou de tomar o metrd para ir trabalhar. Nio é possivel
(Jue gastemos nossis energias em constante apreensao em relacioao que
fario os outros, ou sempre inventando nés mesmos o que fazer em si-
tuacBes que ji conhecemos muito bem.

Em uma situagio familiar, respondemos com uma agdo familiar e
damos as respostasja esperadas. Por exemplo, quando um fregués entra
¢ um restaurante, 0 gargom espera que ele se sente em uma cadeira
diante de uma mesa. Se esti acompanhado de uma mulher, pode-se es-
perar que a ajude a se sentar. Por qué? Isso nfo € absolutamente neces-
sirio. Ele pode muito bem preferir sentar-se em cima da mesa com 0s
pés na cadeira, e nio vejo nenhuma razio especial para que tenha que
judar sua companheira a sentar-se, e nio o contrério, ela a ele. Porém...
existe um c6digo social que impede um casal de sentar-se no chio e fazer
\im piquenique num restaurante (a nio ser, claro, num restaurante japo-
niés; neste caso, vocé é obrigado, ritualisticamente, a se sentar no chio!).
O cédigo social dita as normas de conduta. Tenho um amigo que
gosta de inverter o c6digo social... Faz isso por diversdo, passatempo,
as quanto alarma e inguieta essa conduta! Néo obstante, tudo que ele
fuz é inverter a ordem ditada pelo cédigo social, sem necessariamente
altera-la em sua esséncia.

O que faz? Vaia um restaurante, senta-se & mesa, estuda o cardépio
demoradamente, faz ao gargom algumas perguntas a respeito de cada
srato e finalmente decide-se: “Quero um cafezinho.”

O garcom protesta, diz que isso ndo é possivel, que & hora do almogo
(ue ninguém pode se sentar 3 mesa e pedir café, que sua fungio € servir
» almogo, que se ele quer um café, vd a um bar etc. Meu amigo diz que

tinha a intengiio de almogar, mas que preferia comegar com um cafezi-

nho. O que usualmente acontece € que o gargom consulta o gerente, os
sutros fregueses especulam sobre a satide mental do meu amigo e, final-

mente, para evitar complicagbes, o gargom traz o café, desejando que

meu amigo v4 embora logo. Mas quando termina seu café, ele pergunta
0 ue o garcom tem a oferecer como sobremesa...
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Um espanto atris do outro... ele come o almogo... de tr4s para|
frente! E como se ndo bastasse, termina pelo aperitivo.
Isso é tudo que faz: inverter a ordem estabelecida. Que € o suficient

para desorientar todo o funcionamento do restaurante. A ponto do ché
sair da cozinha para ver o fenémeno. Na verdade, meu amigo nio est
mudando nada no cédigo social, tudo que faz é inverté-lo.
Tenho outro amigo brasileiro que, também por diversio, adora e
trapolar os cédigos sociais. Por exemplo, existem muitas formas de ¢t
mércio que permitem o pagamento em prestagoes. Entdo, ele tenta aplics
0 mesmo principio em relagio a outras “mercadorias”. Vai ao cinema
propde pagar a entrada em pequenas prestagdes mensais. Quando é rec
bido com enérgica recusa, sugere nova variagio: pagara 60% do custo
uma entrada, assistra apenas A metade do filme (50%) e saird do cinem
— ¢ quando tiver o restante do dinheiro, voltari para pagar os 40% re
tantes e ver a outra metade do filme... Tenta mostrar os atrativos de st
oferta: o exibidor estaria sempre em vantagem (60% do prego da entrag
por 50% do filme!). Até hoie, meu amigo niio conseguiu convencer
nhum gerente de cinema a aceitar sua oferta, mas j4 convenceu algung
deixd-lo entrar de graga para acabar com esse raciocinio.
Se, por um lado, o cédigo social & absolutamente necessério e ind
pensivel (uma sociedade sem qualquer forma de cédigo social é impel
sdvel), ndo deixa de conter um certo grau de autoritarismo. _
Quando um c6digo social nio responde as necessidades e desej

das pessoas a quem estrutura, se essas pessoas se véem forgadas a faz
coisas que vio contra seus desejos, ou a abster-se de fazer coisas ¢
desejam fazer, podemos dizer que esse c6digo se transformou em &
ritual. Um ritual é, portanto, um cédigo que aprisiona, que constrang
que € autoritdrio, iniitil, ou, na pior das hipéteses, necessirio como
culo de alguma forma de opressdo.
Como exemplo, que ilustre a diferenca entre os dois termos, vam
citar um ator, apaixonado pelo papel de Hamlet, que interpreta @
papel todas as noites com a maior paixio possivel, com imenso pra
e alegria. Todo dia repete as mesmas palavras, todo dia faz os mesi
movimentos — como se obedecesse alegremente ao cédigo teatral,
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qual obedecem igualmente os demais atores, € 0 espeticulo é feito uma,
duas, talvez trezentas vezes. Depois de trezentas vezes, nosso ator estd
cansado. Vai para o teatro todas as noites, mas nio mostra 0 mesmo
interesse. Toda noite repete as mesmas palavras, executa os mesmos
movimentos, mas estd destituido de vida, vazio de paixdo, pensando em
sua carreira, em novos papéis. Nosso ator ficou mecanizado, e, para ele,
o0 espeticulo se transformou em um verdadeiro ritual, repetido melan-
colicamente noite apés noite.

Isso € o que acontece em nossas vidas. Quantas coisas fazemos em
obediéncia a um ritual? Quantas coisas fazemos, que um dia foram pra-
zerosas e hoje se tornam monétonas? Quantas coisas fazemos, ou dei-
xamos de fazer, simplesmente porque nio temos a coragem de romper
com o ritual estabelecido?

Falamos de c6digo social e de ritual. E o rito? O que significa para
nés a palavra “rito”? Um rito acontece quando todo o c6digo social, em
conjunto com o ritual, arrasta as pessoas para um iinico grupo, e se
organiza em evento. O rito pré-organiza a natureza do evento ptblico
e, conseqilentemente, cria o abismo entre atores e espectadores: existem
aqueles que atuam e aqueles que observam. Um rito pode ser, por exem-
plo, uma missa, a inauguragio de um banco, uma parada militar... even-
tos rituais que se tornam espeticulos.

Para nés, € importante separar estes conceitos, que correspondem,
em nossa opinido, a momentos precisos € a formas particulares de inter-
relacido social.

O modelo

O diretor pede a alguém que v até o centro e realize, em siléncio, uma
acdo detalhada que pertenga a uma atividade mais ou menos cotidiana;
quando alguém reconhece essa atividade, diz “Pira!”, e a cena se congela
em um gesto ritual. Gesto ritual € 0 momento culminante de uma agio
(ue pertenga a nma estrutura social ritualizada. O resto do grupo obser-
va o gesto. A primeira pessoa que descobriu a que ritual se refere o gesto
vai até o centro completar esse gesto com outro, igualmente ritualizado.
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Uma segunda pessoa, uma terceira e, depois, todos que tenham conses
guido descobrir o significado da agdo e do gesto inicial irdo até o centro
e, juntos, formardo uma grande imagem estdtica do ritual sugerido pelg
pmneu‘o gesto congelado.

E claro que os participantes sé poderdo entender e completar o8
gestos rituais relativos a uma sociedade particular, a uma cultura ou a
um momento histérico. Algumas vezes, alguns gestos sdo incompreen=
siveis, exceto para suas vitimas. Um exemplo: fazendo esses exercicios
em Paris, fregiientemente vejo um drabe, um negro, qualquer pessoa
diferente da norma, fazendo o gesto de um policial batendo continéncia
a0 mesmo tempo que estende a mio. Arabes e negros rapidamente coms
preendem e completam a agio: trata-se de um policial pedindo do
mentos no metrd ou na rua — coisa que geralmente s6 acontece comy
arabes, negros e pessoas diferentes. Na verdade, esse mesmo gesto (con=
tinéncia e mao estendida) € visto todos os dias por qualquer pessoa. Mas
s6 impressiona aqueles contra os quais se dirige, aqueles para quem esse
gesto € uma opressio.

O mesmo gesto, feito em cidades onde a persegui¢io as pessoas
diferentes nio seja tio acentuada, nio produzird nenhuma reagio no§
participantes, que ndo saberdo como completi-lo por nio serem capazes
de compreendé-lo.

Exemplo: o gesto ritual de um fregués no restaurante. Olha o cardépio
e chama o garcom. A pessoa que entrar na imagem e se sentar ao ladp dele
por ter compreendido o gesto ritual revelard seus proprios pensamentos;
se for mulber, como se comportard? Como boneca ou companheira? O
garcom é servil ou mantém sua dignidade, sem se humilhar? Quem sdo o
fregueses sentados ao lado deles? Como comem? Como suas express
revelam os temas sobre os quais conversam? Estio s6 ou em grupo? 53 -:-_:
todos iguais ou hd diferencas de classes entre eles?

Qutro gesto ritual visto com freqiiéncia na Europa, nesta técnica, € 0
da mulher, com raiva ou exasperacio, contando quantas pilulas faltam
tomando a pflula do dia antes de se deitar. A agio complementar é também
reveladora. Quando o homem deita na cama, o que revela? Estd angustias
do ou cansado? Lé um jornal ou tira a roupa? Est4 ansioso ou se vira para
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o outro lado e dorme? Ronca, sorri? Se preocupa? O estado atual das
relagdes entre casais salta 20s olhos com a técnica do gesto ritual.

Dinamizacio

A dinamizaciio é a mesma da segunda técnica: ritmo, palavras e movi-
mentos.

A um sinal do diretor, todos os participantes da imagem complexa,
criada a partir do gesto ritual, devem, como ponto de partida, fazer um
movimento ritmico sugerido pela posi¢io em que se encontram na ima-
gem. O ritmo acrescenta informagdes sobre a imagem.

A um segundo sinal, os participantes, todos a0 mesmo tempo, dizem
uma frase e a repetem muitas vezes. Entio o diretor interrompe o exer-
cicio e pede a cada participante que repita sua frase, que deve se rela-
cionar com o personagem que representam € nao com as pessoas que os
interpretam. Fregiientemente, neste estigio, alguém nota que o gesto
ritual inicial foi mal interpretado. Nesse caso, os atores estio dizendo
frases que ndo tém nenhuma relagio com a imagem complexa. Ainda
assim, a imagem pode ser reveladora: por que o engano? Que ambigili-
dade havia no gesto ritual que causou esse engano?

O erro artistico é completamente diferente do erro cientifico; em
um cilculo matemdtico, um erro invalida o resultado — em arte, pode
suplementi-lo. Todos os resultados, intencionais ou nio, devem ser ana-
lisados, e ligoes devem ser tiradas.

Terceiro sinal. Cada participante inicia um movimento, prolongan-
do o movimento implicito no modelo. Em outras palavras, cada parti-
cipante age como se a imagem estitica (modelo) fosse um fotograma de
um filme que entra em movimento. Esse é 0 momento em que O gesto
ritual é transformado em ritual: movimentos, agdes, palavras, gestos etc.
mecanizados, predeterminados. Um ritual é um sistema de acoes e rea-
¢Oes previstas, predeterminadas.
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8 O ritual

Esta é uma técnica simples, eficaz e reveladora. A construgio do modelg
€ também, a0 mesmo tempo, a sua dinamizacio.

Aconteceu na Suécia, em Norrkoping, durante a discussio sobre
escolha do tema. Uma jovem sugeriu a opressio das mulheres. A maiori
das pessoas concordou com a idéia, mas uma mulher contestou veemen
temente:

“Por que falar sobre a opressdo das mulheres, quando isso ndo exist
aqui na Suécia? S6 porque estd na moda? Se o Teatro do Oprimido é ¢
teatro da primeira pessoa do plural, se estamos supostamente falandt
de nés mesmos, entdo, neste caso, nds estamos fazendo Teatro do Opri
mido, porque estamos falando sobre opressoes que nao nos concernem
E verdade que em muitos pafses as mulheres sio oprimidas, como ni
Africa, no Sudio, onde ainda se pratica a infibulacio; é verdade qu
mulheres ainda sao oprimidas em na¢des industrialmente desenvolvidag
como na Franga... Mas aqui na Suécia estamos em igualdade com of
homens, temos 0s mesmos direitos, exatamente os mesmos.”

Ela foi tdo veemente, que quase me convenci. E quase fiquei feliz
pela primeira vez em minhas andangas pelo mundo afora teria encon
trado um pais onde as mulheres niao eram oprimidas!!! Ora viva!!! Pan
me certificar, perguntei: “Se ndo sio oprimidas, entdo na Suécia as mu
Iheres tém os mesmos saldrios que os homens, para fazer o mesmo tip
de trabalho, durante o mesmo tempo?” — e fiz um gesto juntando @
dedos das duas maos.

Ela hesitou; mimetizada pelos meus dedos, fez o mesmo com sus
mios, juntando as duas num nivel s6. “Bem... ndo é exatamente assinl,
E o seguinte: na Franca, as mulheres ganham menos que os homens p'
mesmo tipo de trabalho” — e baixou uma das suas mios, mostrando
diferenca de saldrios de forma visual. Depois, juntou de novo as dui
maos no mesmo nivel e continuou: “Aqui na Suécia é diferente; aqu
homens ganham um pouco mais do que néds...” — e levantou a mao qu
correspondia ao saldrio dos homens... '

A mulher, honestamente, nio percebia que, do ponto de vista fina
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ceiro, era a mesma coisa, e que de nada valia sua sutileza vocabular.
Honestamente, nio via sua opressio. Entdo, usei a técnica da construgio
do ritual.

Solicitei seis voluntirios, trés homens e trés mulheres. Pedi-lhes que
construfssem o modelo de um apartamento que fosse mais ou menos
normal — um apartamento em que qualquer um deles pudesse viver,
um apartamento como qualquer outro. Sala de estar, cozinha, televisio,
quarto, camas, méveis, banheiro etc., que eles deviam organizar como
quisessem, cOMOo um apartamento tipico.

Em seguida, pedi que safssem, exceto a primeira mulher. Pedi-lhe
que me mostrasse rapidamente todos os movimentos e gestos que faria
— ou que fazial —, ritualisticamente, desde a hora em que chegava em
casa até a hora de dormir, Gestos e movimentos tinham que ser feitos
como demonstragio nio-realistica; isto é, os atores deveriam mostrar
que comiam, por exemplo, com um gesto ripido de comer, e entdo
deveriam partir para a préxima agio sem entrar em detalhes. A cena
toda, desde a chegada a casa até a hora de dormir, durou trés ou quatro
minutos; se o tempo for menor, as agdes mostradas ndo serdo suficien-
temente reveladoras.

A primeira mulher fez a seguinte seqiiéncia:

Entrou com as sacolas de compras de supermercado;

dirigiu-se i cozinha e gnardou a comida;

fez a comida;

serviu a mesa;

comeu na companhia de pessoas imagindrias (marido, criangas etc.);
tirou a mesa e voltou para a cozinha para lavar a louga;

cuidou do cachorro e do gato;

regou as plantas;

OO0 N oy W e

foi dormir,
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A segunda e a terceira mulheres introduziram pequenas mudangas.
' Repetiram as agbes envolvendo as compras, a geladeira, a preparagio
da refeigdo, a mesa, a lavagem da louga; algumas vezes, inverteram a
ordem do cachorro e do gato, ou cuidaram das criangas; inclufram um
ou dois telefonemas As amigas; nada mais.
Esse foi o ritual das mulheres. As trés muito parecidas. Entio foi a
vez dos homens. O primeiro mostrou a seguinte seqiiéncia:

1 Chegon, jornal na mio;

2  tirou seus sapatos e deixou-os na porta;

3 foiacozinha para pegar um copo de ufsque (os outros dois variaram
um pouco: cerveja ou sandufche...);

4 sentou-se diante da televisio;

sentou-se 4 mesa € comeu a refeigdo que estava, magicamente, es- ,'
perando por ele;

cochilou;

7 levantou-se, foi ao banheiro, depois foi para o quarto, dormiu como
uma pedral

Esse foi o ritual dos homens. Os trés muito parecidos. J

A mulher que disse que a opressio do seu sexo nio existia continuou
olhando... sem ver nada!

— E entdo? Tem opressio ou nio? — perguntei.

— Por qué? — responden. -

Como ela de verdade nio via, fiz uma segunda dinamizagio. Pedi
aos seis participantes que retornassem ao apartamento e fizessem 08
mesmos movimentos anteriores, mas, desta vez, todos 20 mesmo tempo.
e de forma mais acelerada, em meio minuto, em alta velocidade, como
se estivessem em um daqueles filmes mudos, onde todo mundo parece
estar correndo.

Os seis entraram, correram, repetiram as mesmas agOes. As trés mu-
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Iheres se dirigiram para a cozinha, os trés homens para a televisio; as trés
mulheres colocaram a mesa; os trés homens comeram e elogiaram a co-
mida; as trés mulheres lavaram a louga, os trés homens bocejaram e foram
se deitar. As trés mulheres continuaram cuidando dos cachorros, gatos e
criangas, enquanto os homens roncavam em suas camas. ..

Somente neste ponto foi que a mulher comegou a ver o que tinba
olhado sem nada compreender.

O ritual é uma das formas de se chegar ao Teatro-Férum, isto é, a
apresentagio teatral do modelo de Teatro-Férum, de se chegar 2 mise-
en-scéne, a mise-en-place.

Ritual € uma das formas, além de outras, que cria as condigbes tea-
trais para que o Teatro-Férum seja, antes de tudo, teatro, € nio somente
férum. Fregiientemente, o ritual contém elementos que reproduzem a
opressio, que a corporificam, que sdo a sua concregio, e, quase sempre,
a libertagio da opressdo necessariamente passa pela ruptura desse ritual.

Uma jovem de 25 anos tinha um pai que era um rico industrial
dinamarqués e queria mand4-la para fora de Paris, onde ele trabalhava,
mantendo-a em uma provincia do seu pafs por dois ou trés anos, porque
ela tinha engravidado. Ele era pastor e contririo ao aborto, ¢ também
contrdrio as maes solteiras (sim, essas coisas ainda acontecem hoje, mes-
mo em Paris). A cena improvisada se passava no escritério do pai milio-
ndrio; ele, sentado atrds da sua grande mesa de dois metros, cheia de
telefones, livros e papéis, com a “cliente” (neste caso, a filha) sentada a
dois metros de distincia, numa cadeira isolada e sem apoio.

Na improvisagio, foi inevitdvel mostrar o ritual de receber bem o
cliente: a jovem entra, é recebida pela secretdria do pai, e entfo, sentada
sozinha na cadeira distante, desarmada ante a formalidade e imponéncia
dos livros e telefones, € obrigada a ouvir longas criticas! Pior: obrigada
a aceitar o exflio. Porque o pai tinha vergonha de ela ter sen neto sem
as béngios convenientes.

Fizemos um férum sobre a cena, e todas as espect-atrizes que vieram
substituir a protagonista eram forgadas a ceder — diante daquele pai,
era impossivel tentar qualquer coisa, e todas se rendiam. Até que, final-
mente, uma espect-atriz entrou ¢ se recusou a sentar na cadeira distante
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e solitéria; avangou pela sala e sentou-se sobre a mesa do pai... o ri
foi quebrado! Na relagio cadeira/mesa estava a terrivel opressdo pate
na. Na relacdo uma-jovem-que-se-sentou-na-mesa-do-pai versus
pai-desconcertado-diante-de-uma-situagio-inusitada, sentado atris de
sa mesa, as idéias medievais do pai nio podiam atingir a filha; ele e
obrigado a olhar para cima para falar com ela, e sua autoridade patern
ndo podia ser mantida nessa posicio ridicula...

Lembro de um filme de Chaplin (O grande ditador), em que o pef
sonagem Hitler, ao receber Mussolini, faz com que este se sente em u m
cadeira mais baixa que a dele. E Mussolini ¢ obrigado a olhar para cim
sempre que quer falar com o outro. Relagbes visuais, relagbes de image
sao também relagoes de poder.

Na apresentagio de um modelo de Teatro-Férum, o ritual realiz
uma fungiio de enorme importincia. Mas também serve como analis
de uma dada situagio. O mais importante é sempre procurar o ritug
que revela a opressio, ou que a corporifica; o ritual de chegada ao trs
balho, o ritual de um jovem e uma jovem num bar, ou chegando a

apartamento de um deles, o ritual do aniversirio da mie, o ritual d
visita do inspetor de policia, o ritual do filho pedindo dinheiro ao paj
o ritual do penitente pedindo perdio no confessionario etc.

9 Rituais e mdscaras

Os rituais determinam as mdscaras: o hibito faz o monge, sim senhg
Pessoas que realizam as mesmas tarefas assumem a mdscara imposta pi
essas tarefas; as que procedem sempre da mesma maneira diante de u
mesmo fato assumem a mdscara determinada por esse procedimento, A
sim como o comerciante, o trabalhador, o estudante, o ator ou o que s¢j
todos os especialistas acabam assumindo a mascara da sua especialidady

E nés que olhamos, quase sempre estamos olhando sem ver. Tig
nos parece natural, porque estamos acostumados a olhar as mesm
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coisas do mesmo modo. Entretanto, basta mudar as méascaras dentro de
um ritual para que sua monstruosidade aparegca.

Nesta técnica, descrita com mais detalhes em “Jogos de Mascara e
Rituais”, 0 mesmo ritual é mantido, mas o rapaz e a moga trocam as
mdscaras; o fiel troca com o confessor, o pai com seu filho, o professor
com seu aluno, o operdrio com o patrio etc.

Da mesma forma, pode-se manter o ritual e mudar a motivagio —
no ritual de aniversirio da mie, podem-se introduzir motivagdes relati-
vas ao seu proximo testamento; 0§ personagens continuam a executar,
fisicamente, as agdes desse ritual, mas seus pensamentos e didlogos se
referirdo a esta tltima motivagao — ou analisar as mascaras multiplican-
do-se os rituais de que o personagem participa em sua vida — quem é
pai também é€ filho, ou trabalhador, ou marido, ou companheiro etc. —,
e a0 se estudarem todas as suas relagbes com outros personagens, com-
preender-se-4 melhor o personagem em cada uma delas.

Resumindo, a idéia é desmontar méscaras sociais e rituais. Durante
este processo, podem-se revelar mais explicitamente todas as relacbes
de opressao sofridas e provocadas, pode-se estudar o carédter do oprimi-
do/opressor, a figura que mais aparece dentro de um contexto social.

10 Irnagem cinética

Ainda hoje, 1998, estou trabalhando nesta técnica, que até o presente nao
estd totalmente desenvolvida. Basicamente, podemos dizer que a Imagem
Ritual € a reprodu¢io mais ou menos minuciosa de agdes da realidade
cotidiana, enquanto que a Imagem Cinética, ao contrario, é o desenho
desses movimentos, purificados, simplificados e magnificados naquilo que
elestém de essencial —a imagem da esséncia e ndo daaparéncia. A Imagem
Ritual é aimagem do corpo em movimento — é o movimento da imagem;
a Imagem Cinética, ao contrério, € a imagem do movimento. A Imagem
Cinética é a imagem do significado, enquanto que a Imagem Ritual é a
imagem do significante. Neste sentido, assemelha-se ao impressionismo,
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que introduziu a imagem do movimento da coisa, em vez da imagem da
coisa em movimento. No impressionismo, pintava-se 0 vento, € nio as.
folhas ao vento; as estagdes do ano, e nio a Catedral de Rouen: Monet
pintou quatro vezes a mesma catedral em quatro estagdes do ano — olhan:
do-se as quatro, podem-se ver as estacdes, além da catedral.

Certa vez, um jornal publicou, na mesma pagina, duas fotos de uma
corrida de Férmula I. Na primeira, viam-se os carros de Ayrton Senna
e Prost inteiros. E nela podiamos ver os dois carros e os dois pilotos
inteiros. Na segunda, viam-se a metade traseira de um e a dianteira do/
outro: podiamos ver a corrida. .

A maie de Helen teve quatro filhos, e foi fotografada durante as
quatro gravidezes. Vendo-se uma foto, vé-se a mie de Helen; vendo-se
as quatro, vé-se a gravidez.

Jodo Paulo I morren muito pouco tempo depois de Jodo XXII
Vendo-se cada foto em separado, pode-se ver o papa respectivo — ag
duas juntas mostram a morte papal.

Variante (Hamlet)

No meu trabalho com os atores da Royal Shakespeare Company, fizemo
algumas experiéncias. Na cena do primeiro encontro entre Hamlety
Claudius e toda a familia, fizemos a Imagem Cinética do movimento ds
tomada do poder em torno do trono; no encontro de Hamlet cogn Ofé:
lia, a imagem do amor, que vai e vem, da piedade e do medo.

Novas técnicas de Teatro-Imagem

Ultimamente, temos trabalhado sobre certas novidades técnicas do Tea
tro-Imagem, particularmente no formato de uma oficina de longa dura
¢do chamada “O Tira na Cabega” — “tira” no sentido de policial; utt
termo de giria. (Nota: em Paris, durante os anos 1981-1982, dir
juntamente com Cecilia Thumim, uma oficina que tinha exatamente es§
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nome, “Le Flic Dans la Téte”, e que se concentrava na andlise de opres-
sbes internalizadas — daf surgiram muitas técnicas introspectivas do
Teatro do Oprimido, reunidas depois no Arco-itis do desejo.

Partimos do principio de que as opressdes sofridas pelos cidaddos
nas sociedades autoritdrias, como as que conhecemos e nas quais vive-
mos, produzem estragos mais profundos do que aquelas reconheciveis
a olho nu. O autoritarismo penetra mesmo nas camadas inconscientes
do individuo. O tira sai da caserna — caserna moral e ideoldgical —e
penetra na cabeca de cada um de nés.

Nio € nada espantoso que em certas sociedades repressivas e opres-
sivas ndo se vejam nas ruas batalhdes de policias e soldados armados,
como no Chile, Argentina, El Salvador, Guatemala etc.: eles nido sio
necessirios, nés os trazemos em nds, batalhoes de tiras, que carregamos
nas nossas cabegas.

As técnicas introspectivas sdo utilizadas, sobretudo, para nos ajudar
a compreender a verdadeira natureza dos nossos policiais psicoldgicos...
Nés, porém, somos artistas de teatro, nio somos psicoterapeutas. De
qualquer modo, Teatro do Oprimido é uma linguagem, e, como tal,
através dele podemos falar de todos os temas que se referem a vida social
humana. O TO invade as searas da politica e da pedagogia, e também a
da psicoterapia.

Nosso método pode se explicar da seguinte maneira: alguém nos
conta uma experiéncia pessoal na qual tenha sido oprimido — esse é o
seu caso particular. Em vez de aprofundar a singularidade desse caso
particular, tentamos, através da participacio de todo o grupo, ir do par-
ticular ao geral, quer dizer, 2 universalidade dos casos particulares agru-
pados na mesma categoria. Desde que alguém nos tenha contado tea-
tralmente seu caso particular, é o grupo que passa a ser o protagonista
da sessdo, e ndo apenas o individuo que a iniciou.

Se formos capazes de perceber em nés mesmos caracteristicas opres-
sivas existentes no caso particular que nos foi contado, seremos capazes
de perceber o tira em nossas cabegas, com a esperanga de conseguir
entender qual foi o seu caminho de entrada, qual a caserna de onde veio,
qual o seu quartel, como destrui-lo e como eviti-lo no futuro.
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Como todas as outras técnicas do Teatro do Oprimido, esta tem dof
objetivos principais: ajudar-nos a conhecer melhor uma situagio dada
a ensaiar as agdes que podem nos ser dteis para quebrar a opressio qui
ela nos revela.

Conhecer e transformar — esse € 0 nosso objetivo. Para transformat
é preciso conhecer, € o ato de conhecer, em si mesmo, ji é uma tran§
formagio. Uma transformagao preliminar que nos d4 os meios de reali

zar a outra. Primeiro ensaiamos um ato de libertagio, para, em seguida
extrapoli-lo na vida real: o TO, em todas as suas formas, é o lugar ond
se ensaiam transformagdes — esse ensaio ja é uma transformacao.

Neste livro, apresento, de forma muito esquematica, algumas dessal
novas técnicas, que desenvolvi tempos mais tarde, em mais detalhe |
maior profundidade, no Arco-fris do desejo. Elas niao sio dteis apend
para a anélise dos participantes, podem também ser usadas para a m.
en-scéne de um modelo ou de uma peca mais “normal” do teatro “not
mal”, além de servir para a criagio de personagens, como na experiénc
que fiz com os atores da Royal Shakespeare Company, em jutho de 1997

As técnicas do tira na cabega

1 Dissociacdo: pensamenio, didlogo, acdo

Alguém faz uma imagem de sua opressio. Essa imagem pode ser realists
simbdlica, surrealista, ndo importa — o importante é que, para o
autor, a imagem fale, que ele se sensibilize com ela, que se emocione, §
escultor-protagonista pode utilizar os corpos de outros participante
quantos quiser. Pode igualmente utilizar objetos, cadeiras, mesas, lengo
pano, lipis, papel, enfim, tudo que ele tiver ao alcance de snas maos

268

O ARSENAL DO TEATRO DO OPRIMIDO
Dinamizacio

9 Durante cinco minutos, o que é bastante tempo, todas as pessoas que
estdo na imagem devem repetir em voz baixa, sem parar, seu monélogo
interior. Tudo que lhes vier a cabega, como personagens € nao como
individuos — quer dizer, tudo que aquele corpo, naquela posi¢do, po-
deria pensar, ele pensa em voz alta. O corpo pensa! Pode haver contra-
dicdo entre o individuo que interpreta a imagem e a imagem que ele
interpreta — o ator pode ndo estar de acordo com o personagem! Mes-
mo assim, € preciso que ele pense em voz alta o que essa hn_a.t-g_ep'l” pensa.
Por exemplo: se en sou modelado pelo escultor como uma imagem de
alguém que tenta estrangular outra pessoa, devo exprimir todos os pen-

samentos de uma pessoa que tenta estrangular a outra, mesmo que eu,
pessoalmente, seja incapaz de fazé-lo.

Primeira regra: durante esses minutos iniciais, os atores nio devem
parar de pensar o tempo todo, em voz baixa. Segunda regra: € proibido
se mover. Nenhum movimento, por menor que seja. Todos devem ficar
congelados em suas posi¢hes — estituas.

Cada participante deve tentar ndo escutar o que os outros dizem e
prestar atengio exclusivamente ao sen préprio fluxo de pensamentos,
aprofundando assim o monélogo interior do seu personagem, enraizan-
do-o dentro da sua prépria pessoa, fazendo sair de dentro de si todos os
pensamentos que possam pertencer a esse personagem corporificado na
imagem.

3 No segundo momento, as imagens, sempre iméveis, devem dialogar

umas com as outras, durante alguns minutos. O monélogo interior dd
lugar ao didlogo. As raizes interiores dio lugar a estrutura social. Pode
haver uma discrepincia entre aquilo que cada um diz e a posigdo fisica
que ele ocupa no espago enquanto fala. Pode haver também uma discre-
péncia entre o monélogo e o didlogo, aquilo que se estava pensando e
aquilo que se chega efetivamente a falar.

I No terceiro momento, sem dizer nada, sem nenhuma palavra, os
atores traduzem em agio tudo aquilo que haviam pensado (o monélogo
que, de certa forma, representava o seu desejo oculto!) do aquilo
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que se haviam dito (o didlogo, que representava o possivel, aquém do’
desejo). Os movimentos devem ser feitos bem devagar, em cimera lenta,
para permitir a cada um dos atores de se relacionar com os demais a'
todo instante, refletir, mudar de opiniio, hesitar, duvidar, escolher entre
as vérias alternativas possiveis. Bem devagar.

2 A imagem analitica: o espelho miiltiplo do olbar dos outros

O ponto de partida € uma cena improvisada. Alguém ensaia, com 0§/
parceiros que tenha escolhido, uma cena de sua opressio (real e presen~
te, ainda existente, qualquer coisa que ainda incomode, qualquer coisa
que possa ser modificada, transformada, mas que ainda néo o foi, pa
impossibilidade — £ preciso conhecer melhor a situagio opressiva para
poder mudé-la). Os atores da cena se péem diante do grupo e iniciam a'
1Improvisagao.

Os demais atores, sentados, relaxados, devem fazer pequenos mo-
vimentos com seus corpos, de maneira a se deixarem impregnar seja pela
imagem do protagonista, seja pela imagem do antagonista, seja por qual
quer outra imagem (se houver outras imagens — esta técnica, porém,
funciona melhor com apenas dois participantes).

Depois da improvisaciio terminada, alguns espect-atores mostram,
com seus proprios corpos imagens de como viram e sentiram o prota=
g%ista ou como foram mimetizados por ele, pelo antagonista on outrg
personagem. Essas imagens nio tém a obrigagio de ser realistas e podem
ser metaféricas, alegéricas, subjetivas: sao imagens do que efetivamente
sentiram e de como se sentiram.

Esse conjunto de imagens € a Imagem Analitica: cada participante
(ubservador ativo, espect-ator em vez de espectador) que estiver assis=

detalhe de alguma coisa do.comportamento daqueles que estdo lmpr'
visando que porventura tenha escap1do aos olhos de todos os outros,
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do-ss -se na totalidade da imagem que ele cria e oferece — os outros deta-
Ihes, o resto dos el elementos de todo o comportamento sio abandonados:
a parte se converte em totalidade!

Cada imagem individual ser4 uma imagem analitica, porque serd o
resultado, a cada vez, da anélise de um s6 elemento que estava no ator
misturado com outros, dissolvido ou dissimulado. A imagem analftica
revela esse elemento, coloca-o em evidéncia, A luz do dia. Normalmente,
0 protagonista chega mesmo a se espantar, reconhecendo essa imagem
escondida, subitamente revelada. E importante também eliminar tudo
aquilo que ndo seja relevante a seus olhos,

O grupo deve fazer muitas imagens analiticas, decompor a imagem
original mostrada pelo protagonista.

Com todas essas imagens em cena, ji teremos um modelo; teremos
decomposto, analisado a cena inicial. Devemos.guardar tantas imagens
do protagonista quantas do antagonista.

Dinamizagio (varias sio possiveis)

Primeira: todas as imagens juntas. O protagonista terd a possibilidade

de se ver num espelbo miiltiplo tal qual ele é visto pelo grupo.
Segunda: o protagonista original toma o lugar de uma das imagens

'do antagonista e improvisa contra uma outra imagem de protagonista

| (que havia sido ele) que ele mesmo terd escolhido, podendo repetir virias

vezes, trocando a imagem do antagonista, para experimentar a luta con-
tra uma imagem do protagonista, isto &, dele mesmo. Os participantes
interpretam a imagem, interpretam personagens, e nio os individuos
que eles mesmos sdo.

Terceira: o inverso. O ator original toma o lugar de uma imagem
dele mesmo (protagonista) e interpreta, dialoga, seja contra uma sé ima-
gem de antagonista, seja contra todas as imagens de antagonistas ao
mesmo tempo; neste tltimo caso, todas as imagens dos antagonistas sdo
apenas uma andlise de uma fnica personagem; entio, cada ator que
interpreta uma imagem de antagonista deve se comportar como se fizes-
s¢ parte ¢ de ‘uma totalidade com os outros, isto &, existe um s6 antagonista
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em cena, na qual todas as imagens de antagonista coexistem. E pre
considerar que o que cada um diz é responsabilidade de todos os ou
que interpretam o mesmo personagen.
Quarta: todas as imagens do protagonista e do antagonista dialo
gam, discutem, todas ao mesmo tempo. b
Quinta: o pélo afetivo, Essa dinamizagio € muito delicada. Depoif
de ter feito todas as imagens possiveis, cada imagem deve procurar “set
complemento”, um negativo emocional para o seu positivo, ou vice-vets
sa. A expressdo “seu complemento” € voluntariamente ambigua. O que
¢ “seu complemento”? Cada ator (em cada imagem) deve tentar sentil
o que serd o seu complemento, e obviamente nio serd a mesma co
para todos; um elemento fortemente subjetivo intervird: “Eu sinto as
sim, porque sim!”
Pode acontecer que duas imagens antagonistas (por exemplo) esco!
lham como seu complemento a mesma imagem protagonista. Nest
caso, o ator que interpreta a imagem-protagonista deve escolher entré
as duas. Aquele que nio for escolhido procurari outro complemento.
Depois que as duplas tiverem sido formadas, cada uma delas retorna
e interpreta a cena original tal como cada um se recorda, guardando g
mesma imagem durante todo o tempo — a imagem ndo pode mudar,
porque funciona como um filtro de significado, empresta o seu sentld
a totalidade da i improvisagio. A imagem pode se mover na cena, mas
sem modificar sua esséncia natural: se se tratar de um homem sentado
¢ importante que ele fique sentado todo o tempo, mesmo que se movi
mente em sua cadeira. Se a imagem for uma mulher escondida embai
da mesa, ela deve sempre lembrar que est4 escondida, ainda que possd
se mover com a mesa em cima, ‘
O texto que cada ator deve dizer é aquele de que se lembram e tal
como se lembram. Mesmo os erros, as incompreensées, vio contribuit
para um melhor entendimento da cena original como foi vivida pelo
grupo — este grupo em particular, neste dia particular. Os improvisa=
dores podem também acrescentar textos de didlogos na mesma linhas
isto é, meméria e imaginacio.
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Cada dupla deve interpretar 2 mesma cena, cada qual 2 sua maneira,
como a recordam, mantendo suas préprias imagens.

Sexta: incorporacio. Esta filtima dinamizacio é muito longa, e para
produzir resultados deve ser feita de forma muito minuciosa.

Membros do grupo fazem imagens, mas somente do protagonista.
Essas imagens sdo multiplicadas. Os antagonistas ficam na cena, na sua
versdo original; quer dizer, sio 0s mesmos atores que interpretaram a cena
inicial. Fazem-se muitas imagens do protagonista juntas. Ele tem o direito
de recusar aquelas em que ndo se reconhece, salvo se 0s outros participan-
tes do grupo julgarem que a imagem recusada tem sna validade.

A dinamizagio comega quando o protagonista original substitui a
primeira dessas imagens, que ele mesmo provocou; ele imita a si proprio
nessa imagem; quando o ator que a produziu estiver satisfeito com a
imitacdo, ele sai. O protagonista, conservando a imagem que assumiu,
interpreta a cena, ou uma parte significativa dela, nessa posi¢io. Em
seguida, toma a mesma posigio da segunda imagem, nos minimos deta-
lhes, e reinterpreta a cena. O mesmo processo com todas as outras ima-
gens, uma apds as outras.

Enquanto improvisa, ele pode escolher o que fazer com a imagem
que tem naquele momento. Sabemos que as imagens analiticas revelam
aspectos subversivos ou de submissdo do protagonista. Se o protagonista
acha que 2 imagem analitica é subversiva, deve, durante a cena, reforgar

sua caracteristica, desenvolvé-la. Se acha que a imagem é submissa, deve
subverté-la, quer dizer, metamorfosed-la no seu contrario, Deve termi-
nar a cena da maneira mais distante possivel da que iniciou o exercicio
Essa transformagio deve ser lenta, como se o ator quebrasse uma casca,
uma méscara, uma armadura, tomando a forma da imagem que deseja.

O processo de incorporagio pode ser também um processo de re-
jeicdo. Rejeitando a submissdo que ele ndo quer, que o impede de pra-
ticar a acio desejada, eliminando-se todos os aspectos nao desejados,
reforgam-se, a0 mesmo tempo, todas as caracterfsticas dindmicas, as que
podem ajudar a destruir a opressio presente na cena original.
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3 Somatizagdo Dinamizacio

Improvisa-se a cena original, depois re-improvisa-se a mesma cena, sem O protagonista vai de um ritual a ourro. Cada vez que penetra em um
nenhuma autocensura fisica, mostrando corporalmente aquilo que o deles, a cena se anima, os atores improvisam. Quando sai, a cena péra.

texto produz em cada personagem. Nio € ilustraciio, € deixar vir o que Ao entrar em um ritual, sem que faga nenhum esforgo, inevitavel-
se sente. Se o protagonista, dentro da cena, sente vontade de vomitar, mente assumira a mascara que pertenga a esse ritual especifico. O diretor
faz como se estivesse vomitando; se tem fome, pode dobrar-se todo; se lhe dira aonde ir, ele ird de um ritual a outro, e a outro, a mais outro,
deseja alguém, pode se atirar em seus bragos. Os demais atores conti= para a frente e para trds, de maneira que estude as adequagdes de uma
nuam improvisando de forma realista, como se estas exteriorizagbes mdscara a um ritual; depois, o diretor lhe pedira que conserve a mascara
estivessem acontecendo. de um ritual e que improvise em outro, chocando-se a miscara e o ritual

O texto deve ser o mesmo da primeira e da segunda vez, nio se deve — ele podera percorrer todos os rituais conservando sempre a mesma
alterd-lo. Mas, da segunda vez, a apresentacio fisica deve correspondery mdscara, e escolhendo depois outra méscara e percorrendo outra vez

de preferencia, a0 monélogo interior e ndo ao didlogo. todos os ritnais,
O protagonista deveri, de inicio, mostrar diferentes rituais, onde
Variante - ele se comporta usando a méscara de pai, professor, filho, patrdo, aman-
- te, marido etc. Através deste jogo de rituais, podem-se localizar os mo-
Procurar mostrar somente o que estd fora e o que estd dentro. Fora é 0 mentos em que, por exemplo, interpretando o ritual do amante, ele

texto que se diz, o didlogo real; dentro é o corpo que somatiza aquilg estiver vestindo a méscara do chefe, ou em que, interpretando o ritual
que nio se exprime através das palavras. do marido, estiver vestindo a mascara de filho etc. Sdo confusées que as
vezes fazemos na vida real. ..

4 O circuito dos rituais

5 Os trés desejos

O protagonista faz imagens e rituais que vive em sua vida real. Imagens

de infcio congeladas e depois dindmicas, com o protagonista presenté O modelo: o protagonista mostra uma imagem de opressdo tal qual ela
nelas. Depois ele sai, e a imagem se congela novamente; os outros ato: existe em sua vida.

ficam na posigdo, na mesma imagem, onde agora falta uma figura, a do

protagonista. Em cada imagem havera sempre uma figura faltando —@ Dinamizagio

do protagonista, que, de longe, olha todos os rituais da sua vida cotidia

na, sobretudo aqueles ligados 2 opressdo da qual ele quer falar. 1? dinamizacdo: O protagonista tem direito a trés desejos (e depois a

todos quantos quiser...) Pode modificar a imagem trés vezes, segundo a
intensidade dos seus desejos.
Cada ator que estd na imagem que o protagonista vai modificar deve
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oferecer uma resisténcia aos limites da forga e da capacidade do prota-
gonista, sem excedé-los (ver exercicio “Empurrar um ao outro”). Uma
resisténcia que o protagonista podera suplantar, mas nio muito facil
mente; ele deve utilizar toda a sua forga; fazendo isso, desenvolverd
outras forgas.

2? dinamizagdo: O grupo analisa aquilo que o protagonista fez pri«
meiro, depois, mais adiante etc.; alternativas sdo sugeridas.

3* dinamizagio: Tenta-se vivificar a cena (com os atores interpre~
tando seus personagens, e nio eles préprios) com didlogos e agdes fisicas.

6 A imagem polivalente
O modelo: o ator modela uma imagem de sua opressio.
Dinamizagio

Cada pessoa na imagem tenta sentir aquilo que a imagem lhe diz, sem
nenhuma preocupagio de coeréncia; para aquele que montou a ima=
gem, uma mulher pode representar sua mie; a mulher que interpreta’
a figura, no entanto, pode se ver como a rainha de Sab4, e os dois terdo
raziao. ; 1

Quando a imagem € dinamizada, cada um deve se comportar como.
O personagem que imaginam ser; dessa maneira, vao se cruzar estilos,
épocas e simbolos completamente diferentes, que poderio dar uma pers-
pectiva nio-realista através da qual o protagonista ser capaz de melhor
compreender sua situagio, sua opressio,

E uma tarefa muito dificil de inicio, porque esse desenvolvimento
da cena pode parecer bastante incoerente e surreal. Com perseveranga,
encontrar-se-4 uma profunda coeréncia interna, apesar da incoeréncia
externa (ou precisamente por causa dela). E preciso suplantar essa etapa,
onde a coeréncia se confunde com banalidade, lugares-comuns, estere6-
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tipos, clichés, e encontrar a coeréncia profunda, o interior dos persona-
gens, a coeréncia escondida.

7 A imagem projetada

O modelo: o protagonista constr6i uma imagem da sua opressio sem a
preocupagio de torni-la compreensivel. Ela pode ser simbélica, pode
ser aquilo que o protagonista quiser.

Dinamizagio

Improvisa-se essa imagem dindmica virias vezes. Em todas elas, cada
participante tem o direito de substituir 0 personagem oprimido e, na
dindmica da imagem, tentar quebrar a opressdo que estd vendo. Deve
projetar sua prépria experiéncia na imagem que vé, sem traduzir nem
tentar compreender o que viu. O que importa € que seja capaz de pro-
jetar sua prépria opressao na imagem que representa a opressio de outra
pessoa.

Exemplos

“Quatro pessoas marcham, uma quinta danga” Quatro pessoas mar-
cham de maneira quase militar; uma quinta prefere bailar. As quatro a
jogam no chio. Ela se levanta arrependida e se integra ao grupo. Agora
sa0 cinco pessoas que marcham. O que essa imagem diz a vocé? Projete
tudo aquilo que quiser nesta imagem dinimica e tente ndo se integrar
com os outros quatro. O que faria no lugar do protagonista? Como
manteria a sua vontade de dangar? Vocé pode oferecer 15, 20 respostas,
ou até mais. E esse é precisamente o objetivo do Teatro do Oprimido:
existe sempre um modo de se quebrarem opressoes, em todas as situa-
¢oes. O importante nio é encontrar a finica boa solugio, mas descobrir
o maior niimero possivel de alternativas.
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“Os obstaculos que aumentam™ Trés obstidculos: uma cadeira no chio;
uma cadeira em pé; trés cadeiras, uma sobre a outra — sdo obsticulos
que aumentam, e o tltimo € intransponivel. Trés atores ao fundo, que
observam, os bragos cruzados. O protagonista olha o primeiro obsticu-
lo. Um homem o ajuda a passar por cima. O protagonista olha o segundo

obsticulo. O homem vem e o ajuda a passar por cima, embora agora o

esforgo necessério seja maior. O protagonista olba o terceiro obstdculo;

um homem vem e o incita a passar por cima sozinho. O protagonista

estd desapontado — poderia ter vencido, sem a ajuda de ninguém, os
dois primeiros obst4culos (para os quais teve ajuda), mas ndo o terceiro,
muito maior, € para o qual ele nio teve ajuda nenhuma. O que faria vocé
no seu lugar?

“Agora é tarde” Trés mesas: uma préxima do protagonista, outra no
meio da sala, outra longe. O protagonista corre rapidamente até a mesa
mais distante. Alguém que estd sentado levanta-se, dizendo: “Agora é
tarde.” Um pouco triste, 0 protagonista volta ao ponto de partida e
reinicia a trajet6ria, desta vez mais lento, em dire¢io 4 mesa do meio,
onde alguém sentado se levanta e diz quando ele chega: “Agora é tarde.”
Completamente desencorajado, ele volta ao ponto de partida, e desta
vez, andando em vez de correr, vai lentamente para a mesa mais acessi-
vel, mais préxima. Quando finalmente chega, entretanto, a pessoa que
14 esta se poe a sua frente ¢ lhe diz a mesma coisa: “Agora € tarde.” O
que vocé faria no seu lugar?

Nesta técnica, 0 importante nio é explicar o que a imagem significa.
Ela significa exatamente o que diz a cada um de nés, e cada um de nés
projetard aquilo que sente e tentard quebrar a sua prépria opressio. Os
atores que interpretam os homens (ou mulheres) atrds das mesas devem
aceitar as condi¢des impostas pelos espect-atores no papel de protago-
nista: é tarde para qué? Cada interveniente fard a sua projegio, dando
uma interpretagdo que deveri ser aceita pelos atores.

As imagens nio passam de estruturas vazias, que se completardo
segundo a experiéncia e a vida pessoal de cada interveniente. No entan-
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to, a titulo de informacio, posso contar que as trés pessoas que cons-
truiram esses modelos eram:

1  Um caixa de um banco — ele queria quebrar a opressio do seu
trabalho, mudar, escapar; fugir da rotina. Para ele, era isso que re-
presentavam os quatro personagens mecanizados: seus colegas.

2 Umjovem que sentia que os professores o ajudavam muito enquanto
ele ainda estava na escola, quando talvez tivesse forgas para suplan-
tar os obsticulos sozinho — desde que comegou a procurar trabalho,
porém, nio encontrou ninguém para ajudi-lo;

3 Uma jovem que tinha medo de tudo, que chegava sempre tarde; ela
fazia o impossivel para perder a hora. E sempre perdia.

A origem da imagem ndo é importante — o importante é que ela
possa revelar no interior do grupo experiéncias vividas pelos participan-
tes. A opressdo é pluralizada a partir da multiplicidade das intervengdes.

8 A imagem da imagem

Um exemplo explicard melhor esta técnica. Martina conta, improvisan-
do uma cena, um episédio de sua vida com dois homens que ndo a
deixavam trangiiila. Ela queria escapar deles, eles retornavam, mas ela
nio tinha forgas para expulsi-los. Eles retornavam sempre. Ela ndo tinha
forcas, nem mesmo o desejo de mandi-los embora.

Nés podiamos interpretar essa cena como um férum, substituindo
Martina e tentando solugdes possiveis. Entdo, utilizamos a técnica da
imagem da imagem. Pedi a0 grupo que fizesse uma imagem, que deveria
refletir o modo como o grupo experimentara as imagens dindmicas que
Martina mostrara a0 improvisar.

O grupo construiu uma imagem: Martina de quatro, dois homens
sentados sobre suas costas.
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Para dinamizar essa imagem, pedi a Martina que se desvencilhasse
da opressdo que existia nessa imagem (mas nio naquela que nos tinha
mostrado anteriormente, em agdo). Tentando se libertar dessa opres~
sdo de quatro patas, ela repetiu em movimento, visualmente, as mes=
mas atitudes que vimos na sua improvisagio inicial da histéria. Sacud
os dois homens e em seguida se punha de quatro, sem que a isso fosse:
obrigada; evidentemente, os dois homens voltavam a sentar sobre ela.

A imagem da imagem nos permite descartar certos elementos exis:
tentes na histéria inicial que podem atrapalhar a compreensdo. A imas
gem da imagem cria a metaxis*; Martina trabalha com uma imagem que
nés criamos, purificada de tudo aquilo que nos parece acessério, e nig
com a imagem que nos apresentou. Mas sendo a mesma pessoa a inters
pretar ambas as cenas, e se a imagem que 0 grupo criou contém, tram:
substanciada, a mesma opressio, entio, na tentativa de quebrar a opres:
sd0 nesta imagem (que € a imagem da sua imagem), a protagonista vai
se fortalecer, treinando para quebrar a opressdo na realidade. Percebens
do que tinha voluntariamente escolhido colocar-se de quatro, sem que
a isso fosse obrigada — e concordando que era assim que agia comus
mente —, a atriz pdde se tornar mais dona de si, adquirir um conheci
mento de si prépria que pode ser uma fonte de forga.

9 A imagem da voz e a imagem do corpo

a) Improvisa¢io; b) alguns atores mostram imagens do corpo do protas
gonista € do antagonista, e outros, imagens ritmicas ou melédicas das
suas vozes; torna-se a improvisar: atrds do antagonista se colocam a
imagens do protagonista, que pode vé-las, as da voz devendo estar con
os olhos fechados; elas se modificam quando o protagonista modifica

* Metaxis: pertencente a dois mundos a0 mesmo tempo, e mundo da realidade e o munda
da ficgdo. (N. do A.)
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seu comportamento. Atrds do protagonista se colocam as imagens do
antagonista, segundo o mesmo procedimento.

Variante (Candomblé)
Os atores se deixam mimetizar pelas vozes de um e de outro, e comecam
a vibrar e a modificar seus corpos ainda durante a primeira improvisa-
¢40, que continuard, agora com os atores se colocando em suas posicoes;
Variante (Sao Gongalo)
Depois de algum tempo, a um sinal do diretor, os atores abandonam as
imagens que estfio fazendo daquilo que realmente viram e estio vendo,
e comegam a formar imagens daquilo que gostariam de ver — sugestdes
corporais!

Variante (Cyrano de Bergerac)

Alternadamente, o protagonista fala e as imagens atuam diante dele, ou
ele se esconde e as imagens falam, como se fossem o protagonista.

Variante (Hamlet)

Atores dizem o didlogo, outros fazem as agdes.
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As técnicas de imagem que ainda estao no estaleiro 12 A imagem miiltipla do outro

Cada um dos dois interlocutores, um por vez, esculpe as imagens que
tem do outro e que [he causam medo, ou amor, ou repulsa, o que seja.
Improvisam com essas imagens agindo segundo sua forma, segundo sua
imagem.

10 A imagem do ndo-dito

Procura-se corporificar alguma coisa de essencial que nio € dita, da palavra

ue nao é pronunciada, mas que, nio obstante, é determinante na cena.
Ch otk < hALTA e
" < ] ol A =
Z’g; gy Dgsanvold/t WENTO
' Exemplo.

Imagem dos segundos do boxe ou dos anjos da guarda

A mesma cena improvisada vérias vezes; a cada round, os segundos de
um e de outro dio sugestoes de como devem se comportar os seus pu-
pilos. Funcionou particularmente bem quando, em uma cena homem x
mulher, as mulheres eram os segundos da mulher, e os homens os do
homem. Depois de cinco rounds, os dois grupos se reuniam e nao sé
|apresentavam uma nova estratégia de combate, mas também um novo
' combatente escolhido entre os membros de cada grupo.

S ALY EA

Sofia volta ao apartamento do seu ex-namorado meses depois do rompi-
mento. Quando ainda namoravam, o apartamento era organizado exata-
mente segundo os gostos de Sofia, que, no entanto, nio morava l4. Quando
ela volta, outra mulher redecorou e reorganizou o apartamento. O didlogo
entre os dois, agora, embora abordando os estudos e 6 mau tempo, a
politica e o teatro, € na verdade sobre o tremendo cifime de Sofia. A cena
foi re-improvisada, desta vez com quatro atrizes mudas que o tempo todo
acariciavam o namorado enquanto os dois conversavam.

Outro exemplo
13 A imagem da escolba
Numa reunio de familia, um dos membros havia assassinado alguém: a
cena foi re-improvisada com um ator “morto” deitado em cima da mesa. Em um ponto crucial, énquanto os primeiros protagonistas seguem sua
improvisagio de acordo com a escolha que fizeram, outros atores reto-
mam a cena a partir dessa escolha, fazem a escolha oposta e seguem
improvisando por essa nova possivel trilha,

11 A imagem da auséncia

Colocam-se em cena os personagens que fazem falta, cuja auséncia de-
termina o comportamento do protagonista.
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TECNICAS GERAIS DE ENSAIO

Ensaios livres com ou sem texto

1 Improvisagdo

E o exercicio convencional que consiste em improvisar uma cena a partif
de alguns elementos iniciais. Os atores que participam devem aceitas
como verdadeiros os dados oferecidos pelos outros durante a improvis
sagdo. Deve-se procurar completar a improvisagio com novos dados que
os companheiros vao inventando. Em nenhum momento se pode rejeitat
como verdade concreta a imaginagio dos companheiros. '

Para evitar que a improvisagdo caia numa lagoa emocional e para que
seja sempre dindmica, é necessdrio que os atores ponham em funcion
mento o seu motor, quer dizer, uma vontade dominante que é o resultado
de uma luta entre, pelo menos, uma vontade e uma contravontade, a qual
determina um conflito interno, subjetivo; € necessdrio que essa dominante
se choque com as dominantes dos demais participantes, de modo que
forme um conflito externo, objetivo; finalmente, € necessirio que esse
sistema conflituoso se mova quantitativa e qualitativamente. Nio bast
que um personagem odeie sempre e cada vez mais; além disso, ele deve
transmudar esse 6dio em culpa, ou em amor, ou pena, ou seja no que for
A variagio puramente quantitativa é muito menos teatral do que a q
vem acompanhada por uma verdadeira variagio qualitativa.

Também € necessério distinguir sempre a vontade (que pode ser ¢
resultado de uma psicologia caprichosa) da necessidade social. As vons
tades sobre as quais devemos trabalhar sio, sobretudo, as que exprimem,
no campo da psicologia individual, alguma necessidade social. A vontade
€ a necessidade. Além disso, também sdo interessantes, do ponto de visti
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da improvisagdio, as vontades contra as necessidades: “Eu quero, mas
nido devo.”

Os temas para estas improvisagdes livres, destinadas a estimular a
imaginago dos atores, devem ser procurados (especialmente nos grupos
de teatro popular) nos jornais do dia, a fim de facilitar a discussio ideol6-
gica e politica, enquadrando os problemas individuais dentro da drea mais
ampla da vida social, politica ¢ econdmica. E importante que os atores no
estejam divorciados daquilo que lhes acontece no dia-a-dia da sociedade.

Exemplo de improvisagio (em mimica ou falada)

Roteiro para improvisacao: “O macaco mal-educado”. Este roteiro ba-
seia-se numa histéria que realmente aconteceu em certo pafs, nio longe
daqui. Existe documento a respeito. Um militar, oficial superior, passeia
com a sua digna esposa, os filhos e a fiel criada. E domingo, tarde de
sol. Decidem visitar o Jardim Zooldgico. Passeiam diante das jaulas, e
as suas atitudes e rostos devem denunciar o animal que estio contem-
plando: elefante, ledo, crocodilo, zebra, passarinho, peixe, rinoceronte,
camelo etc.

Divertem-se muito diante da jaula dos macacos. De repente, a tra-
gédia: um macaco muito desavergonhado masturba-se diante da digna
senhora, dos dignos filhos e da digna e fiel criada do oficial graduado.
Panico moral. Indecisdo. Vergonha. Que fazer?

O oficial graduado puxa do revélver e honradamente dispara contra
0 macaco, que morre imediatamente. Indignacio de alguns, aplausos de
outros. A digna senhora desmaia lentamente, dando tempo aos outros
para a socorrerem, impedindo a queda.

Entra em cena o diretor do Jardim Zoolégico, alertado pelo tiro.
Nio quer inculpar o oficial graduado pela morte do macaco masturba-
dor; afinal, trata-se de um militar, e esta histéria se passou em tempos
de ditadura. O préprio oficial exige ser denunciado e obriga um policial
a tomar nota da sua identidade e a fazer a dentincia; o oficial quer saber
se, em defesa de sua honra ultrajada, tinha o direito de causar essa des-
pesa ao estado.
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a carteira de um gordo que 1€ distraido o seu jornal. O diretor inventa
0 que quiser, o ator aceita os termos da proposta, tenta vivenciar essas
situacdes e, simultaneamente, descrevé-las.

Isto é um exercicio de imaginagdo, que também deve libertar a emo-
¢iio do ator. Neste caso, o ator, depois de comer durante alguns minutos
¢ descrever com a maior perfeigio o aroma e o sabor da comida, ndo
conseguia obedecer 2 ordem de roubar; foi ao banheiro, ndo conseguin
roubar, pagou a conta e desatou a correr pela rua com medo do ato que
nio tinha sido cometido. Assim que o exercicio acabar, o ator deve es-
cutar tudo que ele préprio disse, ou procurar pela segunda vez recriar
toda a aglio e percorrer novamente as emogoes.

Todos se retiram.

No tribunal, o promotor defende o macaco e o seu direito inalienvel
de se reger pelos seus instintos animalescos, e ndo por leis e convengoes
humanas. O advogado de defesa alega que o macaco violou o direito
inaliendvel do oficial graduado de se divertir com a familia numa tarde
de domingo cheia de sol. Segundo a defesa, 0 macaco ndo possuia a
minima educagio necessdria para pertencer a0 Jardim Zoolégico de uma
cidade civilizada como aquela, de tio arraigadas tradiges cristis. Fala
dos grandes préceres histéricos do pafs, dos seus cientistas e letradog
etc., € nomeia até mesmo alguns animais exemplares, em especial o8
importados, que dio mostras de educacio avangada: o flamingo da Fl6<
rida e os pandas chineses, entre outros.
O juiz decide absolver o oficial graduado, entre os vivas dos presem:
tes; além disso, sentencia uma pesada pena para todos os outros macacos
; da mesma jaula, considerados ciimplices do macaco assassinado, ja que
/ nada fizeram para impedir o nefando crime da masturbago. Ficam to=
dos condenados a severissimas aulas de boas maneiras, a cargo dos mais seguindo-se um terceiro, até que todo o elenco tenha contado essa his-
enérgicos veterinarios. téria, cada qual um pedago. Ao lado deles, outro grupo de atores inter-
Sorridentes e felizes, com a consciéncia trangiiila, todos deixam o preta em mimica a hist6ria que estd sendo contada.
tribunal: foi feita justiga!

3 Uma bistéria contada por muitos atores
—

Um ator comeca uma histéria, que é continuada por um segundo ator,

4 Uma frase dita por muitos atores
2 Cdmara escura
Cada ator pronuncia uma palavra de uma longa frase previamente es-
colhida, procurando dar-lhe a inflexdo que ela teria se a frase fosse dita
por uma s6 pessoa. Para facilitar o trabalho, ele pode, no principio, dizer
toda a frase da maneira que mais lhe agradar, e todos os outros tentarao
imitd-lo, pronunciando cada um uma s6 palavra.

Um ator num local mais ou menos escuro, com um gravador ao lado,
senta-se e fecha os olhos. O diretor comeca a dar-lhe informagoes, onde:
é que ele se encontra, em que rua, fazendo o qué. O ator deve imaginar,
a dita rua e descrevé-la nos seus minimos detalhes, incluindo a roupa
que veste nesse momento (na imaginagio) e a cara das pessoas que pas=
sam. O encenador lhe diz, por exemplo, que entre em nm restaurante:
(o ator continua a falar e descreve o empregado, as cadeiras, as pessoag
que estio A mesa etc.), o diretor Ihe pede que se sente e procure roubar
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5 Mudando a histéria da peca

Uma pega conta uma histéria, porém qualquer histéria poderia ser dife
rente, ter outro desenvolvimento e outro desenlace. Este ensaio consiste
em improvisar cenas que poderiam ter acontecido mas ndo acontecem na
histéria da pega que se estd ensaiando: as bodas de Hamlet e Ofélia; Otelo
e Desdémona se perdoando; Edipo compreendendo ser Zeus maior do
que ele e aceitando as palavras de Tirésias como verdadeiras; Tartufo se:
arrependendo e sinceramente afirmando sua religiosidade etc.

6 Dois elencos para a mesma pe¢a

O protagonista conta uma histéria, e dois elencos, passo a passo, a in=
terpretam, cada um como a entendeu.

Ensaios de dinamizagao emotiva

L

1 Quebra de repressio

a) Um ator procura recordar um momento da sua vida em que tenha
sentido uma intensa repressio.

Na Universidade de Nova York, uma atriz negra recordou o mo=
mento em que fora visitar sua familia na Geérgia, um estado do Sul onde
ha uma tremenda repressio racial. A jovem era de Nova York, onde tal
problema existe de forma mais sofisticada, e, ao ir (na Geo6rgia) tomar
um sorvete com a prima, ndo lhe permitiram degusté-lo na loja, junto
com os fregueses brancos; deixavam-na compré-lo, mas tinha que comé-
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lo longe dali. Se negros e brancos pudessem tomar sorvetes juntos, como
seria possivel separd-los nas outras atividades sociais?

Em Buenos Aires, um rapaz recordou ter sido convidado para uma
festa; quando os companheiros perceberam que era judeu, pediram-lhe
que fosse embora.

O exercicio faz-se em trés fases, Na primeira, procura-se reproduzir
o fato acontecido, tal como sucedeu, sem acrescentar nem tirar nada,
com grande abundincia de pormenores. Nos dois casos citados, os pro-
tagonistas tentaram oferecer alguma resisténcia, mas esta foi vencida
pelos outros personagens.

b) Na segunda fase do exercicio, o protagonista nio aceita a opres-
sd0. Sabemos que uma opressio, seja de que tipo for, s6 ocorre porque,
em maior ou menor medida, conta com a aceitagio da vitima. Se uma
pessoa ama mais a liberdade do que a vida, jamais ser oprimida: o pior
que poderio fazer é mata-la. Oprimem-nos porque estamos dispostos a
fazer concessdes, a aceitar a opressao em troca da sobrevivéncia.

Nesta segunda parte, a atriz negra ndo aceitava a opressao € queria
tomar o sorvete ali mesmo, ao lado das louras. Imediatamente se montou
contra ela todo o sistema opressivo, incluindo os seus préprios parentes.
O pai dizia-lhe: “Por que vocé quer tomar o sorvete aqui, € nio em casa,
junto de nés, que te amamos?” A amiga dizia-lhe “E para o teu préprio
bem... vem conosco.” Mas a jovem estava decidida a ficar e ndo se deixar
oprimir, e assim foi.

O mesmo para o caso de Buenos Aires: o rapaz decidiu ficar na casa
até que todos os outros tivessem ido embora; a festa acabou mais cedo,
mas nio houve opressio.

Nio se trata de tentar estimular o herofsmo — o que seria muito
perigoso —, mas de estudar os limites possiveis da resisténcia 2 opressio.

¢) Na terceira fase do exercicio, os atores trocam de papéis, inter-
pretando precisamente o contrario: a negra interpreta o papel da loura
que a tinha impedido de tomar o sorvete, e vice-versa; o pai da jovem é
o xerife, e vice-versa; o rapaz judeu é o que mais s¢ empenha em afas-
ti-lo, e vice-versa; e assim com todos os outros.

Neste exercicio costumam acontecer coisas interessantes. Por
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exemplo: o rapaz judeu fez o papel de opressor melhor do que o outro
que o havia feito anteriormente, porque conhecia muito bem o sen
opressor, muito melhor do que os atores catélicos que nunca tinham
sentido essa forma de opressio; o rapaz catélico fez o judeu com total
€ imensa sinceridade, sem nenhuma defesa (quase se poderia dizer,
melhor que o préprio juden). O rapaz judeu estava tio habituado a.
essa e a outras formas de opressdo racial, que ji tinha desenvolvid
formas de defesa, como o cinismo; assim, ao ser expulso da festa, ji
sabia como responder, ao passo que o rapaz catélico (quando fez o
judeu) ficou totalmente indefeso, ignorando o que se passava. Um dos.
negros, que interpretava um amigo da moga negra, fugia quando o
xerife 0 ameagcava com o revélver; por outro lado, um ator branco que
representava o seu papel enfrentava o xerife, abrindo a camisa para
que ele atirasse. O negro riu do berofsmo branco e deu informagoes
pertinentes: “Vocé € branco e € por isso que pensa assim, pensa como
branco: em vocé o xerife nio dispararia, mas sobre mim, sim, ele dis-
pararia mesmo que eu nio abrisse a camisa, desafiador...”

2 Confissoes do opressor

Nos exercicios de quebra de opressio, o protagonista assume sempre
um belo e simpitico papel: é a vitima da violéncia, e ndo o seu causadors
Neste, pede-se ao ator que recorde um momento da sua vida em que

atuou ndo como oprimido, mas como opressor: na terceira fase, repe~
tindo-se a seqiiéncia do exercicio anterior, ele nio se verd como o seu

algoz, mas sim como a sua vitima.
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3 Emogdo abstrata

Aqui, trata-se de nio ter nenhuma motivagio concreta. Os atores fazem
uma gindstica puramente emocional. Comegam por ser muito amaveis
uns com os outros, sorridentes e contentes, procurando ver nos outros
caracteristicas agradaveis. Para eliminar toda a possibilidade de motiva-
¢Ao, os atores ndo podem falar com palavras, mas apenas com niimeros:
23, 8, 115 etc. Depois, comegam a variar quantitativamente esse cari-
nho, primeiro gostando mais uns dos outros, depois menos, até que
comegam a variar qualitativamente até se odiar, para finalmente levar o
6dio A tensdo mais violenta. A finica regra a respeitar é nio ameagar a
seguranga fisica dos outros atores (para que ninguém tenha que se preo-
cupar em proteger o seu corpo, podendo concentrar-se na emogao).
Gradualmente, os atores voltam a descobrir as coisas boas de cada com-
panheiro, pronunciando sempre niimeros e nunca palavras, até regressar
a0 mais completo amor.

O mesmo exercicio pode ser feito com palavras que percam o sen-
tido: uma discussdo sobre uma cadeira (inexistente) que um afirma ser
redonda e o outro quadrada, ou branca e o outro preta.

4 Emogdo abstrata como animais

Variante do exercicio anterior: os atores partem de uma emogfo até chegar
4 emogdo contriria e depois voltam 3 primeira, mas, em vez de dizer
niimeros, emitem sons de animais, 3 vontade de cada um. Este exercicio
pode ser feito de duas maneiras: a) o ator age como os animais; b) o ator
age com tima visio humanizada do animal, quer dizer, sem perder as suas
caracteristicas humanas. Também podem todos os atores agir como um
mesmo animal, ou cada ator como um animal i sua escolha.
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5 Seguir o mestre em emogdo abstrata

Duas filas com cinco atores de cada lado: os dois que se defrontam no
meio da fila sio os mestres dos quatro que estdo na fila oposta  sua.
Comegam uma discussio sobre qualquer coisa sem nexo, empregando
palavras, niimeros ou sons (as frases nio precisam fazer sentido). Todos
os outros repetem gestos, inflexdes, sons, movimentos do corpo e do
rosto, exatamente como 0s seus mestres, os quais devem levar as suas
emogdes a0 extremo e em seguida voltar ao repouso € 2 compreensao.

6 Animais ou vegetais em civcunsténcias emotivas

Uma palmeira na praia durante um dia de verfio; muda o tempo, apro-
xima-se uma tempestade, um furacio: a alegria do verdo da lugar ao seu
temor de ser destruida e varrida pelas ondas do mar (os outros atores
fazem o vento). Um coelhinho que brinca com os seus irmiozinhos, vem
a raposa; o coelho esconde-se, até que a raposa vai embora. Um peixe
que nada todo contente, até que morde o anzol.

Em todos esses exercicios de animais, os sons podem ser muito ex-
pressivos, isto €, o ser humano dispde de palavras e de conceitos para
exprimir as suas emogoes, ao passo que 0s animais dispéem apenas de
sons, e nio de uma linguagem abstrata; isto faz com que a expressio
humana seja pobre em termos sensoriais, ainda que seja infinitamen
mais rica em termos conceituais. Sem perder a sua capacidade conceitual
de expressdo, o ator deve dar largas As suas imensas possibilidades sen-
soriais de se exprimir.

E evidente que nenhum ator poder4 jamais interpretar um persona=
gem que nio tenha dentro de si; assim, pois, é impossivel interpretar
animais e vegetais. Com esse pretexto, porém, ele interpreta as sensa-
¢oes, emogoes e reflexdes que esses vegetais e animais lhe provocam,
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7 Ritual em que todos viram animais

Os atores realizam um ritual qualquer, por mais convencional que seja:
inauguragio de uma loja banciria, discurso de posse do prefeito, aniver-
sario de casamento dos pais etc. Improvisam mimica e texto. Durante o
ritual cada ator se transforma num animal, € o ritual prossegue da mesma
maneira.

8 Estimulo das partes adormecidas de cada um

Este exercicio deve ser praticado repetidas vezes, variando sempre as
partes adormecidas que devem ser estimuladas. Baseia-se no fato de
cada um de nés ser capaz de sentir, pensar e ser de formas infinita-
mente mais variadas que as que cotidianamente utilizamos. Certo dia,
um ator fez o papel de um torturador e depois ficou muito preocupa-
do, porque durante o exercicio sentiu prazer real em torturar. Nio se
dera conta de que era capaz de sentir prazer em praticar algo insano.
Depois, compreendeu que o comportamento virtuoso tem de ser o
resultado de uma escolha consciente e livre, € ndo o fruto da incapa-
cidade de praticar o mal. Uma pessoa pode ser capaz de sentir prazer
em torturar, mas ndo tortura porque escolhe ndo torturar. O ser hu-
mano deve inventar-se a si préprio dentro de uma infinidade de pos-
sibilidades, e ndo, pelo contrario, aceitar passivamente o seu ‘papel
porque nio pode ser diferente.

Nada do que é humano € alheio a qualquer ser humano. Todos
somos, potencialmente, bons e maus, carinhosos e duros, mulherengos
e homossexuais, covardes e corajosos etc. Somos o que escolhemos ser.
Os fascistas sio condendveis, ndo por serem capazes de fazer com que
o povo morra de fome para que eles se encham de dinheiro, mas porque
escolheram fazé-lo. Foi uma escolha, nio uma fatalidade.

Certa atriz, ao descobrir que dentro de si mesma existia uma infini-
dade de seres diferentes, exclamou: “Ah, como eu gostaria de ser puta!”
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Quer dizer, ndo queria vaguear pelas ruas ou trabalhar em hotéis de
luxo, mas apenas sentir durante um exercicio tudo o que pode sentir ou
pensar uma puta, a puta que tinha dentro de si mesma como uma pos-
sibilidade ndo-escolhida, como uma potencialidade adormecida.

O exercicio consiste precisamente em estimular as partes adorme-
cidas de cada um para melhor compreender tudo que é inerente ao ser
humano. Nio se pede que o ator modifigue a sua personalidade: apenas
que conhega as suas potencialidades e, por conseguinte, as dos persona-
gens que vai interpretar. Certo ator escolhen obedecer e ser humilhado,
coisa que nunca aceitava; outro, transformar-se momentaneamente num
importuno que quer saber tudo, que faz as perguntas mais inconvenien-
tes; por exemplo: se o jovem casal que vai para o hotel é efetivamente
casado; qual das meninas presentes deu um peido etc. Realmente um
importuno!

Com vistas a favorecer a livre manifestagio e estimulo das caracte-
risticas adormecidas, o exercicio pode ser feito de forma surrealista: os
personagens escolhem liveemente o lugar onde estio e alteram-no, po-
dendo coexistir dois lugares no mesmo espago etc. Também pode, pelo
contrdrio, de acordo com as circunstancias, ser feito de forma absoluta-
mente realista.

Aquecimento ideolégifo :

O teatro apresenta imagens extrafdas da vida social segundo uma ideo-
logia. E importante que o ator nio se aliene, por mais especializada que
seja determinada técnica. Ele deve ter sempre em mente que atua, que
apresenta aos espectadores imagens da vida e, ipso facto, da luta social,
seja qual for o disfarce com que essa luta apareca na fabula da obra. E
necessirio que tenha sempre presente a missio educativa da sua ativi-
dade artistica, o seu cardter pedagégico, o seu cariter combativo. O
teatro € uma arte e uma arma.
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1 Dedicatéria*

Em muitos espeticulos do Teatro de Arena de Sio Paulo, era costume
dedicar as sess6es a alguém ou a algum fato. Perante os espectadores, os
atores em cena ofereciam o espetdculo. A pessoa ou o fato eram muitas
vezes suficientes para aquecer ideologicamente o ator pelo que signifi-
cavam: um companheiro morto, um dirigente sindical que até na prisio
arengava aos presos denunciando a ditadura etc.

2 Leitura de jornais

Leitura e discussio dos acontecimentos politicos e sociais mais impor-
tantes da véspera e explicagio do seu significado por quem mais enten-
der do assunto. Desmistificagdo da informagio, das noticias publicadas
e das que ndo aparecem nos jornais.

3 Evocagdo de um fato bistérico

Quando possivel, evocar um fato histérico que tenha paralelo com a si-
tuagio nacional atual, revelando as caracterfsticas comuns e as diferencas.

* Esta idéia pode, agora, soar datada efou 6bvia, mas uma vez dedicamos um espetsculo
aHeleni Guariba, uma amiga nossa morta pela policia. Todos nés tinhamos uma relagéio
pessoal com Heleni. Dedicamos o espet4culo a ela ndo apenas por uma idéia abstrata de
liberdade, mas por uma idéia personificada: uma pessoa que sacrificou sua vida pela
liberdade. Esta forma de dedicatéria & muito mais poderosa. (N. do A.)
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ENSAIOS PARA A PREPARAGAC DE UM MODELO DO
TEATRO-FORUM, OU QUALQUER OUTRO TIPO DE ESPETACULO

Para valorizar a imagem

1 Ensaio para surdos

Este é o ensaio da subonda por exceléncia. O ator tem que respeitar toda
a marcacio e o ritmo da cena que vai ser ensaiada, e pensar fortemente
todas as palavras do seu texto, procurando transmiti-las com o seu con=
tetido através da subonda (transmissao nio-verbal, as vezes inconscien=
te). E indispensdvel uma extrema e intensa concentracio. Deve-se evitar
que este ensaio se transforme num ensaio de mimica: ndo se pode acres-
centar nenhum gesto ou movimento para ajudar o companheiro a des-
cobrir em que ponto do didlogo se estd; nio se trata de um jogo de
adivinhagiio, mas de um exercicio de laboratério: o ator tem que trans-
mitir efetivamente através da subonda.

Quando os atores fazem bem este exercicio, os resultados sdo sen-

sacionais. Houve casos em que foram admitidos espectadores na sala

durante um ensaio mudo, realizando-se em seguida um debate: os es-
pectadores puderam discutir perfeitamente a obra, sem sentir a falta do
didlogo; tinham visto teatro,
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Para desenvolver o subtexto: enraizar o dialogo

2 “Comentdrio™ e “Pdra e pensa!”

O pensamento é um fluxo continuo: ndo podemos parar de pensar, co-
mo ndo podemos parar de respirar, nem pode nosso coragio parar de
bater. A comunicagio entre ator e espectador (como entre quaisquer
outras duas pessoas que dialoguem) se faz em dois niveis: onda e sub-
onda, consciente e inconsciente. Isto €, o ser humano é capaz de emitir
e de receber muito mais informagio do que aquela que registra cons-
cientemente. Quando duas pessoas se amam, se dizem o seu amor mes-
mo antes de pronuncid-lo; antes de pedir aumento de sal4rio, o operirio
ja sabe se o patrdo vai concedé-lo ou nio: percebe-o através da subonda.

De igual modo, o ator se comunica no plano do consciente pelas
palavras que pronuncia, por sua voz e pelos gestos que faz, pelos movi-
mentos etc. Mas também comunica através da subonda, pelos pensa-
mentos que ewmite. Quando aquilo que o ator pensa estd em desacordo
com o que diz e faz (quando hi desacordo entre onda e subonda), pro-
duz-se no receptor-espectador a mesma interferéncia que se produz na
radio: o espectador recebe uma informagio juntamente com outra con-
traditéria e ndo pode registrar as duas. Se o ator, enquanto representa,
pensa em coisas que nada tém a ver com a sua atuagio, tal pensamento
serd transmitido ao espectador, do mesmo modo que a sua voz.

O ensaio de “Comentério” consiste em fazer com que todos os ato-
res que ndo estio falando digam, em voz baixa, seus pensamentos, en-
quanto que o que nesse momento tem a palavra diz o texto em voz mais
alta. Assim, todos os atores falardo durante todo o tempo, explicando
os seus pensamentos e dando maior dindmica & sua atuagio (porque o
pensamento estard em movimento, em relagio direta com o que acon-
tece no palco, evitando-se deste modo as lagoas de emogdo estaticas que
fazem o ator cair numa tristeza imével, ou alegria, ou seja o que for, mas
sem o constante fluir da idéia). E isso serve para estruturar a cena em
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fungio da agao principal, porque os pensamentos devem referir-se a essa
agiio principal que se desenvolve. Além disso, este exercicio serve para
0 ator preparar o subtexto,

Variante (“Pira e pensal”)

O diretor dir4, de tempos em tempos, sempre que suspeitar existir gran-
de riqueza de pensamentos em momentos particulares da acio: “Pira e
pensal” A partir desse momento, todos os atores se imobilizario e co-
megario a dizer em voz alta todos os seus pensamentos. Em seguida, o
diretor dird “Continua”, e a agio mais realista serd retomada até um
novo “Pira e pensal”

3 Interrogatorio

Umator senta na berlinda. Sem sair do seu personagem, ele é interrogado
pelo grupo sobre o que pensa dos outros personagens, sobre os aconte-
cimentos da pega, sua vida, sua ideologia, seus gostos e desgostos, ou
qualquer outra coisa, mesmo absurda. Os atores devem questionar o da
berlinda dentro dos seus personagens. O exercicio é conduzido como
uma batalha, energicamente.

Variante (de Hanoéver)

O exercicio ¢ 0 mesmo, mas, desta vez, serd conduzido durante a cena
que € interrompida de quando em quando para as perguntas. A qualquer
momento, um ator pode ser questionado em plena a¢io — a cena con-
gela, o ator responde as perguntas dos demais atores, € a cena recomega
imediatamente de onde parou. Deve-se criar um clima de duelo no qual
os atores devem sempre defender, em quaisquer circunstincias, os seus
personagens apaixonadamente! Teatro é paixdo! Hamlet: quando est4-
vamos utilizando esta técnica durante a demonstragio com que conclui-
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mos nosso trabalho com os atores da Royal Shakespeare Company, du-
rante a primeira cena do Fantasma, onde ele diz que serd punido “até
que meus crimes sejam purgados”, um espectador perguntou que crimes
eram esses. Na verdade, na peca, s6 se fala bem do rei defunto — entio,
que crimes teria cometido? O excelente ator que interpretava o Fantas-
ma tremeu, pensou ¢ saiu-se com esta: “Sou rei e como rei fui levado a
travar muitas guerras. Em todas as guerras, como sabemos, soldados
cometem excessos, cometem crimes. O rei € responsavel por todos esses
crimes cometidos por seus soldados...” Uma bela explicagio, sem diivi-
da, e, que, como € 16gico, ajuda o ator a criar seu personagem.

Variante (Non-Stop)

A mesma coisa, s6 que a cena ndo congela para as perguntas. O ator tem
que responder da melhor maneira que puder enquanto continua a in-
terpretar, mantendo a agio dramatica.

4 A reconstiituicdo do crime

O atores ensaiam a cena na frente do grupo. Sempre que estiver perto
de uma parte que considere importante, o ator decide interromper a
agdo e explicar seus atos ou palavras a platéia, falar diretamente aos
espectadores, sem sair do seu personagem, justificando suas agoes: “Eu
estou fazendo isto por causa disto ou daquilo” ou “Eu estou dizendo isto
porque sinto tais ou tais emogdes”. Enquanto o ator esta falando, os
outros na cena congelam.

Este exercicio € diferente do exercicio de Brecht “Cena de Rua”.
Neste, 0 personagem fala na primeira pessoa, defendendo suas atitudes
a partir de um ponto de vista subjetivo, em vez de um comentirio obje-
tivo e imparcial, na terceira pessoa.
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S Reconbecimento

Semelhante ao anterior. Consiste em o ator realizar todas as ag6es e dizer
todos os textos, nio no presente, aqui e agora, mas prevendo o que far i
no futuro. Como se estivesse pensando sempre: “Direi isto, mas nio
agora.” Reconhecem-se primeiro os caminhos que se vio percorrer, mas
sem 0s viver, simplesmente reconhecendo-os. Como se fosse um ensaio
do ensaio.

Para analisar e intensificar as motivacoes

6 Ensaio analitico de motivacdo

Muitas vezes, torna-se dificil para o ator manejar a complexidade de
uma motivagio, como para o pintor pode se tornar dificil utilizar todas
as cores da paleta a0 mesmo tempo.

O ensaio analitico de motivagio consiste em ensaiar separadamente
as componentes de uma motivagio, pelo menos em trés fases: primeiro
a vontade, depois a contravontade e finalmente a dominante. Por exem-
plo: Hamlet quer se matar, mas também quer viver. Ensaia-se primeira
a vontade de se matar (eliminando qualquer desejo de continuar a viver,
isolando completamente essa componente da motivagio), e em seguida
ensaia-se s6 a componente de viver (eliminando qualquer desejo de mor-
rer). Finalmente, ensaia-se a dominante, quer dizer, a motivagio com-
pleta. Isto ajuda o ator a manejar cada componente ¢ a integra-la depois
na totalidade. A interpretagio da dominante serd tanto mais dialética
quanto maior for o dominio do ator sobre a vontade e a contravontade.
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7 Ensaio analitico de emogdo isolada

Acontece com as emogdes 0 mesmo que com a motivagio. Na realidade,
as emogOes nunca s3o puras, nunca se pode experimentar o 6dio puro,
0 amor puro etc. Mas isto € uma necessidade para o ator numa fase de
criagio do personagem. Ensaia-se uma cena dando a todos os atores
apenas uma emog3o bésica pura (as duas emogdes principais sdo 0 amor
e 0 6dio). Os atores representam primeiro s6 com 6dio, exprimindo um
6dio violento e terrivel em cada frase e em cada gesto. Depois, impro-
visa-se a mesma cena s6 com amor. Escolhem-se para cada cena, segundo
o conflito especifico que apresente, as emogdes mais convenientes: im-
paciéncia, nervosismo, desinteresse, medo, ou caracteristicas morais, o-
mo coragem, covardia, mesquinhez etc.

8 Ensaio analitico de estilo

Variante do anterior, em que se determina uma variagio do estilo do
espetculo: circo, caricatura dos teatros oficiais, naturalismo, telenovela,
melodrama, farsa, 6pera, show da Broadway, cinema de Bergman, ka-
buki, western etc. A cada vez, os atores deverio ensaiar 0 mesmo texto,
praticamente com as mesmas marcagdes (algumas mudangas so inevi-
téveis), as mesmas motivagdes, porém dentro de um estilo completamen-
te diferente.

9 Mesmos personagens, outras circunstncias

Serve para romper com toda a estruturagio determinada pelo conheci-
mento antecipado do ator daquilo que vai dizer, ouvir ou fazer. O habito
de fazer a cena insensibiliza o ator. Para evitar isto, obriga-se o ator a
representar a cena em circunstincias opostas aquelas em que normal-

301




JOGOS PARA ATORES E NAO-ATORES

mente a representa. Por exemplo: uma cena de grande violéncia deve
ser representada com muita suavidade; o ator deve transmitir o mesmo
contetido sem usar as mesmas palavras; ou se altera totalmente a mar-
caciio; ou se representa uma cena naturalista, cheia de objetos, apenas
com palavras, sem objetos. As outras circunstincias podem referir-se ao
cendrio, ao texto, as motivagdes ou a qualquer outro elemento.

Variante (de enredo)

As circunstincias opostas sdo cenas que nio constam da peca, mas que
podem ajudar os atores a criar as histérias dos seus personagens.

10 Pausa artificial

A repeticiio das mesmas palavras e dos mesmos movimentos durante os
ensaios e durante as representagdes tende a criar um efeito hipnético
sobre o ator, fazendo-o sentir e perceber mais fracamente o que diz e
faz e, por conseqiiéncia, transmitir mais debilmente sua interpretacio
do personagem. O ensaio de pausa artificial consiste em nio permitir
que o ator fale imediatamente, ou faga imediatamente o que tem que
fazer, mas, ao contrario, faga uma pausa artificial de cinco, dez ou mais
segundos. O ator perde assim o apoio mecénico que o ritmo lhe dava,
perde a seguranga estrutural do espeticnlo, e sua atencio e sensibilidade
voltam a despertar. A pausa artificial pode ser preenchida com qualquer
tipo de pensamento.

11 Autoquestionamento

E uma variante da pausa artificial em que o ator se interroga em voz alta
sobre o que ouviu e sobre o que vai dizer ou fazer, e especula com as
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diferentes possibilidades. Assim, a escolha do ator serd determinada pela
ddvida, por um conjunto de possibilidades e opgdes, eliminando-se o
mecanismo.

12 Pensamento contrdrio

E um exercicio de pausa artificial durante o qual o ator pensa em fazer
ou dizer exatamente o contririo do que fari ou dir4. Sabendo o que vai
dizer, o ator tende a nio incluir a possibilidade de deixar de o dizer, ou
a possibilidade de dizer o contririo do que diz, inserido naquilo que
realmente diz; a dizer sé o que as palavras significam, sem incluir as suas
conotagoes particulares. No ensaio do pensamento contrario (que € tam-
bém um ensaio da possivel acio contréria), o ator primeiro pensa € sente
exatamente o contririo do que dird a seguir; assim, o seu texto € a sua
agio incluirdo todos os matizes possiveis de variantes. Quando Romeu
diz a Julieta que a ama, deve antes disso sentir a imensa irritacio que
lhe provoca o fato de ela ndo o deixar ir-se embora, pondo assim a sua
vida em perigo. Antes de matar Desdémona, Otelo deve sentir um pro-
fundo desejo de fazer amor com ela.

13 Repeticdo da deixa

O fato de ouvir muitas vezes outro ator que diz sempre as mesmas pa-
lavras resulta também ser hipnético: ja ndo se ouve, ja nio se entende,
j4 ndo se compreende o que o outro diz. O ensaio de repetigio da deixa
consiste em uma pausa artificial antes de falar, durante a qual o ator
pensa (ou diz) um resumo do que o seu interlocutor acaba de dizer. Inclui
assim, na sua agdo, as agdes dos outros, evita o isolamento subjetivo e
integra-se na estrutura conflitual geral.
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Para desenvolver a imagem como contetido

14 Rashomon

No famoso filme de Akira Kurosawa, a mesma histéria de um estupro
era contada segundo pontos de vista bem diferentes: o da mulher vitima,
o do estuprador, o do marido reduzido a impoténcia, o de um policial,
A hist6ria era a mesma, porém os atores, interpretando a subjetividade
de cada narrador, davam versoes extraordinariamente diferentes aos
seus personagens a cada releitura da mesma histéria. Neste ensaio, dito
Rashomon, usando os corpos dos outros atores e os objetos da cena,
cada personagem constréi uma imagem que mostre a sua visao subjetiva
e tinica da cena. :

A cada nova imagem de cada ator, o elenco re-ensaia a cena, mas
interpretando seus personagens segundo as imagens em que foram es-
culpidos: se numa cena um personagem esta escondido embaixo da mesa
e na cena seguinte sobre ela, heréico, deverd mostrar a covardia de uma
versdo e o herofsmo da outra, porém sempre dizendo o mesmo texto e
mantendo as mesmas relagoes.

15 Somatizagdo

J4 explicado como exercicio e também usado como ensaio

16 A cerimbnia

Os atores improvisam a cena como se cada movimento de seus corpos
e cada palavra que dizem fizessem parte de uma cerimonia religiosa,
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como se estivessem diante de milhares de espectadores concentrados no
significado dos seus gestos e das suas palavras.

Dou um exemplo: no dia em que o papa Jofio Paulo II rezou missa
campal no Aterro do Flamengo, por coincidéncia eu estava em minha
casa, sentado 3 mesa, e, por maior coincidéncia, tomando um copo de
vinho e comendo um paozinho, diante de um gato adormecido e do
aparelho de TV. Na TV diante de dois milhdes de fiéis, o papa fazia a
mesma coisa: comia um pio e bebia um copo de vinho. Mas o significado
daquilo que fazia, sua simbologia e seu valor religioso eram imensamen-
te diferentes do significado dos mesmo gestos que eu fazia — por con-
seqiiéncia, os gestos eram extremos opostos, sendo os mesmos: comia-
mos e bebfamos.

O ator improvisa como se estivesse rezando missa campal ou bati-
zando o Titanic.

Para a teatralizacao do espetaculo

17 Siléncio, agdo!

Em uma produgio cinematogréfica, cada segundo custa muito caro:
mio-de-obra, aluguel de equipamentos, tudo é dispendioso. Assim,
quando o diretor do filme diz “Siléncio, Cimera, A¢io!”, nenhum ator
ou técnico tem o direito de dizer “Espera um pouco, eu tenho uma
diivida”. As ddvidas devem ser esclarecidas antes. Ouvindo a palavra
“A¢io”, todos devem atuar, sem perda de tempo.

Neste exercicio, todos tentam trabalhar todas as idéias, sem discus-
sio. Quando virios participantes, que nio estio na cena, tém algumas
idéias a sugerir, o diretor interrompe e, um a um, eles dizem de que
forma querem ver a cena. Exemplo: “todos os homens agindo como
mulheres, e todas as mulheres como homens”. Alguns minutos para im-
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provisar. “Como se estivessem todos embaixo d’igua.” Improvisam. E
assim por diante: como um cacoete, como se fossem animais, com pavor,
de quatro patas... Tudo € possivel: dentro do aparente surrealismo, este
ensaio é 6timo para quebrar mecanizagdes e abrir caminhos para novas
descobertas.

18 Personagem invisivel

Representa-se uma cena na auséncia de um ou mais atores, que, no
entanto, se supdem presentes. Isso obriga os atores que ficam em cena
a ver e ouvir os ausentes com maior nitidez. Estranhamente, muitos
atores conseguem numa percepeao mais nitida dos companheiros quando
nio os véem. Deste modo, sdo forgados a imaginar o didlogo que nio é
dito e os movimentos que nio sio feitos.

Por isso, este exercicio representa um perigo para os atores de ima-
ginagio demasiado fértil, capazes de fantasiar a atuagio dos invisiveis a
ponto de projetar sobre eles imagens que eles préprios criam, passando
a representar com essas imagens subjetivas e nio com a realidade dos
atores que tém diante de si. Tais atores devem compreender que teatra-
lidade ¢ interagio. Teatro € o que se passa de um a outro, e nio uma
qualidade que reside em um ou em outro.

19 Antes e depois

Trata-se de simples ensaios de improvisagio sobre o que se teria passado
com cada personagem antes da sua entrada em cena e o que poderia
acontecer logo depois da sua saida. O ator ganha, assim, impulso para
entrar em cena aquecido, além de continuidade ap6s sair. Esse exercicio
evita que o ator comece a viver seu personagem apenas quando entra
em cena, pois 0 personagem ja deve estar vivo muito antes disso.
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20 Transferéncia de emogdo

E um ensaio bastante mecinico e fastidioso, mas que pode dar bons
resultados em caso de bloqueios inexpliciveis. Conta-se que um ator
transmitia um medo terrivel da morte quando encostava o revélver a
cabega e ficava na divida se havia de matar ou nido. A memdria emoiiva
especial desse ator consistia em pensar como era terrivel tomar banho
de chuveiro frio no inverno. O ator fazia uma original transferéncia de
emogio que vencia o blogueio da sua incapacidade de sentir a morte
iminente. Uma outra atriz jamais sentira um orgasino, e, para conseguir
sentir toda a felicidade e repouso da sna personagem apés uma bela
noite, recorria, com a ajuda da sua memdria emotiva, a um dia de sol
nas praias de Itapoa, Bahia, tomando um sorvete de coco.

Estas transferéncias de emogio nio sio desonestas, pois ajudam o
ator a sentir ¢ a mostrar uma emocio a partir de outra: a dgua fria no
inverno tem algo de mortal, assim como um sorvete nas praias quentes
de Itapod tem algo de orgdstico.

21 Cdmera lenta

O ator tem necessariamente um ponto de vista subjetivo quando inter-
preta um personagem e v€ a peca € 0s outros personagens segundo esse
ponto de vista subjetivo. Por isso, convém que os primeiros ensaios se
fagam sem que os atores saibam que papéis vdo representar, o que s6 é
possivel com elencos permanentes.

Em contrapartida, o diretor tem que ver a peca e o espeticulo na sua
totalidade, na sua objetividade. Este conflito entre a subjetividade do ator
e a necessdria objetividade do encenador sacrifica muitas vezes a possivel
criatividade do ator. Uma cena pode precisar de uma determinada veloci-
dade que acelere o lento desenvolvimento de um personagem contrarian-
do olento desejo doator. O ensaio de Cimera Lenta resolve este problema,
dando ao ator todo o tempo de que ele necessita para desenvolver todas
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as acdes, transicoes e movimentos que sinta vontade de desenvolver; de-

pois disso, serd mais ficil condensa-los. Este exercicio deve ser feito alter-

nadamente com o de velocidade. Basicamente, consiste em ralentar todos

os didlogos, atividades e ages, ao bel-prazer de cada ator. Atengéo: isto €
um ensaio! No espetdculo nio pode ser assim nio...

22 Velocidade, ou “dois toques”

Ensaio de velocidade, também chamado de “dois toques”, que é um
exercicio tipico de futebol brasileiro, criado pelo técnico Vicente Feola:
nenhum jogador pode tocar na bola mais de duas vezes. Da primeira
vez, para recebé-la; da segunda, para passi-la a um companheiro.

Este ensaio é especialmente indicado para atores como os argenti-
nos, de formacgio stanislavskiana através do Actor’s Studio: atores que
desenvolvem a subjetividade em grau extremo e permitem que a subje-
tividade se transforme em realidade social, mostrando ao espectador nio
uma realidade objetiva, mas sim a sua visio subjetiva dessa realidade.

Este caminho transforma o realismo em expressionismo; a realidade é

vista através de alguém. Alguns atores fazem pausas imensas para dizer
bom-dia. Estas torrentes de subjetividade (cada qual tem a sua, gragasa
Deus!) impedem a estruturagio das agbes, pois cada ator procura impor
a sua visido pessoal sobre a realidade, No exercicio de Velocidade, dito
“dois toques”, o ator deve, no mais curto espago de tempo e com a maior
energia emocional e clareza de idéias possiveis, fazer com que a agio se
desenrole com grande rapidez,

23 Ensaio sensorial

Uma variagio de Cidmera Lenta. O ator procura abrir os sentidos a todos
os estimulos exteriores, entrando em relagio sensorial e sensual com o
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mundo exterior. H4 gente que até o amor faz mecanicamente, de forma
ndo-sensual. O ator, a0 contririo, até mesmo quando pronuncia uma
férmula matemdtica, deve enuncii-la de forma sensual, isto é, estetica-
mente. Comunicagio estética é a comunicagio sensorial, a que passa
pelos sentidos e nio apenas pela razdo.

24 Meia-voz

O esforco fisico para emitir a voz, para fazer um movimento ou ampliar
uma expressio de maneira a alcancar um grande auditério (por exem-
plo, quando se representa ao ar livre para milhares de espectadores, por
entre os quais circulam cies e outros animais), pode fregiientemente
fazer com que o ator perca a riqueza de pensamento ou 2 emogio de
determinada cena — tornar rude a sutileza. O ensaio a meia-voz € ftil
para revitalizar essas cenas, permitindo que toda a energia do ator se
concentre no significado essencial das palavras, e nio na poténcia da
voz: faz com que o ator se ouga a si préprio e aos outros, € se perceba.

25 Magnificar

Os atores magnificam todas as emogdes, movimentos, conflitos etc., sem-
pre dentro do rumo certo, mas ultrapassando o limite aceitavel. Nao se
trata de substituir uma coisa por outra, mas apenas de magnificar: quando
se odeia, magnifica-se 0 6dio; quando se ama, magnifica-se 0 amor; quan-
do se grita, magnifica-se o grito etc. Para encontrar a focagem correta do
microscépio, o cientista nio vai focando pouco a pouco até chegar ao foco
certo, mas ultrapassa esse foco e, depois, com maior seguranga, volta atras
até reencontri-lo. Também a medida correta da interpretagio do ator se
encontra depois de ele a haver exagerado, e ndo antes.
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26 Ensaio livre

Permite-se ao ator fazer tudo que sinta vontade de fazer, alterar movi-
mentos, texto, tudo; sua tinica limitagio é a seguranga fisica dos demais,
para que possam por sua vez criar sem medo. Este ensaio baseia-se no
fato de grande parte da criagio artistica ser racional, mas nio toda.
Sempre acontece algo inesperado quando um ator se deixa levar por
sensagoes de momento, irracionais, ndo preestabelecidas. “Nao sei, senti
que era assim porque sim!” Podem-se conseguir muitos matizes com este
ensaio libertador. Quando o ator se torna inseguro sobre o que fardo os
outros atores, isto o incita a criar e a observar. Este ensaio pode ser
perigoso se for praticado antes de estarem definidas as coordenadas
bésicas e racionais, fundamento da idéia do espeticulo.

27 A caricatura

Pode ser feita de duas maneiras: ou o préprio ator ridiculariza a sna
interpretaciio ou isso é feito por um companheiro. Bergson, em seu livro
O riso, diz que o ser humano s6 ri quando se revelam o seu préprio
automatismo e a sua prépria rigidez. Quando se faz a caricatura de al-
guém, o que provoca o riso é o que hé de surpreendente no comporta-
mento automatizado do caricaturado. Se o ator puder ver, através da
caricatura, o que € que esti automatizado na sua prépria interpretagao,
mais facilmente podera alterar e revitalizar o seu trabalho.

28 Troca de personagens

Para um melhor conhecimento de todos os personagens, faz-se um en-
saio trocando os atores e seus personagens (especialmente dentro de uma
mesma relagio: marido-mulher, pai-filho, patrao-operirio etc.). Os ato-
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res nio tém que decorar o texto dos outros, s6 tém que dar a idéia geral,
o contefido do papel: o marido faz a mulher, e vice-versa.

29 Necessidade contra vontade

Muitas vezes, a vontade do personagem néo faz mais que exprimir, em
termos individuais, uma necessidade social. A necessidade social se cor-
porifica e se individualiza na psicologia de um determinado personagem.
A fungio social do personagem é o sujeito, que se exerce através da
idiossincrasia do personagem. O papa guer que Galilen responda as acu-
sacOes da Inquisigio simplesmente porque € papa, € tem que querer. A
guerra genocida contra o heréico povo do Vietni foi conduzida por trés
presidentes: Kennedy, Johnson e Nixon, Trés caracterfsticas psicolégicas
dispares, mas uma tnica funcio social: presidente do imperialismo an-
dréfobo. O personagem quer praticar a agdo que, por necessidade, tem
que praticar de qualquer maneira, querendo ou nio.

Pode-se também dar o caso da vontade individual entrar em conflito
com a necessidade social. Neste ensaio, 0 ator procura sentir, compreender
¢ demonstrar que todas as suas agBes sio determinadas com antecedéncia
relativamente a tudo que ele possa ou ndo guerer. Ensaia-se a oposicio
entre o querer e o dever, entre o eu quero e o eu tenho que. .. O personagem
faz o que tem que fazer, podendo querer o seu dever ou ndo.

30 Ritmo de cenas

Num ensaio com o texto verdadeiro, os atores inventam um ritmo que
Ihes pareca conveniente para cada cena e comegam a representar dentro
dele. O ritmo deve mudar quando muda o contefido da cena. Néo se
trata de cantar o texto, mas de dizé-lo ritmicamente. Este exercicio fa-
cilita a integragdo do elenco e a estruturagio objetiva das subjetividades.
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31 Analogia

Para desenvolver mais livremente a imaginagio, os atores decidem im-
provisar uma analogia da cena que devem ensaiar. Por exemplo, se se
trata de ensaiar uma cena sobre a repressio fascista da policia em deter-
minada cidade, nada melhor do que fazer uma improvisagio analégica

com a repressao nazi aos judeus na Alemanha hitleriana, ou com a policia

de Wallace contra os negros do Alabama. Infelizmente, analogias desse
tipo sdo ficeis de encontrar em toda parte.

32 Concentragdo Botwinik

Dizem que Botwinick, campedo mundial de xadrez, tinha por habito
concentrar-se nio no siléncio nirvinico, mas colocando na mesma sala,
em altissimo volume, trés ou quatro aparelhos de som com misicas
dispares: clissica, tango, jazz, por exemplo. Em meio a esse inferno
sonoro, semelhante ao centro do Rio ou de Sio Paulo, o grande campeio
criava jogadas geniais.

Neste ensaio, procede-se da mesma forma, buscando-se sons que
distraiam a atengio dos atores, superpondo-se acdes dentro do mesmo
espago cenografico; em suma, fazendo o possivel para distrair os atores.

A série de “pique-piques” mostra bem algumas dessas possibilidades.

Seqiéncia e ensaios “pique-piques”

Estes ensaios servem principalmente para desenvolver a rapidez dos ato-
res, a sua capacidade de mudanga brusca de emogio ou de personagem,
dando-lhe uma maior flexibilidade fisica, mental e emocional, maior
concentragio e atengdo. Quanto mais dificeis sdo as condigoes para o
trabalho do ator, mais rico se torna o seu desenvolvimento. Estes ensaios
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sdo absolutamente indispenséveis para os espetdculos que utilizem o sis-
tema curinga. Nio sio muitos.

1 Pigue-pique simples

Todos os atores ficam fora de cena. O diretor, ou um ator, diz uma frase
qualquer do texto e indica uma maneira de representar a cena: a cari-
catura, com 6dio, com amor, magnificando etc. Imediatamente, todos
os atores que participam da cena que inclui aquela frase correm e colo-
cam-se nas posi¢des que ocupam quando ela é pronunciada; iniciam a
acio a partir dessa frase, dentro da forma de ensaio solicitada. Ao fim
de alguns minutos, um segundo ator cita outra frase e outra técnica de
ensaio. Imediatamente se interrompe a agio da cena que se estava fa-
zendo e se comega, sem perda de tempo, a segunda cena requerida,
colocando-se logo os atores nas posigbes que ocupam quando essa se-
gunda frase é dita, isto &, eles saem da primeira cena e vio para a segun-
da; e sempre desta forma continuam as cenas sucessivas, com as diferen-
tes técnicas de ensaio pedidas.

2 Pique-pigue taca-taca

Exatamente igual ao anterior, com a diferenga de que os atores que
entram na primeira cena, mas ndo sio requeridos para a segunda, con-
tinuam atuando na primeira a0 mesmo tempo e no mesmo espago onde
se improvisa a segunda. Como pode acontecer que alguns atores da
primeira cena sejam chamados para a segunda, os que permanecem na
primeira improvisam com personagens invisiveis no lugar daqueles que
foram para a segunda. Ao fim de alguns minutos, um terceiro ator pro-
nuncia uma terceira frase e uma terceira forma de ensaiar: imediatamen-
te, todos os atores que estio em cena comegam a representar, da maneira
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requerida pelo terceiro ator, a terceita cena. Os atores que estio na
primeira ou na segunda cena, mas nio na terceira, continuam nas suas
respectivas cenas, com personagens invisiveis, se necessario.

Deste modo estardo sendo ensaiadas trés cenas simultineas, de trés
maneiras diferentes. O niimero maximo € de cinco cenas sobrepostas,
Quando uma cena acaba, os atores prosseguem com a cena seguinte.
Quando for o caso da iiltima cena da obra, recomegam a primeira. Uma
vez iniciada uma cena, ndo podem passar a outra cena todos os atores:
pelo menos um deve ficar em cada cena (sendo todos os outros perso-
nagens invisiveis), de modo que no fim haver4 cinco cenas simultineas,
cada uma com pelo menos um ator.

3 Pique-pique taca-taca na berlinda

E uma variagio na qual todas as frases pronunciadas devem pertencer a
cenas nas quais esteja necessariamente um ator designado para a berlin-
da. Serve para concentrar a eficicia do exercicio sobre determinado ator
que tenha qualquer dificuldade especial.

4 Pique-pique taca-taca pingue-pongue

E uma variagio que aumenta a dificuldade. Nos exercicios anteriores,
osatores passam de uma cena para a seguinte sem regressar is anteriores.
Na variante pingue-pongue, se 0 ator nio tiver texto na cena principal
(a altima), deve fazer pingue-pongue para uma das cenas em que o per-
sonagem que encarna tenha alguma frase a dizer ou uma agfio fisica
importante a realizar. Este exercicio é um constante pingue-pongue de
atores através das cenas. Cada ator, a0 saltar de uma cena para a outra,
deve iniciar bruscamente a forma de ensaio solicitada: amor, édio, 6pera
etc. O ator tem, assim, a possibilidade de experimentar cinco cenas e
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cinco maneiras de fazé-las em poucos segundos. Esses saltos devem ter

a velocidade de uma bola de pingue-pongue. .
A fim de obrigar os atores a aumentar a concentragio, este exercicio

pode ser complementado com uma misica que nada tenha a ver com as
cenas (Concentragio Botwinik).




aeiuow  Teatro-Férum: davidas e certezas




Quando este texto foi escrito, as experiéncias e pesquisas feitas sobre o
Teatro-Férum ainda estavam em fase preliminar, em plena etapa de de-
senvolvimento, descobertas, abertura de caminhos.

O desenvolvimento em miltiplas direcdes do Teatro-Férum em tan-
tos pafses do mundo determina, inevitavelmente, uma revisio de todos
os conceitos, de todas as formas, estruturas, técnicas, métodos e proces-
sos. Tudo é reposto em questdo. $6 ndo se podem repor em questio os
principios mesmos do Teatro do Oprimido, que é um método complexo
e coerente. E esses principios sdo: a) a transformacio do espectador em
protagonista da acdo teatral; b) a tentativa de, através dessa transforma-
¢do, modificar a sociedade, e ndo apenas interpreti-la.

Dentro das muitas formas e maneiras de se praticar o Teatro-Férum,
contudo, surgem muitas dividas, mas também algumas certezas.

Entre diividas e certezas, creio existirem pelo menos 20 temas fun-
damentais, que agora me proponho discutir.
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VINTE TEMAS FUNDAMENTAIS

1 Opressao ou agressao?

Suponhamos estas situagdes: um homem ji esta dentro de uma cimarg
de gas. Faltam poucos segundos para a execugio. O carrasco prepara-§
para soltar a cdpsula de cianeto. Qutro homem estd com os olhos vens
dados, amarrado, diante do pelotio de fuzilamento. Faltam poucos se=
gundos para que o comandante do pelotio dé a ordem de execugio.
Pode-se fazer uma cena de Teatro-Férum com esses acontecimentos?
Pode algum espectador gritar “P4ra”, substituir o protagonista i beira
da morte e tentar alguma soluciio para o angustioso problema? Creio
que nio. '

E evidente que aqui se trata de casos verdadeiramente extremos; na

verdade, muitas vezes um grupo prepara uma peca de férum em que a
situagdo é apresentada de tal forma e em tal grau de desenvolvimento,
que as agbes optativas sio muito poucas ou nenhuma, e ji nio se pode
fazer mais nada. E quando isso acontece, o efeito que tal modelo produz
é sempre negativo. “E a fatalidade! Nada mais é o possivel!” E nés, muito
pelo contrario, tentamos fazer Teatro do Oprimido para buscar os ca-
minhos da libertagdo, ndo para provocar a resignagio, a catarse.
Lembro-me, por exemplo, de uma cena de Teatro-Férum na qual
uma jovem era violentada no metré, a meia-noite, por quatro individuos
armados, estando ela sozinha e a estacio abandonada. E evidente que j4

nio podia fazer nada mais que tentar defender-se fisicamente. E todas

as intervengdes dos espectadores tentavam revelar o defeito do modelo,

que apresentava uma catstrofe ji inevitdvel. Lembro-me de outro mo-

delo, em que a mulher era espancada pelo marido, estando os dois so-
zinhos em casa. Ainda outro, em que um homem era seqiiestrado na rua
por trés policiais armados.

Em todos esses casos, nada ou quase nada é possivel fazer. A moga
pode correr para chamar o chefe da estagdo; a mulher pode gritar; o
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homem pode pedir socorro, Que mais? Trata-se aqui de agressoes fisicas,
exclusivamente fisicas, e as solugdes s6 podem ser de ordem fisica. Isto
é, s6 se as trés vitimas em questio tivessem aprendido capoeira, caraté
ou jiu-jitsu é que poderiam quebrar a opressio.

Casos como esses nio servem ao bom espetéculo de Teatro-Férum,
pois nio apresentam a opressio, que pode ser combatida, mas sim a
agressio ou repressio, que é inevitivel se nao formos fisicamente fortes.

Convém esclarecer os conceitos: utilizamos a palavra “agressdo”
para designar o iiltimo estégio da opressio. A opressao nio € totalmente
fisica, ndo se resolve apenas em termos musculares, ou no tiro a0 alvo.
Muitas vezes, ela é internalizada: a prépria vitima a aceita. O oprimido
ainda pode se libertar; o agredido, se fisicamente forte, pode devolver
a agressdo, ¢ nada mais. Mas o Teatro-Férum nio é catch-as-catch-can
ou luta livre. '

Ao mostrar apenas a agressdo, portanto, 0 modelo provoca a resig-
nacio, pois todas as agdes possiveis referem-se exclusivamente 3 forga

" fisica. E isso causa em mal maior, desmobiliza, desativa os espect-atores.

Nesses casos, creio, deve-se voltar atrds no enredo da histéria e
tentar verificar em que momento o oprimido ainda podia ter optado por
outras solugoes, em vez de permitir que a hist6ria avangasse para o final
agressivo. Por exemplo, a jovem que descen sozinha 2 estagio do metrlé
— o que poderia ter feito antes de descer? Por que estava §6? PoFlena
ter aguardado a chegada do trem perto do chefe da estagio? Poderia ter
pedido a algum amigo para acompanha-la? Poderia ter comprado um
desses sprays de gds paralisante que se vendem nas lojas para protecio
da mulher? Poderia ter dormido na casa de uma amiga?

E a mulher agredida pelo marido, fisicamente incapaz de se defen-
der, ndo poderia antes té-lo abandonado? Por que ficara em casa essa
noite? Por que nio chamara alguém, por que nio fora dormir na casa
de outra pessoa? E o homem segiiestrado pela policia — que erros titicos
cometera para se deixar apanhar assim de surpresa? Que cuidados se
esquecera de tomar? Que precaugdes seriam possiveis? .

Em suma, se ja4 nada mais é possivel, aos espect-atores nada mais
resta que se converterem em testemunhas da tragédia. O diretor polonés
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Grotowski disse certa vez que os espectadores devem ser testemunhas
de algo que acontece, acrescentando que uma cena que muito o impres-
sionara fora a de um filme que mostrava um monge budista no Vietni
que, depois de atear fogo s vestes, morria: o filme mostrava o monge
quase morto, € podia-se mesmo ouvir sua respiragio misturada ao cre-
pitar das chamas. Trata-se de uma imagem belissima e muito emocio-
nante, que serve perfeitamente bem ao teatro no qual o espectador é
uma testemunha. E nesse tipo de teatro existem muitos diretores ex-
traordindrios, além de muitas pegas belissimas. No Teatro do Oprimido,
contudo, longe de ser testemunha, o espectador €, ou deve exercitar-se
para vir a ser, o protagonista da agio dramdtica — portanto, nesta forma
particular de teatro, a imagem do monge que j4 nada pode fazer para
salvar-se de nada serve, e a cena nfo pode ser usada como treinamento
para a agdo real, que é o propésito de todas as formas de Teatro do
Oprimido. O que ndo invalida a beleza da cena do'monge!

Para montar uma boa cena de Teatro-Férum tendo por tema esse
monge, seria necessario mostri-lo no momento em que, ji tendo jogado
querosene sobre a roupa e o corpo, conservasse ainda nas mios a caixa
de fésforos, o fésforo por acender. Sobre esse momento crucial, pode-se
fazer um excelente férum. Mas quando j4 arde o corpo, passamos ao
dominio da agressio, da repressio, da fatalidade, do inevitével, e j4d nada
mais € possivel. ‘

Lembro-me ainda do livro de um médico judeu que narrava as atro-
cidades nazistas e a progressdo de restrigoes impostas aos judeus: pri-
meiro, eram obrigados a usar a estrela-de-davi (“Por que nio, se nos
causa orgulho?”, diziam); depois, veio a proibi¢io de exercerem fungdes
de médicos, por exemplo, ou de advogados (“Por que néo, se podemos
igualmente exercer outras fungoes e, cedendo nisso, estaremos apazi-
guando nossos inimigos?”); mais tarde, a obrigagio de viverem juntos
nos mesmos guetos (“Por que ndo?”); finalmente, o embarque para os
campos de concentragio e a morte. Esse médico, que era judeu, em
momento algum do livro desculpava os nazistas, que foram, € claro, os
carrascos de sua raga. Mas, como juden, perguntava a si mesmo: “E
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verdade que, na cimara de gis, j4 nada podfamos fazer; mas serd que
nio podiamos ter feito alguma coisa antes?”

Esse é um belo tema para o Teatro-Férum: seria possivel fazer algu-
ma coisa antes? Quem seria capaz de fazé-lo? Em que condigdes? Quem
o fez? Por que nio fizeram todos? Se isso tornar a acontecer, 0 que se
poder4 fazer?

Concluo: o Teatro-Férum é sempre possivel quando existem alter-
nativas. Caso contririo, torna-se fatalista.

2 O estilo do modelo

Nos primeiros anos do Teatro-Férum, e quando o problema central
apresentado pela pega era concreto, 0 modelo tendia em geral a0 rea-
lismo seletivo. Digo mesmo que a maioria dos espetdculos de Teatro-F6-
rum que tenho visto foi realizada dentro desse estilo. Depois, com essa
forma de teatro comegando a ser praticada em muitos pafses e em cul-
turas muito diferentes, nos cinco continentes do mundo, muitas outros
estilos apareceram.

Nio importa o estilo: o importante é que o Teatro-Férum seja bom
teatro, antes de mais nada. Que a apresentagio do modelo seja, em si,
fonte de prazer estético. Deve ser um bom e belo espetéculo, antes de
ter infcio a parte f6rum, isto é, a discussdo dramdtica, teatral, do tema
proposto.

Creio que uma das formas de se chegar 2 encenago de um modelo
& através do Teatro-Imagem. Mais precisamente, através de uma seqiién-
cia de técnicas do Teatro-Imagem que cheguem finalmente a construgio
do ritual que corporifica o tema tratado. Pode acontecer que o ritual em
questdo seja rico, teatral, estimulante: por exemplo, o aniversirio da
mie, o trabalho na fbrica, a sala de aula, um tribunal, uma assembléia,
¢ tantos mais. Quantos elementos teatrais podem ser af introduzidos, a
fim de coisificarem, visualizarem as relagbes entre os personagens! E
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preciso que os espect-atores vejam as opressOes, e nio apenas que delas
sejam informados — isto é teatro!

Existem, porém, outros rituais que sdo pouco teatrais, pouco esti-
mulantes. E o perigo de uma encenagio pobre ¢ induzir os espect-atores
participantes a apenas falar, discutir verbalmente as solugdes possiveis,
em vez de fazé-lo teatralmente. E o que chamamos, pejorativamente, de
“rddio-férum”.

Nesses casos, creio, em lugar de se tentar encenar utilizando-se o
ritual, deve-se, através das técnicas da imagem, tentar encontrar as ima-
gens, mesmo simbdlicas, surrealistas, que possam corporificar teatral-
mente o tema de maneira enriquecedora. Dou um exemplo: no espeti-

culo realizado pelos professores de francés durante seu congresso anual -

(Estraburgo, 1979), dirigido por Richard Monod e Jean-Pierre Ryn-
gaert, havia uma cena em que o inspetor vinha examinar um dos pro-
fessores. Ora, o ritual desse tipo de exame é teatralmente pobre: os dois
sentados um ao lado do outro, 4 mesma mesa. Que fizeram os profes-
sores? Mantiveram o texto usual em tal tipo de encontros e, cenicamen-
te, apresentaram o ritual da confissdo ao padre: o professor ajoelhado
diante do confessiondrio. Aqui, nio se tratava apenas de dar um golpe
teatral, mas de revelar visualmente uma das caracteristicas verdadeiras
da inspegio, que muito tinha de confissio, de assemelhar a relagio pro-
fessor-inspetor a relagio fiel-confessor, na qual um era o representante
de Deus. Era o inspetor-confessor quem podia absolver ou condenar o
professor-fiel. Usou-se o ritual extrapolado.

No mesmo espeticulo, outro ritual que se realiza comumente em
volta da mesa, a atribuigio de notas aos alunos, era feito ignalmente de
forma simbélica, com todos os professores e o diretor da escola visual-
mente formando uma pirdmide, com o diretor no vértice, o professor
de matematica (o mais hierarquizado) logo abaixo, e, embaixo de todos,
e mesmo embaixo da mesa, todos os demais professores, que, em coro,
repetiam as notas e as apreciagoes do professor de matemadtica. Usou-se
um ritual metaférico.

No Sétimo Festival Internacional de Teatro do Oprimido realizado
no Centro Cultural do Banco do Brasil em julho de 1993, doze paises
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estavam representados com seus espetdculos. Os indianos de Calcuts,
do Jana Sanskriti apresentaram duas pegas que pareciam dois balés, es-
peticulos melédicos, sensuais, delicados, sobre a vida das mulheres em
Bengala; os africanos do Atelier de Théatre Burkinabé apresentaram
outras duas repletas de ritmos africanos e roupas coloridas — espetdculo
aberto € direto, intercomunicativo com a platéia desde o inicio; os aus-
trfacos, uma peca que comegava em valsa e terminava de maneira dura
e com interpretacoes rispidas: era sobre o racismo no seu pais; os fran-
ceses, uma pega simbolista; os alemies, uma pega expressionista sobre
a burocracia; os porto-riquenhos, bem, eles sio caribenhos, mostraram
o Caribe, suas dancas, seus amores.

Cada pafs desenvolveu o seu proprio estilo de Teatro-Férum, e, den-
tro de cada pais, cada grupo.

Portanto, o estilo é, a meu ver, indiferente: deve-se usar aquele que
melhor convier. Pode-se usar o ritual de pelo menos trés formas: a) realista;
b) extrapolada; c) metaférica. Isso, quanto 4 encenagio. E o mesmo diria
eu quanto 4 dramaturgia. Mas isso nos leva a outro tema. Pode um espe-
ticulo de Teatro-Férum ser, digamos, tchekhoviano? Vejamos.

3 Urgéncia ou nao? Simples ou complexo?

Um dia, quando eu era professor da Sorbonne, em Paris, uma aluna me
propds fazer uma cena de Teatro-Férum sobre um problema seu. Disse
estar cansada de tanto férum sobre problemas demasiado concretos e
urgentes: saldrios, greves, mulheres oprimidas, cadéncia do trabalho na
fibrica etc. Propos seu problema: era jovem, vivia sozinha num enorme
apartamento, pois o pai € a mée se casaram com outras pessoas e safram
ambos de casa. Ela queria, de certa forma, reconstituir sua familia. Tinha
convidado alguns amigos para morar com ela. Eles vieram: um casal e
mais um rapaz e outra moga, que nio eram propriamente um casal. Mas
seus companheiros ndo preenchiam os papéis de pai e mae, que era o
que ela buscava. Quando queria que ficassem, partiam; quando queria
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ficar s6, 14 estavam eles. Ainda mais: ela pensava seriamente em se casar,
em constituir ela mesma seu lar, pensava sinceramente na monogamia. ..
mas para isso teria que perder sna atual condigio de poligama, que
também a atrafa... Queria coisas contraditérias, tudo 20 mesmo tempo.

Nio fizemos esse férum, pois a0 mesmo tempo que ela queria fazé-
lo, ndo queria...

Tempos depois, com outro grupo na mesma universidade, propus
tenti-lo. E tentamos. Devo dizer que aprendi alguma coisa sobre os
jovens parisienses de hoje em dia. Mas confesso que 2 imprecisio do
modelo correspondeu igual imprecisio do férum. O modelo nido expli-
citava claramente os problemas, as opressoes; o f6rum néo foi além,
embora estivesse teatralmente animado. Teatro-Férum é, antes de tudo,
uma boa pergunta: aqui, ninguém sabia o que estava perguntando, o
que tornava as respostas mais dificeis.

Quando se tem um problema claro, concreto e urgente, é natural
que o debate se dirija para solucbes igualmente urgentes, concretas e
claras. Um tema nebuloso provoca nebulosidade.

Pode ser, a0 contririo, que a imprecisio seja apenas aparente, e que
o férum sirva para analisar uma situagdo, em vez de sintetizar solucdes
possiveis.

4 Deve-se chegar a uma solugdo ou nao € necessario?

Acredito que muito mais importante do que chegar a uma boa solucio
é provocar um bom debate. Na minha opinido, o que conduz 4 auto-ati-
vagio dos espect-atores € o debate, nio a solugio que porventura possa
ser encontrada.

Mesmo que se chegue a uma solugio, pode ser que ela seja boa para
quem a propds, ou para as condi¢des em que o debate se desenrolou,
mas nio necessariamente ftil ou aplicidvel para todos os participantes
do férum.

E evidente que muitas vezes ocorre aprendermos algum dado fitil
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durante o debate-férum. Lembro-me, por exemplo, de um espeticulo
sobre o poder médico: um doente, acidentado num desastre de automé-
vel, era conduzido a0 hospital e ali passava por virias peripécias sem
que pudesse sequer ser informado do seu estado de sanide. Era transpor-
tado de quarto em quarto, de mesa de operagio em mesa de operagio,
submetido a exames e anilises, obrigado a engolir remédios e suportar
picadas de injegdes — tudo isso sem que lhe dissessem por qué, nem
para qué.

Todos os espect-atores em cena tentaram usar argumentos, forgar
explicacdes, obter informagdes. Até que entrou uma senhora — ndo por
acaso enfermeira — e pediu para assinar uma décharge. Informou que
nos hospitais franceses, por lei, o paciente, seja qual for seu estado de
saiide, tem o direito de se retirar do hospital depois de assinar um do-
cumento em que se responsabiliza por si mesmo, desresponsabilizando
os médicos e o hospital: é a décharge.

Era informagio fitil que nem nés nem os espect-atores conheciamos.
Foi bom ficar sabendo disso, e pode ser importante para o futuro. Mes-
mo antes de o saber, porém, todos os que participavam do férum eram
auto-ativados, buscando solugdes, argumentos, agbes que poderiam,
eventualmente, empreender no caso de tal eventualidade se apresentar.

O debate, o conflito de idéias, a dialética, a argumentagio € a con-
tra-argumentacio — tudo isso estimula, aquece, enriquece, prepara o
espectador para agir na vida real. Portanto, quando o modelo nio é
urgente, isto é, quando ndo se trata de sair do espetdculo e agir direta-
mente sobre a realidade, igualmente nio é necessirio encontrar uma
solucio: necessario é busci-la.

Pode acontecer, no entanto, que o férum seja feito justamente no
sentido de buscar uma solugio para um acontecimento que se produ-
zird de qualquer maneira, logo em seguida. Digamos, por exemplo,
que se promova um férum com o objetivo de treinar uma equipe de
moradores de um mesmo bairro, que ird, em comissdo, protestar junto
3 municipalidade, ou fazer qualquer reivindicago. Nesse caso, ndo se
trata apenas de estimular a auto-atividade, mas de tragar, concreta e
minuciosamente, uma estratégia e uma titica para uma agio iminente.
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Quem falara? De que maneira? Que argumentos vai usar? Que se pode
esperar do adversario? Neste caso, € absolutamente indispensével che-
gar nao apenas a uma solugdo genérica, mas desenvolver igualmente
todos os planos concretos da agdo que se vai empreender, e decidir o
papel de cada um.

No trabalho do Centro do Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro,

¢é muito freqiiente encontrar-se esse tipo de fé6rum urgente. Casos como

os narrados com mais mintcias no meu livro Teatro Legislativo: no mor-
ro do Chapéu Mangueira, um grupo queria que uma sociedade filantré-
pica se encarregasse de mediar a concessdo de verbas municipais e, antes

de procura-la, ensaiou em férum os diferentes argumentos e agdes que

proporia. No grupo de homossexuais do Atob4, ensaiaram-se as dife-
rentes estratégias a ser usadas em uma entrevista onde o protagonista
busca emprego e € discriminado por causa de suas roupas e de seu com-
portamento. No caso do Sindicato dos Bancdrios, ensaiaram-se algumas
vezes greves que seriam realizadas no dia seguinte.

Ensaiar uma acio antes de praticd-la: eis uma das maiores utilidades
do Teatro-Férum. Eu mesmo ensaiei a minha prépria ida ao Ministério
da Cultura francés para pedir aumento de verbas para o meu centro de
14, o CTO-Paris. Deu certo!

5 Deve-se representar o modelo da a¢ao futura ou nao?

Penso que, no caso anterior, € fitil representar o modelo da agio futura,
considerando-se que ele vai ser efetivamente vivido no futuro imediato.
Tal representagio pode funcionar como uma espécie de ensaio geral do
ato real. Esse modelo seria a cena tal como queremos vé-la na vida real,
€ as agdes tal como as queremos praticar.

Creio também que, num espeticulo teatral em férum, tal repre-
sentagio pode ajudar a sumariar os resultados do préprio f6rum. Muita
discussio € feita € nem tudo os espect-atores conservam na meméria.
Uma apresentagéo final pode servir como stimula.
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Mas deve-se tomar sempre certo cuidado: pode ser que o modelo
da acfo futura seja aceitdvel pela totalidade dos presentes, € nesse caso
sua representagio servird como novo e derradeiro estimulo para a agio
real; mas pode acontecer que nio, e nesse caso existe sempre O risco de
que tal modelo se apresente como evangelizador, preconizando agoes
impossiveis de serem levadas 2 pratica. Essa salvaguarda deve ser feita,
e esse perigo, evitado.

Pode acontecer também que queiramos apenas refletir sobre um
problema cuja eclosdo ndo é iminente: é bom falar das opressoes que
podem vir a acontecer, ainda que elas ndo estejam programadas para o
dia seguinte.

6 Modelo ou antimodelo? Erro ou davida?

Talvez o termo “modelo” ji contenha em si a conotagio de caminho a
ser seguido. Na verdade, convém reiterar, uma pega de Teatro-Férum
deve apresentar sempre a diivida, e ndo a certeza; deve ser sempre um
antimodelo, e ndo um modelo. Um antimodelo que se pretenda discutir,
ndo um modelo que se deva seguir.

Outra palavra que pode induzir o espectador, e portanto manipu-
14-lo (quando o que se deseja é exatamente o contrério), € a palavra
“erro”. Se informamos ao espectador que o protagenista do nosso mo-
delo cometeu um erro, isso significa que ji predeterminamos que sua
acdo é equivocada. E quem devera dizé-lo (se for o caso) € o proprio
espectador, e ndo nés. Portanto, para usar as palavras corretamente,
devemos dizer que, no modelo, temos diividas sobre o comportamento
do protagonista oprimido.
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7 A conduta do curinga do férum #

Curinga é o nome que damos ao mestre-de-ceriménias do espeticulo-
férum. Durante a Quinzena do Teatro do Oprimido no Théatre Présent
(novembro de 1979), pudemos estudar pelo menos meia diizia de curin-
gas em agfio. No Festival do Rio, uma diizia. Em Toronto, 1997, dfizia
€ meia! Cada um tinha sua personalidade prépria e se comportava diante
do piiblico segundo suas préprias caracteristicas. No entanto, pudemos
observar e concluir que existem algumas regras obrigatérias:

a)

b)

O curinga deve evitar todo tipo de manipulagio, de indugio do
espectador. Nio deve tirar conclusdes que nao sejam evidentes. De-
ve questionar sempre as proprias conclusoes e enuncii-las em forma
de pergunta, e niio afirmativamente, de forma que 0s espect-atores
tenham que responder sim ou nio, foi isso que dissemos ou nio foi,
em vez de serem confrontados com uma interpretagiio pessoal do
curinga.

O curinga nio decide nada por conta prépria. Enuncia as regras do
jogo, mas, a partir dai, deve aceitar até mesmo que a platéia as
modifique, se isso for julgado conveniente para o exame do tema
em questao.

O curinga deve constantemente reenviar as dividas 2 platéia para
que ela decida. Vale ou nio vale? E certo ou errado? Especialmente
no que diz respeito as intervengdes dos espect-atores, muitas vezes
alguém grita “Péra” quando o espect-ator precedente ainda nio ter-
minou sua a¢ao — o curinga deve fazé-lo esperar que o primeiro
termine de mostrar a agio a que se propds, mas deve ser sensivel ao
desejo da platéia, que pode j4 ter entendido a agio proposta, prefe-
rindo passar adiante.

Outro caso delicado que o curinga deve reenviar 3 platéia é o de
saber se o espectador-protagonista estd ou nio avangando; se estiver
derrotando facilmente os opressores, todos poderio passar a subs-
tituir esses opressores — e $6 nesse caso. Mas quem decide, mais
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uma vez, é a platéia, Os opressores s6 poderio ser substituidos quan-
do os atores que os interpretam nio forem suficientemente conhe-
cedores das opressdes que exercem e dos seus arsenais de opressao.

O curinga deve estar atento a todas as solugdes magicas. Pode inter-
romper uma agio de um espectador-protagonista se entender que
tal acdo ¢ mégica — isto é, impossivel: magica, aqui, com o sentido
de produto da fantasia —, mas néo deve decretar que € mdgica, e
sim interrogar a platéia. Lembro-me bem do dia em que fizemos um
espetaculo-férum para o Sindicato da Magistratura: em determina-
da cena, um dos espect-atores (um juiz) subiu ao palco para desmon-
tar o tribunal e destruir os dossiés dos acusados de flagrante delito.
Eu, que funcionava como curinga, interrompi a cena gritando “Péra:
Isso é magico!” A platéia, porém, formada integralmente de juizes
€ promotores, imediatamente me desmentiu: ndo s nio era mégico,
mas, acreditavam eles, era a Ginica solugfio; mais ainda, era o que
tinham acabado de fazer duas ou trés semanas atrds, em condigGes
andlogas, num tribunal de um dos bairros de Paris. Para mim, era
magico, mas, para eles, que eram as pessoas realmente interessadas
no assunto, era real, era possivel. Voltei atrds imediatamente e deixei
que a cena prosseguisse.

As vezes, as solucdes propostas, ao contririo de mégicas, sdo insu-
ficientes. Nesses casos, o curinga deve tratar de estimular os espect-
atores a encontrar solucdes mais ativas. A solugdo mégica € engano-
54, mas a solucio insuficiente é desmobilizadora.

E importante notar que quando uma platéia grita que tal solugio
ndo é magica, que é possivel, esse grito j4 € o resultado da auto-ati-
vagio — o espectador j4 estd estimulado para a agéo real.

A atitude fisica do curinga é de extrema importincia. Alguns tém a
tendéncia de se diluir na platéia, sentando-se ao lado dos demais
espect-atores — isso pode ser desmobilizante. Outros, com o pré-
prio corpo revelam diivida, indecisio e até timidez. E tudo que acon-
tece sobre o palco, sobre a cena, isto é, todas as imagens produzidas
pelo corpo do curinga e dos atores, ou pelos objetos, sdo imagens
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significativas, sio significantes que tém um significado. Se o curinga
em cena esti cansado ou desorientado, sua cansada e desorientada
imagem serd transmitida aos espect-atores. Se, pelo contrario, fisi-
camente, o curinga esti atento, dinimico, também esse dinamismo
ele transmitird aos espect-atores. Mas, atencio: ser dindmico niao
deve significar ser impositivo!

8 Teatralidade ou reflexao?

Além da conduta do curinga, existe a prépria conduta do espeticulo
como um todo. Deve o espeticulo-férum conduzir a teatralidade, ou
seja: deve-se constituir em bom espetdculo teatral, mesmo depois da
apresentagio do modelo, ou deve, ao contrério, estimular a reflexdo, o
pensamento, a argumentagio e a agdo?

Penso que isso depende dos propésitos e das condigbes em que se
realiza o espetdculo. E também do nimero de participantes e de muitas
outras condigdes especificas, como o local, o tema, as caracteristicas da
platéia etc.

Normalmente, num teatro, € quase inevitdvel que a tendéncia seja
para a teatralidade. Conhego mesmo um grupo que introduziu um ele-
mento espetacular no férum: um gongo, como nas lutas de boxe, que
anuncia o término ou o inicio de cada intervengio. Qutro grupo limita
o tempo de intervengio, obrigando todos a pensar rapidamente (para
obter, assim, efeitos teatrais de ritmo). Enfim, creio que, na presenca de
grande nimero de espect-atores (no Porto e em Estocolmo, fiz féruns
para platéias de 1.000 pessoas, ¢ em Sant’Arcangelo di Romagna, de
3.000), é quase inevitivel o cardter teatral do espeticulo. E também
nesses casos aparecem com maior freqiiéncia os espect-atores exibicio-
nistas, que tendem a levar o espetdculo para o burlesco, o vaudeville. E
preciso evitar tais excessos, embora eu acredite no poder estimulante e
auto-ativador do Teatro-Férum, mesmo nesses casos extremos...
Quando, porém, se trata de pequena platéia constituida de pessoas
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ignalmente motivadas, a reflexido predomina, e a busca pode ser mais
frutifera. Principalmente se a agio a ser empreendida posteriormente €
obrigatéria, isto é, se 0s espect-atores estiverem realmente se preparando
para uma agao verdadeira,

9 A encenagao

Muitas vezes, os grupos que praticam o Teatro-Férum sdo pobres, de
poucos recursos econdmicos. Em geral, véem-se cenografias constituidas
por mesa e cadeiras, € nada mais. Isso € uma contingéncia, nio deve ser
considerado opgio. O ideal é que a cenografia seja o mais elaborada
possivel, com todos os detalhes que julguem necessarios, com toda a
complexidade que se considerar importante. O mesmo € vélido para os
figurinos. E importante que os personagens sejam reconhecidos pelas
roupas que vestem e pelos objetos que utilizam. Muitas vezes, a opressao
estd na roupa, nas coisas: é preciso que coisas e roupas sejam presentes,
atuantes, claras, estimulantes, Quanto melhor a apresentagao estética do
espeticulo, maior o estimulo e maior e mais intensa a participagio da
platéia. E lindo ver um espectador que entra em cena e se veste antes de
comegar a agir! Ele mesmo sente-se mais protegido, mais personagem
(sem deixar de ser pessoa!). Um espectador vestido com o figurino do
personagem ¢ muito mais livre e criador.

O mesmo vale para os demais elementos de uma encenagzo. Afinal,
o modelo é uma pega de teatro como tantas outras, com a Ginica diferenca
de que nio pode ser evangélica, ndo pode ser portadora de mensagem,
da boa palavra, e sim da dtvida, da inquietude que vai estimular o pen-
samento e a agio da platéia. Por isso, se for possivel, usar mdsica; se for
possivel, usar danga, dance-se muito! Se a cena puder ser colorida, por
que fazé-la em preto e branco?

E importante considerar também a marcagio (a mise-en-place). Ca-
da movimento de cada ator € significativo. O cendrio e os atores apre-
sentam a cada momento imagens dinimicas que possuem significados.
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O movimento ndo pode ser arbitrdrio, mas deve ter um conteido. A
proximidade ou o afastamento entre duas pessoas é importante, pois
traduz idéias, muito mais do que apenas centimetros ou metros.

No Rio de Janeiro, fez-se um Teatro-Férum sobre um personagem
jovem que gostava de miisica e de danga. Em cena, porém, ele ndo bai-
lava nem se ouvia uma finica nota musical. A informacio de que gostava
de danca e miisica nio era trazida esteticamente aos espect-atores, € sim
verbalmente. E isso nio entrava como um dos dados fundamentais do
problema. Quando reensaiado, o antimodelo introduziu a miisica e o
movimento, ¢ 0s espect-atores, muito mais ativados, participaram com
maior intensidade e freqiiéncia.

10 A funcado do aquecimento

Em todos os espeticulos-féruns de que participei, houve sempre um
periodo de aquecimento. Em geral, 2 aquecimento dos espect-atores
dé-se de duas maneiras possiveis.

a) Durante dez ou quinze minutos, o curinga d4 uma ripida explicagio
sobre o que € o Teatro do Oprimido, conta casos acontecidos em
espeticulos-féruns e também de Teatro Invisivel, explica as regras
do jogo que se vai desenrolar a seguir;

b) em seguida, propde alguns exercicios, comegando pelos mais sim-
ples e menos conflituosos, os que produzem menor resisténcia. Por
exemplo, no Egito, quando se tentou fazer exercicios em que os
participantes tinham que se tocar fisicamente, houve sempre intensa
resisténcia. O mesmo ja ndo aconteceu com os magistrados em Paris,
Tudo depende do pafs, da cultura, da regiio, do momento;

¢) depois dos exercicios, passa-se ao Teatro-Imagem: aqui, os espect-
atores comegam a trabalhar esteticamente, a propor imagens eles
mesmos;
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d) finalmente, o elenco apresenta o modelo e, a partir dai, o férum.

J4 utilizei e ja vi utilizarem outro processo, que me parece menos
eficaz: comegar diretamente os exercicios, com uma explicagio @ poste-
riori. Nesses casos, tenho observado que parte da platéia se sente mani-
pulada e reage negativamente. Ao contrario, quando o curinga explica
primeiro, sempre consegue a aceitagio dos espect-atores, sua confianga
¢ aquiescéncia.

Nio que o aquecimento seja absolutamente indispensivel. Creio
que ele predispde o espectador 4 agio, mas o que mais vai predisp6-lo,
na verdade, € o préprio tema, bem como a prépria pega. O caso do Het
Trojaanse Paard, grupo belga da cidade de Anvers, € significativo: esse
grupo ja fez o mesmo espetdculo sobre a condigio da mulher (Lider no
trabalho, escrava dentro de casa) em quase uma centena de cidades da
Bélgica e da Holanda (o grupo fala flamengo, lingua préxima do holan-
dés) e nunca faz aquecimento prévio. Seus membros apenas falam e
explicam o que vai se passar. E o espeticulo € t3o sugestivo e estimulante,
que, sempre, todos 0s espect-atores querem participar.

11 A func¢do do ator

O estilo Teatro-Férum determina um estilo de interpretagio diferente.
Em certos paises da Africa, é considerado bom cantor aquele que é capaz
de estimular o maior niimero de espect-atores a cantar. Assim deve acon-
tecer com o bom ator de Teatro-Férum: na sua interpretagio, ndo deve
existir o narcisismo tantas vezes encontrado no espeticulo fechado. Pelo
contririo, na apresentacio do modelo, ele deve expressar sobretudo a
divida: cada gesto deve conter sua negagio; cada frase deve deixar pres-
supor a possibilidade de se dizer o contririo daquilo que se diz, cada
sim pressupde o nio, o'talvez.

Durante a parte do férum propriamente dito, o ator deve ser extre-
mamente dialético. Quando contracena com um espectador-protagonis-
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ta, que tenta romper a opressdo, deve ser honesto e mostrar que rom-
pé-la nao é tao facil. Ao agir assim, porém, deve estimuléd-lo a rompé-la.
Isto é, a0 mesmo tempo que reage contra cada frase e cada ato do es-
pectador, deve estimuld-lo a mais atos produzir e mais frases pronunciar,
Impedindo-o de romper a opressio, deve estimula-lo a fazé-lo.

Caso o ator se revele demasiado duro, pode provocar o desinteresse
do espectador, ou, o que € pior, 0 medo. Caso se mostre demasiado
brando e vulneravel, sem argumentos e sem acdes, pode induzi-lo ao
erro, a crer que resolver o problema que a peca propde é mais ficil do
que na verdade é.

Em Berlim, na Hocchschule der Kiinst, apresentou-se um férum
sobre um jovem que tentava convencer a familia a lhe dar a mesada sem
obrigi-lo a padecer os rituais familiares de longas conversagdes e tertii-
lias sobre a guerra e o passado, diante de avés e parentes distantes. Mas
tdo entusiasmados estavam os atores, que cada novo espectador que se
aventurava a entrar no palco era recebido com uma avalanche de argu-
mentos e fatos, o que levou logo a platéia a protestar em unissono,
gritando “Parem todos: Isso é mégico!”, pois ndo acreditava que familia
alguma pudesse ser assim, tio acirradamente feroz.

Repito, o ator deve ser dialético, dar e receber, dialogar, medir-se,
ser estimulante, criador. Nao deve ter medo (coisa que acontece com
freqiiéncia, quando se trata de atores profissionais) de perder seu posto
no palco. O grande mago é aquele que sabe fazer a magia e igualmente
ensinar o truque. Um grande jogador de futebol ndo o serd menos se
ensinar alguém a chutar indistintamente com os dois pés.

Ensinando-se, aprende-se. A pedagogia € transitiva. Ou nio é peda-

gogial

12 A cena repetida

Uma vez apresentado o modelo ¢ iniciada a discussio de férum, virios
espect-atores, um de cada vez, tentardo romper a mesma opressio. As-
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sim, a mesma cena ser apresentada muitas vezes. E importante que 0
espeticulo, ainda que bastante reflexivo, ndo seja monétono. Por isso,
¢ aconselhdvel que, em todas as repetigoes, 0s atores s¢ preocupem em
acelerar um pouco o ritmo, de forma a nio mostrar a mesma maneira
mais vezes ou mais longamente que o necessdrio. A repeti¢io excessiva
pode fazer decrescerem o interesse, o estimulo e a criatividade da platéia.

13 O macrocosmo e 0 microcosmo

Num bom espeticulo de Teatro-Férum, todos os atores devem estar
sempre superligados e preparados para qualquer eventualidade.

Pode acontecer que a solugdo desejada ou proposta por um espec-
tador nio possa ser realizada no microcosmo do modelo. Para resolver
esse impasse, € necessario buscar além. Que fazer?

Em Turim, um jovem casal procurava um apartamento. Q porteiro,
encarregado de alugi-lo, perguntava pelos papéis, salirios, condigdes
econdmicas etc. Logo depois vinha um senhor que queria alugar o mes-
mo apartamento para encontros periédicos com a amante. Podia usar
um hotel, mas preferia o conforto do apartamento. Diante da seguranga
econbmica oferecida pelo senhor e nio pelo jovem casal, que realmente
precisava do apartamento, o porteiro decidia-se pelo senhor. Qual a
solugio? Os dois jovens entraram de forma violenta no apartamento e
ocuparam-no. Qual a préxima agdo do porteiro? Chamar a policia.

No modelo, porém, ndo havia cena de policia. O ator que fazia o
porteiro disca um nimero no telefone e imediatamente um ator fora de
cena atende: transforma-se no comissario. Os outros atores, com a ajuda
de alguns espect-atores, improvisam imediatamente a delegacia policial,
os guardas, os prisioneiros, o escrivio. O comissirio resolve intervir e
prender o casal, levando-o para a delegacia. L4, o rapaz telefona para o
advogado. No microcosmo do modelo, evidentemente, ndo havia advo-
gado. Mas isso ndo tinha importincia: outro ator atende e forma-se o
cendrio do escritério de advocacia, com a ajuda de alguns espect-atores,
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todos representando seus papéis. O advogado telefona para os pais do
rapaz e da moga, e mais atores e mais espect-atores improvisam duas casas,
duas familias com pais, mies, filhos e filhas, tios e avés e até vizinhos. Em
poucos minutos, toda a sala est4 tomada por nma cenografia gigante, com
a quase totalidade dos participantes realmente participando.

Isto é, o modelo mostra apenas um microcosmo, que est4 inserido
no macrocosmo de toda a sociedade, e toda a sociedade é posta em
questio. Toda a sociedade pode comparecer a uma sessao de Teatro-F6-
rum, ndo importando para isso as dimensdes do modelo.

14 Como se substitui o personagem sem transforma-lo
em outro

Pode acontecer que um espectador substitua um ator e modifique de tal
maneira o personagem, que a solugio seja totalmente mégica. O espec-
tador deve respeitar os dados do problema.

Se o espectador substitui o ator e se comporta exatamente ¢omo o
personagem, tal qual era no modelo, € claro que néo vai modificar coisa
alguma na agio e nos acontecimentos. E evidente, portanto, que algo
deve mudar. Um individuo substitui outro individuo, um espectador
substitui um personagem, um ser humano substitui outro ser humano.
Algo se modifica. O que pode ser modificado e o que ndo pode?

Primeiro: ndo se podem modificar os dados sociais do problema
apresentado. Néo se podem modificar os lagos de parentesco entre os
personagens, a idade, o sfatus econdmico etc. que condicionam as agées
de cada um. Se esses fatores forem modificados, as solugdes de nada
serviro, pois se aplicam a casos diferentes daquele exposto no modelo.

Segundo: ndo se pode modificar a motivagio do personagem.
Exemplo: em Norrkdping, uma jovem esposa que trabalhava era, no
modelo, obrigada a largar o emprego e acompanhar o marido, que tinha
encontrado trabalho em outra cidade, a quilémetros de distdncia. Sua
motivagio importante, ao agir assim, era conservar 0 marido. Entrou a
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primeira espectadora e mandou o marido 2 merda! Evidentemente, ela
modificou um dado essencial do problema. Se a esposa, no modelo,
detestasse 0 marido, sua transferéncia para outra cidade seria uma solu-
¢io, nio um problema. Mas ela 0 amava.

O que de fato pode ser modificado éa caracterizagio da motivagao:
como fazer o que se deve fazer. O como € o problema.

15 Qual a “boa” opressao?

Muitas vezes, na preparagio de um férum, o grupo discute quais as boas
ou as mis opressdes, quais as mais importantes € quais as que ndo tém
importincia. A meu ver, todas as opressoes sdo igualmente importan-
tes... para quem as sofre!

Sempre existe alguém que sofre mais do que nés; portanto, esse nao
¢ um argumento que nos deva impedir de falar das nossas préprias opres-
soes, mesmo que elas paregam menores se comparadas s dos refugiados
cambojanos na fronteira com a Tailandia, vitimas indefesas de vérios
bandos armados, de soldados e de contrabandistas. Nossas opressoes sao
minimas se comparadas 3s dos intocéveis da india, parias de uma socie-
dade p4ria! Mas, para nés, quando as sofremos, nossas opresses sdo de
bom tamanho. O Teatro do Oprimido serve para nos ajudar a nos livrar-
mos delas!

Igualmente, creio que ndo se devem subordinar opressdes, fazendo
com que uma dependa da outra.

E evidente que existem opressbes mais cruéis que outras; ¢ evidente
que existem opressoes que se abatem sobre um niimero maior de pessoas
e com maior crueldade do que outras. Mas creio que a luta contra uma
opressio € indissocidvel da luta contra todas as opressoes, por mais se-
cundirias que paregam. A luta pela libertagao nacional da Argélia teria
de ser indissocidvel da luta pela libertagio das mulheres argelinas. Néo
o sendo, que Argélia se libertou? Apenas uma parte. A luta contra o
nazismo teria de ser indissocidvel da luta contra o preconceito racial.
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Nio o sendo, que nazismo foi vencido? Apenas o alemdo, mas nio o
racismo nazista, que continuou vitorioso até mesmo nos préprios Esta-
dos Unidos.

Quando todos os oprimidos dentro de um grupo oprimido se juntam,
maior € o poder de que dispdem. Se as mulheres e os negros, nos exemplos
citados, se libertassem a0 mesmo tempo, mais rdpida seria a vitéria.

Creio, portanto, que nio devemos hierarquizar padecimentos, Deve-
mos apenas consultar os espect-atores, e todas as opressoes servirdo para
a construg¢io de um modelo de Teatro-Férum, se forem as opressdes reais,
sentidas pelos participantes que desejem realmente libertar-se delas.

16 Quem pode substituir quem?

Para que uma sessio de Teatro-Férum seja realmente Teatro do Oprimi-
do, é evidente que apenas os espect-atores vitimas do mesmo tipo de
opressao experimentado pelo personagem (por identidade ou por inten-
sa analogia) poderdo substituir o protagonista-oprimido para tentar no-
vos caminhos ou novas formas de libertagdo. $6 assim tem sentido essa
tentativa: o espectador (tdo oprimido quanto o personagem) estari se
exercitando para a agéo real na sua vida real.

Se um espectador que nio sofre a mesma opressio trata de substituir
o protagonista oprimido, € claro que cairemos no teatro exemplar: uma
pessoa mostrando a outra o que ela deve fazer — o velho teatro evan-
gelista, o teatro politico de antigamente.

Mas pode também acontecer coisa diferente e estimulante. Foi em
Estocolmo, durante o S&der Festival, que um grupo apresentou um mo-
delo de férum sobre problemas de relagdes entre homens e mulheres.
Lembro-me que uma jovem disse uma coisa que me fascinou:

— Tenho medo de dizer a um homem que gosto dele!
— Por qué? Tem medo que ele diga que nfio gosta de vocé?

340

TEATRO-FORUM: DUVIDAS E CERTEZAS

~ Nizo. E muito mais complicado. Tenho medo que ele diga que também
gosta de mim.

— Entfo, qual é o problema?

— O problema é muito mais complicado: tenho medo que ele diga que
também gosta de mim, mas que, no fundo, isso no seja verdade, e que ele
$6 o diga porque nio tenha coragem de dizer o contrério...

Como véem, o problema nio era simples... Enfim, como nao costumo
hierarquizar opressdes, aceitei sem hesitar que se fizesse um férum sobre
tal tema. O espeticulo foi no meio da rua, numa sexta-feira. (Para quem
nio conhece a Suécia, informo que s sextas-feiras metade da populagio
fica de porre — 2 noite, depois das dez horas, 80% das pessoas na rua
estio bébadas!) Isso deu uma excitagio especial ao espeticulo. Passou-se
A primeira cena, 4 segunda, e tudo bem. Na terceira, que apresentava um
diglogo do casal exatamente sobre esse problema da jovem indecisa, quan-
do iniciamos o fé6rum, um homem no meio da platéia gritou “Pira!” Pen-
samos que quisesse substituir o rapaz, mas ele sentou-se no lugar da moga
para mostrar como achava que as mogas deviam se comportar numa si-
tuacio como essa. Tentei impedir — eu fazia o curinga nesse espeticulo
—, mas, como sempre, consultei a platéia. Os espect-atores, unanimemen-
te, exigiram que eu o deixasse continuar. O homem, contente, comegou
a dar licbes de comportamento as mulheres. Elas escutavam e se prepara-
vam para o revide. Quando ele, imaginando-se vitorioso, quis retirar-se
da cena, virias espectadoras, uma a uma, dizendo “Pdra!”, entraram em
cena, mas para substituir o rapaz!

Isto é: em cena, um homem mostrava 3s mulheres como acreditava
que elas deviam se comportar, enquanto que as mulheres, em cena, assu-
mindo o papel do homem, mostravam como os homens se comportavam.
O resultado foi fantistico, pois os homens e as mulheres, cada um assu-
mindo o papel do adversirio, mostravam, teatralmente, esteticamente (e
nio apenas verbalmente), o que pensavam uns dos outros, tentavam cor-
rigir-se, mostrando o que os oprimia no comportamento do intetlocutor.
E, diga-se de passagem, as interpretagdes, por serem sentidas, verdadeiras,
embora exageradas, nio eram, em momento algum, caricaturais.
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17 Como ensaiar um modelo

Um modelo, como qualquer peca de teatro, pode ser ensaiado de mui-
tissimas formas diferentes. Sugiro, no entanto, o método que me parece
dar sempre melhores resultados, e que pode igualmente ser usado em
forma de improvisagdo para a sna prépria construgio dramatirgica.

Trata-se de proceder a ensaios analiticos de motivagio, ensaios ana-
liticos de estilo e finalmente ao ensaio sintético.

Uma vez estabelecido o embrido da pega (ou a pega inteira desen-
volvida), os atores devem ensaiar analiticamente diversas vezes o mesmo
texto. Assim, num primeiro ensaio devem analisar, isto &, individualizar
as motivagoes.

O ensaio da motivacio isolada ajudar4 o ator a: primeiro, descobrir
cada motivagdo que possa estar camuflada no texto, trazé-la a tona, 2
consciéncia; segundo, em caso de se tratar de um embrido de pega j4
desenvolvida, criar palavras e atos que passardo a ser incorporados ao
texto definitivo, além de se preparar para enfrentar as futuras interven-
¢Oes dos espect-atores.

Cada vez que um ator descobrir ou suspeitar que existe no seu per-
sonagem, ou numa cena, determinada emogio ou motivagio que nio
chega a aflorar com clareza, deve-se proceder ao ensaio analitico dessa
emogio ou dessa motivagio. Por exemplo, a cena deve ser interpretada
com total desinteresse, ansiedade, ironia, com divida, medo, coragem,
com tudo que puder ajudar o ator a, através da anlise, da concentragio
numa $6 emogdo ou motivagio, construir, pouco a pouco, seu persona-
gem e as cenas nas quais intervém.

Deve-se ainda ensaiar virias vezes com pausa artificial (cada ator
espera alguns segundos antes de dizer seu texto, procurando preencher
essa pausa com pensamentos relativos aos conflitos nos quais esteja en-
volvido), ou pausa de pensamento contririo (durante a qual o ator pensa
o oposto daquilo que vai dizer ou fazer), ou mesmo fazer ensaios mudos
(em que o texto ¢ pensado e sentido, mas nio emitido).

Tais ensaios ajudam a desenvolver as motivagdes. O mesmo deve ser
feito com referéncia ao estilo: deve-se ensaiar o texto como se ele fosse
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tudo aquilo que poderia ser: faroeste, comédia, tragédia, circo, 6pera,
cinema mudo, filme de terror etc. A cada repeticdo, ou o ator dird sempre
o mesmo texto preestabelecido, cada vez de uma forma diferente, ou
poderi acrescentar novos didlogos e novas agdes, se o elenco partir de
um embrido, para chegar ao texto definitivo.

Esses ensaios servem para que cada ator disponha de todas as emo-
¢Oes puras, como o pintor tem as cores puras antes de misturi-las, ouo
miisico os instrumentos e as notas musicais. E isso se fard no ensaio
sintético, em que todos os textos, todas as agdes e todas as novas formas
de dizer e de fazer o que deve ser feito e dito em cena serdo finalmente
incorporados.

Quando isso acontece, o que deve ser evitado, a meu ver, € o ndo-
oprimido (o qual muitas vezes é exatamente 0 Opressor, COmo no caso
citado) que pretende dar ligdes, indicar os caminhos.

O que esse episddio também me ensinou foi que o Teatro-Férum
tem suas regras, que devem ser respeitadas. Mas se o piiblico, em deter-
minado momento e por determinada razdo, decide modificar as regras,
que o faga. O que ndo se pode modificar absolutamente no Teatro do
Oprimido sio seus dois principios fundamentais: o espectador deve pro-
tagonizar a agio dramatica; e preparar-se para protagonizar a prépria
vida! Isso é o essencial.

18 Pode-se permanecer “espectador” numa sessao
de Teatro-Férum?

Nio! Embora eu ndo goste de dar respostas peremptdrias, neste caso
respondo alegremente: nio! Numa sessio de Teatro-Férum, ninguém
pode permanecer espectador no mau sentido dessa palavra. Mesmo que
queira. Mesmo que se afaste, que fique sé olhando, de longe. No Tea-
tro-Férum, todos os espect-atores sabem que podem parar o espeticulo
no momento que desejarem. Que podem gritar “P4ral” e, democratica-
mente, dar sua opinido, teatralmente, em cena. Portanto, se escolhem
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ndo dizer nada, essa escolha j4 é uma participagio. Para nio dizer nada,
o espectador tem que se decidir a ndo dizer nada: isso ja € uma agio.

Mas, em geral, 0 que acontece é que todas as pessoas que tém algo
a dizer acabam dizendo, entrando em cena, principalmente quando ji
estdo auto-ativadas, desejosas de provar suas opinides, teses, tendéncias,
vontades — e a prova é a cena. Quanto mais intenso o desejo de agéo,
mais rapidamente 0s espect-atores entram em cena.

Conto um caso que se passou em Perugia, cidade italiana, na Um-
bria. Foi o primeiro caso de participagao vertical. Explico melhor: du-
rante trés dias, trabalhei com um grupo de mulheres chamado Le Pas-
sere. Durante a tarde, prepardvamos pequenas cenas quase sem texto,
na base da mimica, e, a noite, representdvamos em Teatro-Férum nas
pragas medievais da cidade. Pragas pequenas, acolhedoras, com casas
em toda a volta, trés ou mais andares, cheias de janelas que davam di-
retamente para a praga. Numa dessas noites, vi que todas as janelas
estavam cheias de gente, especialmente mulheres que queriam ver o
espetaculo de suas préprias casas. Aos gritos, pedi a todas que descessem,
pois queria facilitar a participagdo dessas espectadoras, acomodadas em
suas varandas. Muitas atenderam ao apelo e desceram. Muitas me igno-
raram, € quando eu lhes falava, fingiam ndo me escutar, ou nio me
entender. Insisti, mas acabei desistindo: elas 14 ficaram, na comodidade
de suas poltronas.

Comegamos o espetdculo, como sempre, pelos exercicios. As mu-
lheres 14 em cima (na maioria, gente idosa) riam a valer.

Depois fizemos jogos dos animais, imagens sobre a familia e o ritual
da volta a casa. Foi af que as mulheres comegaram a ficar inquietas: o
que os homens mostravam 14 embaixo, na praga, nio era verdade, nio
era o que eles faziam dentro de suas casas. Suas esposas, nas varandas,
comegcaram a ficar indignadas, pois cada marido que subia em cena mos-
trava-se maravilhoso, exemplar: fazia comida, cuidava das criangas, dos
gatos e dos cachorros, punha a mesa... Elas ndo agiientaram e comega-
ram a gritar 14 de cima:

~— Mascalzone! Tudo isso ¢ mentira! Aqui em casa vocé nio € assim,
vocé nunca entrou numa cozinha em toda a sua vida. Vagabundo.
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Dada a generosidade vocabular e gestual dos italianos, em poucos
instantes toda a praca estava deflagrada, com gritarias horizontais (entre
os participantes da platéia de baixo, que estavam na rua) e verticais (que
inclufam as espectadoras totalmente integradas na agio, embora conti-
nuassem em suas janelas). Agressdes e repreensoes voavam em todas as
direcdes. Até que, envergonhados, os maridos que apresentavam falsas
e belas imagens de si mesmos abandonaram a cena...

19 Pode um férum mudar de tema?

Aconteceu no Rio de Janeiro. O tema era simples: um elevador tinha
caido em Copacabana, num dos muitos edificios construidos as pressas,
sem os minimos cuidados arquitetdnicos requeridos, em busca do maior

" lucro. Os moradores, vitimas do acidente, queriam processar a firma

construtora. Organizou-se uma assembléia. E a assembléia era o férum.
Durante o debate, porém, a violéncia de todos os participantes era
tdo grande, sua ansiedade tio extraordindria, que ndo se podia chegar
a um acordo nem sobre os métodos de processarem a firma construtora,
nem sequer sobre os métodos que se deviam seguir para que todos pu-
dessem falar e expor suas opinides.
O férum acabou sendo sobre o tema: como organizar um férum?

20 Quando é que termina uma sesséo do Teatro
do Oprimido?

Nio deve terminar nunca. Como o objetivo do Teatro do Oprimido ndo
é o de terminar um ciclo, provocar uma catarse, €ncerrar um processo,
mas, ao contrario, promover a auto-atividade, iniciar um processo, es-
timular a criatividade transformadora dos espect-atores, convertidos em
protagonistas, cumpre-lhe, justamente por isso, iniciar transformacoes
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que ndo se devem determinar no 4mbito do fendmeno estético, mas sim
transferir-se para a vida real.

Teoricamente, € isto que deve acontecer, e tem acontecido na prética.

Vejamos o exemplo do Teatro-Férum. O oprimido cria um modelo
que € constituido de imagens da sua vida real, isto &, uma realidade de
opressio é mostrada em imagens. Essas imagens possuem duas caracte-
risticas essenciais: s3o imagens de algo real e sdo, elas préprias, reais. Ao
serem produzidas, passam a existir. Vemos assim que, a partir da criacio
do modelo, podemos observar a existéncia de uma opressio que é real,
e de imagens reais dessa opressio. Como se existissem dois mundos: o
mundo da realidade na qual o oprimido se inspirou para criar o mundo
das imagens, e esse mundo das imagens.

Simplificando: se eu tiro uma fotografia de Maria, Maria é uma
pessoa real, mas a fotografia, que € a sna imagem, também € real. Se
fago um desenho de Maria, ou uma escultura, ou se, inspirado nela,
€5Crevo um poema ou um romance, crio imagens de Maria, imagens
reais, como Maria.

Agora vejamos: o oprimido que criou o modelo (conjunto dinimico
de imagens) e todos os oprimidos que com ele se identificam (por iden-
tidade absoluta ou por intensa analogia) sio pessoas privilegiadas nesta
nova forma de teatro; pessoas que participam simultaneamente desses
dois mundos, o mundo da realidade e 0 mundo das imagens tornadas
realidade.

As pessoas que nio se identificam com os oprimidos que originaram
as imagens podem igualmente goza-las, frui-las, porém 2 distincia — e
nio poderdo nunca fazer a extrapolagio das experiéncias tidas na vida
imagindria para a vida real. Os oprimidos, esses sim, poderio se exerci-
tar, treinar agbes, realizar atos na vida imaginiria de uma sessio de
férum; em seguida, auto-ativados, inevitavelmente extrapolario essa
nova energia para a sua vida real, j4 que participam desses dois mundos.

E preciso observar e insistir sobre um ponto fundamental: o opri-
mido se exerce como sujeito nos dois mundos. No combate contra opres-
sdes que existem no mundo imaginrio, ele se exercita e se fortalece para
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o combate posterior que travard contra as suas opressdes reais, € nao
apenas contra as imagens reais dessas Opressoes. .

Por isso é necessirio que o espectador se transforme em protagon%sta
no combate estético que prepara o combate real. Por isso € necessaria a
atitude maiéutica do curinga, que deve estimular os espect-atores a c'le-
senvolver as suas préprias idéias, a produzir as suas proprias estratégias
e a contar com as suas proprias forgas na tarefa de se libertar de suas
préprias opressoes. '

Na verdade, uma sessio de Teatro do Oprimido nio deve terminar
nunca, porque tudo que nela acontece deve ser extrapolado na p-répna
vida. O Teatro do Oprimido est4 no limite entre a ficgdo e a ree_lhciade:
é preciso ultrapassar esse limite. E se o espeticulo comega na fic¢do, 0
objetivo é se integrar na realidade, na vida.

Agora, em 1998, quando tantas certezas s¢ transformaram em dd-
vidas, quando tantos sonhos murcharam, expostos aluz dosol, e ta'mtas
esperangas se transformaram em decepgdes —agora que esmos viven-
do num tempo de tanta perplexidade, cheio de dividas e incertezas,
agora, mais do que nunca, eu acredito que é tempo de um teatro que,
na pior das hipdteses, fard as perguntas certas nas horas certas — mesmo
que nio tenha as respostas.

Sejamos democraticos e pecamos s NOssas platéias que nos contem
seus desejos, que nos mostrem suas alternativas. Vamos esperar qué um
dia — por favor, num futuro nfio muito distante — sejamos capazes de
convencer ou for¢ar nossos governantes, n0ssos lideres, a fazer o mes-
mo: perguntar a suas platéias — nds, o povo! —oque devem fazer para
tornar este mundo um lugar para se viver e ser feliz —sim, isto é possivel!
—, em vez de apenas um grande mercado onde vendemos nossos bens
e nossas almas.

Vamos desejar.

Vamos trabalhar para issol

RIO DE JANEIRO,
SETEMBRO DE 1998
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O texto deste livro foi composto em Sabon,
desenho tipogrdfico de Jan Tschichold de 1964
baseado nos estudos de Claude Garamond

e Jacques Sabon no século XVI, em corpo 10/13,5.
Para titulos e destaques foi utilizada a tipologia
Frutiger, desenhada por Adrian Frutiger em 1975,
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