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PREFACIO

E se Boal estivesse vivo, ativo e instigado a criar préaticas artisticas relacionadas as
questdes politicas do Brasil e do mundo de agora? Qual o teatro, quais estéticas e técnicas ele
teria proposto? Ou ainda, e se o teatro-forum, teatro invisivel, teatro-imagem, técnicas
desenvolvidas por Boal, estivessem sido largamente difundidas em praticas artistico-
pedagdgicas e atingido integralmente seus objetivos, estariamos diante do atual quadro social
de exploracdes injustas de poder e largas fendas em direitos e qualidade de vida?

As préticas teatrais, em geral, sdo um campo favoravel a essa possibilidade do
imaginar, do sonhar e de projetar o que desejamos num plano paralelo ao da realidade. Para
além dos “se” evocados nas perguntas que iniciam esse texto, esbarramos numa realidade
concreta, com questdes duras relacionadas a opressao infligida a nossa ampla convivéncia
social. Diante de dificuldades oriundas de situacGes opressoras, muitas vezes nos paralisamos.
Entretanto, algumas pessoas fazem dos obstaculos, estimulos para as proposicdes de
libertacdo. Foi 0 que fez o teatr6logo Augusto Boal na sua Poética do Oprimido. As duras
motivac¢des advindas de um meio opressor promovido por ditaduras politicas Ihe promoveram
reacOes de resisténcia com estratégias de respostas a essa opressao.

O resultado dessa dificil realidade de criacéo e reacdo vivida pelo “filho do padeiro”
nos trouxe um relevante legado artistico e pedagdgico referente ao enfrentamento da
compressao da arte, com trabalhos voltados para a libertacdo de grupos alvos da tiranizacéo
politica, social e econémica. A criacdo artistica de Boal esta localizada nesse periodo historico
brasileiro, mundial.

Porém, é importante perceber que o préprio criador do Teatro do Oprimido esteve
atento as mudancas do seu tempo e territérios percorridos e foi adaptando e interagindo com
as realidades por ele vividas. O Arco-iris do desejo é um exemplo dessa sagacidade, o que faz
com que sua vida e sua vasta obra sejam também referenciais para transcendéncias espaciais,
temporais e de areas de conhecimento.

E nesse contexto de atravessamentos de praticas, pesquisas e estudos que o livro Teatra
da Oprimida: ultimas fronteiras cénicas da pre-transicdo de género se insere. Diante da
impossibilidade de concretizacdo e respostas dos “se” sugeridos, esta publicacdo aparece

como uma possivel resposta aos questionamentos iniciais, ao ocupar o lugar da producéo e



problematizacdo de conhecimento fazendo a atualizacdo das propostas tdo bem aplicadas por
Boal no seu tempo. Sendo assim, préaticas e registros em textos aqui presentes voltam-se para
realidades, na pluralidade de sua multiplicidade de grupos de trabalho, e colocam Boal no
contexto contemporaneo e dessa forma atualizam resultados em conexdo com novas formas de
organizacdo social, com coeréncia aos principios do Teatro do Oprimido. S&o vinte e um
textos, agrupados em trés partes que apresentam experiéncias relacionadas ao TO. As agdes
sdo associadas a projetos que envolvem estudantes em meios académicos e extra académicos,
pesquisadores/as em geral, que demarcam praticas educativas e artisticas comprometidas em
provocar reflexdes objetivando mudangas sociais.

Mesmo considerando alguns avancos advindos de mobilizagcdo popular, os indices e
acontecimentos sociais brasileiros nos colocam frente a uma grande necessidade de lutar, de
atuar e de criar para se chegar a lugares melhores. Existem forcas visiveis, identificaveis,
individuais e institucionalizadas de poder, contrarias a processos libertarios de corpo, de
grupos, de pessoas.

Augusto Boal, na época da ditadura militar no Brasil, dizia que era necessario se
furtar dos modismos e apostar no dialogo com a realidade. Na sua leitura de mundo, deveria
se construir “formas novas” aos desafios presentes. A compilacio Teatra da Oprimida cumpre
esse papel ao trazer leituras atualizadas da “velha” realidade opressora, com as novas
proposicdes de enfrentamentos referentes a género, trabalhador/a e empresa, universidade,
areas médicas e pedagdgicas, instituicdes privadas etc. Assim, o Teatro do Oprimido faz o seu
upgrade. Sua estética transcende seus alvos iniciais, como 0s grupos de operarios/as, e coloca
em evidéncia também outros grupos a exemplo das mulheres encarceradas, refugiados/as e
até empresas.

Em tempos de socializacéo via redes digitais, onde o forum de debates e assembléias
sao virtualizados em memes, gifs, comentarios, curtidas, posts, a realizacéo in loco de técnicas
boalinas como o teatro-forum, nos leva para o corpo que pulsa na sociedade contemporanea.
O enfrentamento referente as lutas de classes mais demarcadas em tempos passados,
localizado com mais evidéncia em grupos como camponeses/as, operarios/as e
trabalhadores/as em geral, transcendem esses coletivos. As novas lutas em destaque
atualmente saem de novos corpos: negros/as, de mulheres, de pessoas transgéneros/as, grupos

gue ganham alcance em formas contemporaneas e coletivas de se fazer politica e de se pensar
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mudancgas.

Os relatos de experiéncias e reflexfes reunidos neste livro tem como referéncia o
reconhecimento desse lugar de transicao e complexidade. Boal afirmava que a realidade era
sempre nova, e por isso seria preciso buscar "formas novas”, porém, acrescentava: "N&o
devemos correr como bobos/as em busca da ultima moda. Devemos responder com formas
novas aos novos desafios da realidade." E os desafios sdo esses: a busca de compreensao
dessas mudancas concretamente vividas no mundo de agora e a transposicdo de formas,
métodos e estéticas que traduzam essa mentalidade, chamada de pds-moderna. Ao ler e
conhecer experiéncias aqui relatadas neste livro chega-se ao entendimento que o préprio TO
prevé suas mudancas, suas criticas. Boal dizia que: “No Teatro do Oprimido, refletimos sobre
0 passado, ensaiamos sua transformacd@o no presente, para inventarmos o futuro desejado,
porque ser cidada/o € transformar a realidade e viver € mudar o mundo."

O panorama aqui apresentado por esta reunido de textos atualiza o escopo
epistemoldgico da sistematizacdo feita por Boal, evidenciando suas competéncias sem
descartar as criticas e as causas a serem consideradas nessas novas mentalidades e
complexidades do agora: enfrentar as incertezas, considerar as interfaces e a mobilidade no
jogo das opressoes, fugir, eventualmente, de uma ldgica fixa normativa e estabelecida da
indexacdo de opressor/a e oprimidos/as, evitar 0 maniqueismo prévio e redutor de
identificacdo do “bem” e do “mal”, considerar no contexto contemporaneo, as atuais formas
e formatos de coletivos e acGes politicas, de militancia e as produces artisticas desse tempo
para friccionar, problematizar e atualizar estratégias e conhecimentos acerca do Teatro do
Oprimido.

Os desafios passam pela busca de um entendimento das opressdes como, sim,
demarcadas em classes, mas também fluentes em suas fronteiras e em suas delimita¢Ges sociais
e existenciais. Transportar e colocar no jogo teatral epistemologias desenvolvidas nos estudos
de género para a compreensdo da complexidade social a ser trabalhada no Teatro do
Oprimido é reconhecer o didlogo como condicao basilar para fazer ruir sistemas opressores.

As experiéncias e reflexfes aqui expostas apresentam praticas que transcendem a
fronteira do proprio teatro. Essa € uma atitude do langar-se para além do lugar ja reconhecido
e assentado do Teatro do Oprimido. Essa é uma atitude de permanéncia e de transitoriedade

nesse jogo da vida e nessa incessante vontade presentificada em atitudes de se construir e viver
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num mundo melhor, mais justo e mais feliz para todos, para todas. Utopicamente, faz-se
necessario sentir pertencente a experiéncias positivas, pois s6 assim conseguiremos seguir
firmes e fortes nessa complexa caminhada para um mundo mais justo. A necessidade do fazer
e do afirmar posicdes é imprescindivel para a permanéncia de nossas conquistas e para o
anuncio de fé em novas lutas. Escrever experiéncias é compartilhar esperangas, é alimentar
sonhos. Dessa forma que o livro cumpre o seu papel dizendo para os/as seus/uas leitores/as,
com coragem, que o fazer artistico e o fazer politico sdo lugares necessarios de batalhas, por

vezes dificeis, mas que neles habitam uma dimenséo enorme de beleza e prazer.

Alexandra Gouvéa Dumas
Aracaju, agosto de 2017.
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APRESENTACAO

Como tém se caracterizado as praticas de Teatro do Oprimido no contexto estudantil
contemporaneo? Quais as relagdes entre a potente pratica desenvolvida por Augusto Boal e
as experiéncias formativas dentro e fora da Universidade? Em que estagio encontra-se nosso
conhecimento das contribui¢des trazidas por préaticas que envolvem o Teatro do Oprimido e
as diferentes formas de Mobilizacdo Estudantil, no Brasil e no mundo? Considerando essas
questdes, este livro visa contribuir precisamente para documentar um apanhado de saberes
comunitarios e experiéncias formativas que, de alguma maneira, se situam na interseccao
entre esses dois temas. Visamos oferecer a/ao leitor/a um vasto panorama de estudos e praticas
que articulam ensino, pesquisa e intervencao visando o desenvolvimento da reflexao e acao
criticas principalmente desde o contexto universitario.

Lembremos que o Teatro do Oprimido chega ao Brasil quando Augusto Boal retorna
do exilio, em 1986, num contexto de intensa mobilizagcdo no cenario politico nacional e
inicialmente tem uma forte insercéo em projetos de formacéo de professores/as e no ambiente
escolar, passando aos poucos a ocupar outros espacos tais como pracas publicas,
penitenciarias, centros de saude e inclusive a Camara Legislativa do Rio de Janeiro, onde
Boal foi vereador entre 1993 e 1996. Entre o final do século XX e inicio deste século, o Teatro
do Oprimido foi se consolidando como um importante espaco de mobilizacao politica a partir
da teatralidade. Assim, no contexto universitario, em particular nas Artes Cénicas, o Teatro
do Oprimido era objeto de desconfianca e controvérsias. As criticas de que se tratava de um
“teatro ndo-teatral”, desprovido de efeito estético, acabavam colocando essa forma de fazer
politica a partir do teatro numa posi¢cdo marginalizada dentro do modelo tradicional da
Academia, ainda muito dogmatica e pouco receptiva a novos modelos de experimentacdo e
producdo do saber atrelada a intervencéo social. Hoje esse cenario é bastante diferente.
Proliferam os relatos sobre experiéncias ligadas ao Teatro do Oprimido dentro e fora das
universidades, envolvendo estudantes de graduacdo, pés-graduacdo, pesquisadoras/es,
docentes, grupos de pesquisa e extensdo em todo o Brasil e em diversos paises.

A ideia que motivou a organizacdo deste livro decorre, portanto, da emergéncia de
pensarmos sobre como se configuram as experiéncias de desenvolvimento da proposta de Boal

hoje. No entanto, mais do que avalizar nos processos formativos quais sdo 0s procedimentos
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mais coerentes ou supostamente mais verdadeiros com relacdo a poética do Teatro do
Oprimido, pretendemos contribuir para expressar a quais conceitos as pesquisas e 0s coletivos
recorrem. Os saberes teorico-praticos convocados aqui se apresentam em toda sua
complexidade, nuances e tensdes.

Esta coletidnea de textos pretende reunir abordagens criticas e perspectivas
experimentais do método e dos conceitos de TO nas construcgdes realizadas nos anos 2010.
Para abranger o maximo possivel de multiplicidade de referéncias académicas e
desdobramentos empiricos procuramos que este projeto, ja na sua concepgao e convite para
as autorias, contivesse representatividade de todas as regides do pais. Temos aqui textos
provenientes dos estados: S&o Paulo, Rio Grande do Sul, Mato Grosso, Alagoas, Bahia,
Amazonas e Rio de Janeiro. Sua reunido prova ndo apenas o quao proficuo é a Teatra da
Oprimida mas, sobretudo, que o vigor das ideias de Augusto Boal continua, e deve continuar
no século XXI, a nos provocar a fazer e desfazer caminhos. Soma-se a este esforco de olhar
para 0 TO de uma forma contra-hegeménica, ou seja, para além dos processos de
multiplicac@o ocorridos nos anos 1990 e 2000, seis textos de trabalhos realizados em outros
paises, a saber: Costa Rica, Portugal, Alemanha, india, Austria e Canada.

Na primeira parte da obra, "Teoria Politica da Cena", apresentamos cinco textos 0s
quais ndo apenas enveredam sobre os declarados posicionamentos politicos do Teatro do
Oprimido como indicam novos caminhos de critica e reinvencdo. A relacdo do TO com o
contexto universitario, levando em conta as frentes de ensino, pesquisa, cultura e extenséo,
ganha aqui um espaco de reflexdo sobre a geracdo do saber. Os parametros tradicionais de
uma universidade, a qual se constitui como um espaco que hierarquiza o conhecimento, nao
ficam ilesos a partir destes questionamentos. Exercemos aqui ndo apenas a necessidade de
reconhecimento dos saberes excluidos historicamente da universidade como legitimos, mas
também a possibilidade de verificacdo dos privilégios do saber dito superior como um ambito
de poder opressor sobre o que ainda ndo foi “academicizado”. Lembremos sempre que 0
academiClSmo é raClSta. Verificamos, entdo, que o Teatro do Oprimido, assim como outros
saberes comunitarios, deve ocupar a universidade e outros espacos hegemdnicos, mas ndo sem
critica-los e reinventa-los. A Psicologia Comunitaria, por exemplo, tem recebido as
contribuicdes do Teatro do Oprimido por afinidades eletivas com esta postura critica a posicao

elitista da universidade, bem como as hierarquizagdes de saber que negam o reconhecimento
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de formas insurgentes de acao social.

Na segunda e na terceira partes, intituladas respectivamente "Préticas Pedagdgicas
Teatrais" e "Intervengdes Formativas Fronteiricas da Cena", as/os autoras/es relatam
experiéncias concretas de ensino de Teatro do Oprimido no @mbito da graduacao bem como
outras possibilidades de cultura, extensdo e pesquisa. Evidentemente mostra-se aqui que 0s
saberes envolvidos no TO ndo dizem respeito apenas aos cursos de Artes Cénicas, mas ganham
repercussdo em areas diversas como Medicina, Pedagogia, Psicologia e Terapia Ocupacional.
As experiéncias reunidas nestas se¢cdes compreendem exemplos diversos do que € possivel com
as atividades teatrais e o &mbito educativo, seja nas varias modalidades de oficinas aqui
relatadas ou até mesmo nos procedimentos de criacdo de espetaculos; aulas e intervengoes
guardam em comum propasitos de transformacao.

Queremos ressaltar a intencao de estimular a reflexdo critica sobre os temas reunidos
nesse compéndio, de modo a transcendé-los, como por exemplo, em relacédo ao estatuto da
categoria género presente nas diversas esferas da vida social, inclusive a prética teatral. Por
exemplo, em virtude de minha transicdo de género e de minha pesquisa sobre
transgeneridades, realizada durante a producéo deste livro, venho questionando atualmente a
transicdo de género da area teatral. O teatro, em sua historia, nas hierarquias e em seu
pensamento, sempre foi predominantemente masculino e cisgénero. O Teatro do Oprimido ndo
esta alheio a este processo, que tem uma dinamica estrutural na sociedade. A necessidade de
afirmar o feminino na &rea provocou-me a formular em minha tese de doutoramento o termo
teatral. Em algumas agGes mais recentes, posteriores as experiéncias reunidas no livro, ja
apresentam-se as agdes com a expressao Teatra da Oprimida. Como registro histérico da pré-
transicdo de género, escolhemos manter no texto a designacdo de Teatro do Oprimido no
masculino?. Certamente, nas proximas publicacdes espera-se que ganhe forca a teatra, como

area, e a Teatra da Oprimida como abordagem de novos trabalhos tedricos e praticos®. Neste

1 Ver: LEAL, Dodi. Performatividade transgénera: equacdes poéticas de reconhecimento reciproco
na recepgao teatral. Tese (Doutorado em Psicologia Social). Instituto de Psicologia da Universidade de
Sdo Paulo. Sdo Paulo: 2018a.

2 Os textos desta coletanea foram escritos entre 2015 e 2016 e contaram originalmente com a co-
organizagdo de Luis Galedo-Silva e José Fernando de Andrade Costa a quem agradecemos pela
colaboragdo. O projeto original teve o titulo “Teatro do Oprimido e Mobilizacdo Estudantil: saberes
comunitarios e experiéncias formativas”.

3 Ver: LEAL, Dodi. DENNY, Marcelo. Género expandido: performances e contrassexualidades. Sdo
Paulo: Annablume, 2018. e LEAL, Dodi. LUZVESTI: iluminacédo cénica, corpomidia e desobediéncias
de género. Salvador: Devires, 2018b.
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sentido, somam-se ao livro dois transfacios, escritos por duas pessoas transgéneras: o Pedro
Pires e a Ave Terrena Alves; olhares trans que atravessam a obra e que indicam um este novo
caminho de trabalho da Teatra da Oprimida.

Notamos aqui uma pontual contribuicdo desta obra nos estudos de TO enquanto
indicacdo de caminho de revisdo de seu repertério e de suas epistemologias. Vide que
comumente projetos cisfeministas tém nomeado a luta de género em TO de “Teatro das
Oprimidas”, mantendo a nogdo cismasculina da area teatral no titulo. Apenas a partir do
transfeminismo € possivel avancar na critica a cispatriarcalidade do projeto de Boal
modificando os parémetros metodoldgicos e ideias ndo apenas para a presenca das
mulheridades mas, também, das transgeneridades modificando as estruturas da area teatral.

Soma-se a esta virada paradigmatica a apropriacao epistémica de pessoas cisgéneras
sobre os saberes das transgeneridades. Ser trans néo se liga a uma mera deciséo individual
de mudar de um género a outro. Trata-se de rever os condicionadores sociais da cisgeneridade
normativa por completo. Assim, hd muitas pessoas cis que passaram a adotar o radical “trans”
para conceituar seus trabalhos e atuacdo, para nomear a relacédo proficua entre diferentes
areas do saber. A base ¢ Manoel de Barros ("E preciso transver o mundo”) e Félix Guattari
(“transversalidade”) * . S&0 referéncias fundamentais, mas que somam-se ao NOSSO
questionamento aqui: € possivel transver o mundo sem transver o proprio género e a
cisgeneridade universal? Acreditamos que ndo. Vocés leitoras/es verdo que a mera indicacao
de género no feminino e masculino em toda a obra a se referir as pessoas envolvidas nas
praticas teatrais e de ensino ja indica um olhar transgénero sobre o mundo, que o modifica.
As mudancas sdo irreversiveis e nem sequer ainda podemos vislumbrar todo seu alcance.
Nitido fica que, ao referirmos ao cruze entre areas, a palavra disciplina € inoportuna para o
radical trans. Modificar as normatividades, proposta transgénera para o mundo, demanda
uma atuacao indisciplinar do encontro dos saberes. Nao curvar-se aos ditames eurocéntricos,
cisgéneros, adultocéntricos e brancos que forjaram aquilo que entendemos como areas do

conhecimento e suas fronteiras demanda novas formas de conceber a pratica de topografa-

4 Também a referéncia ao Teatro Trans-racional (Pérez Vega) apresentada e discutida no Capitulo 5 da
obra, entra no bojo de obras que mereciam ser perspectivadas a partir de pesquisas atuais de género.
Notamos que a transgeneridade nos indica que ser trans é um processo insubordinado & disciplina e a
racionalidade. Ndo ha como ser trans e ndo ser transgénera/o e nao ha como ser trans sem romper com o
produtivismo e as hegemonias da razéo e da disciplina (LEAL, 2018a).
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las. Muitas vezes a indisciplina como modo epistémico de encontro de saberes refere-se mais
ao contrabando do que ao contrato. Conhecimento indisciplinar € gira, é gueto, é guerra. Luta
contra a institucionaliza¢do apropriadora da vida. Os modos de existéncia em roda nao séo
transdisciplinares: sd@o indisciplinares e transgéneros pois fazer a cisgeneridade rodar,
destituir-se de seus privilégios. Num pais em que a linha normativa é a razdo, os saberes em
rodas s6 podem ser modos indisciplinares de fronteira.

Em 2018 tomei posse na Universidade Federal do Sul da Bahia onde atuo como
professora do curso de segundo ciclo Artes do Corpo em Cena (Centro de Formacgédo em Artes),
além dos cursos de primeiro ciclo: Licenciatura Interdisciplinar em Artes e suas Tecnologias
e Bacharelado Interdisciplinar em Artes (Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias); e de
terceiro ciclo: Especializacdo em Pedagogias das Artes - linguagens artisticas e a¢do cultural
(EPATrtes) e Especializacdo em Dramaturgias Expandidas do Corpo e dos Saberes Populares
(EDramaturgias), sendo a coordenadora deste Ultimo atualmente. De junho a agosto de 2019
ofereci pela primeira vez o componente curricular Oficina de TO no curso Artes do Corpo em
Cena com a aula magna do curso entitulada: Boal de trans pra frente: A Teatra da
Oprimida. Se queremos desenhar anticolonialmente o futuro por meio do fazer artistico, ele
nao pode ser regido pela cisnormatividade nem pela branquitude.

N&o podemos deixar de notar as caracteristicas e implicacdes da conjuntura politica
brasileira nos Gltimos anos com as posturas conservadoras encorajando discursos de 6dio
contra grupos ndo hegemdnicos. Para dar alguns exemplos de como a leitura dos textos aqui
na obra ganham confirmacao e novas proporcdes, citamos apenas dois. Rever o trabalho de
TO realizado em 2015 em Juina (noroeste do Mato Grosso), chamada a Rainha da Floresta,
relatada no Capitulo 9, em meio a exponenciacdo das queimadas na Amaz6nia vividas em
2019 nos faz perceber que o projeto colonial persiste e é algoz com a vida, sobretudo da
populacéo indigena®. O Capitulo 8 também ganha outras dimensdes ao ser lido no cenario de
2019: o ataque do Governo Bolsonaro a educacéo publica, gratuita e de qualidade a partir do
projeto Future-se d& o tom da precariza¢do imbuida a privatizagdo do ensino superior; o

mencionado programa poderia literalmente nomear-se Fature-se.

® Destaca-se que o trabalho realizado na ocasido contou com uma acéo desdobrada com algumas travestis
indigenas, cujo quadro de vulnerabilidade social € altissimo neste momento histérico em que pessoas
transgéneras e indigenas sdo altamente perseguidas.
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Por fim, é importante dizer que queremos com este projeto dar visibilidade a acGes de
TO dentro das estruturas de universidades e/ou delas em relacdo a comunidade. Os textos que
seguem revelam apenas alguns dos frutos positivos dessa relagdo. Talvez estas tenham sido as
ultimas fronteiras cénicas da pré-transicéo de género. Descubramos todos os frutos ainda nao
imaginados que decorrem deste processo!

De trans pra frente!®,

Dodi Tavares Borges Leal

Porto Seguro, setembro de 2019.

6 Ver: LEAL, Dodi. De trans pra frente. Séo Paulo: Patua, 2017.
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Parte 1

Teoria Politica da Cena
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Capitulo 1 - Teatro do Oprimido Contemporaneo: performatividade e
fronteiras

por Dodi Leal

Este capitulo apresenta questionamentos sobre o Teatro do Oprimido tendo em vista
sua construcdo historica e algumas de suas problematicas contemporaneas. Na primeira parte
faco uma narrativa do desenvolvimento temporal do Teatro do Oprimido mesclando fatos
relevantes da trajetoria de Augusto Boal com um breve relato autobiografico da minha relacdo
com sua obra. Na segunda parte apresento elementos da poética contemporanea procurando

refletir sobre acdes de performatividade e fronteiras no Teatro do Oprimido.

Desenho histérico do Teatro do Oprimido

A histéria do Teatro do Oprimido no Brasil completou 30 anos em 2016. Considera-se
um marco neste percurso o retorno de Augusto Boal do exilio pela América Latina e Europa,
em 1986. Ainda que em diversos escritos de Boal ele indique que as técnicas do Teatro-Jornal,
criadas no Teatro de Arena de Sdo Paulo antes do exilio, em 1971, fariam parte do seu projeto
que culminou no Teatro do Oprimido, esta denominacao e a articulacao do trabalho se iniciou
e teve primeiro ampla repercussao no exterior e, somente depois, no Brasil, se ouvia falar sobre
0 Teatro do Oprimido. As diversas experiéncias com o0 Teatro-Imagem em um projeto de
alfabetizacdo popular no Per( e com o Teatro Invisivel na Argentina precederam um periodo
igualmente proficuo de experimentacdes na Europa com as técnicas introspectivas de Teatro
do Oprimido que foram difundidas como o método do "Tira na Cabeca".

O texto escrito pelo diretor e critico teatral Fernando Peixoto em 1980 chamado "O
Teatro do Oprimido invade a Europa"” constitui-se como memoria rara sobre o fendmeno de
criacdo do Teatro do Oprimido e é inaugural de uma perspectiva critica sobre a obra de Boal.
Enquanto no Brasil em fins dos anos 1970 e inicio dos 1980 ndo se tinha noticias do exilado
Augusto Boal, o Teatro do Oprimido ganhava grandes propor¢des na Europa. O texto é
extremamente emocionante porque Peixoto, diretamente ligado as atividades teatrais, conhecia
Boal do Teatro de Arena quando este o dirigiu em montagens como Arena Conta Zumbi e

Arena Conta Bolivar. Ficou, portanto, muito surpreso com as atividades que ele acompanhou
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no Centre du Théatre de ['opprimé de Paris (CTO-Paris). Nesta ocasido, 0 autor ndo so
descreve as novas dindmicas de Boal, como também apresenta o contexto em que eram
realizadas: Boal, ja um fendmeno na cena européia, era muito procurado por diversos
profissionais da psicologia, da educacéo e da assisténcia social. No entanto, a maior adesao ao
Teatro do Oprimido em seus primeiros passos era por estudantes europeus: recém-experientes
das manifestacdes que se iniciaram em 1968, estes buscavam no projeto de Boal uma forma
concreta de intervir politicamente.

Desde os primeiros anos em que Boal voltou a morar no Rio de Janeiro, o Teatro do
Oprimido teve grande entrada em projetos de educacéo, sobretudo, neste primeiro momento,
no que diz respeito a formacdo de professores/as. Nas décadas de 1990 e 2000 acompanhamos
os largos desdobramentos do Teatro do Oprimido em programas de governo e legislatura.
Durante todo esse periodo, em parceria com poderes publicos municipais, estaduais e federal
do Brasil, e organizados pelo Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro (CTO-Ri0),
foram realizadas numerosas formacGes e diversos espetaculos em projetos de Teatro do
Oprimido em prisdes, em escolas e em Centros de Atencdo Psicossociais (CAPs), Além disso,
de 1993 a 1996, Boal foi vereador da cidade do Rio de Janeiro e implementou o Teatro
Legislativo.

Enquanto isso, no ensino superior do Brasil, pouco se sabia, nada se discutia e muito se
criticava a respeito do Teatro do Oprimido. Os cursos superiores de Artes Cénicas até os anos
2000 ndo contavam com professoras/es experientes na nova metodologia de Boal. No entanto
nédo faltavam desconfiancas a este projeto que era tido, algumas vezes legitimamente, outras
ndo, como um teatro nao-teatral, ou seja, um teatro sem teatralidade, desprovido de efeito
estético. Quando fui aluna de graduacdo em Artes Cénicas da USP, em meados dos anos 2000,
ouvia de minhas/meus colegas estudantes: "Teatro do Oprimido néo é teatro, é politica”. Ainda
que haja uma possibilidade de leitura extremamente positiva deste discurso, que revela o forte
tom de engajamento do Teatro do Oprimido, vindo de um/a estudante de teatro que queria
aprender estritamente teatro, este discurso s6 poderia ser uma viséo pejorativa.

Até aqui algumas questdes ja poderiam ser elencadas. Um primeiro conjunto delas versa
sobre a procedéncia do escopo teorico do Teatro do Oprimido. Com um grande peso de
contribui¢des de desenvolvimento em territorio europeu, poderiamos afirmar que os saberes

vinculados ao Teatro do Oprimido se conjunturam em epistemologias do Norte? Ou os saberes
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do Zeitgeist’ de Boal o circunscreve as epistemologias do Sul®? Onde encontrar pistas para
posicionar o Teatro do Oprimido: na vasta producdo tedrica de Boal sobre teatro ou nas
iniciativas e producgdes cénicas que se desdobraram de seus projetos ou, por outro lado, de suas
referéncias préaticas e metodologicas de base latino-americana?

Outro grupo de questdes que podemos estruturar para articular este desenho historico
do Teatro do Oprimido diz respeito a dimensdo temporal de seu amadurecimento. Seriam as
preocupacOes estéticas e politicas que deram origem a esta construgcdo de Boal atuantes no
percurso histérico do Teatro do Oprimido e ainda reincidentes em nosso tempo? O que é
possivel afirmar hoje a respeito dos conteldos e processos técnicos das producdes de Teatro
do Oprimido no sentido de reclamar o projeto de Boal como um saber popular? Os paradigmas
do Teatro do Oprimido tinham amparo em teorias da segunda metade do século XX de
diferentes paises latino-americanos? °® Poderiamos localizar a obra de Boal como um
correspondente no teatro de uma Teoria Latino-Americana?

Neste sentido, podemos somar a andlise historica do Teatro do Oprimido o aspecto
critico de que este ndo se trata simplesmente da notoriedade de um projeto de teatro que nasceu
com bases latino-americanas, mas se trata sobretudo de uma perspectiva ndo hegemonica
dentro e fora da América Latina. Considera-se aqui que o pensamento europeu e as referéncias
norte-americanas foram fundamentais para o desenvolvimento do ensino do teatro no Brasil
até o seculo XX. Por outro lado, Boal esteve em criacdo por quase duas décadas nos Estados
Unidos e Europa formulando o Teatro do Oprimido. Poderiamos perguntar: o distanciamento
critico de uma América Latina, regida na ocasido por ditaduras, foi o que possibilitou a
estruturacdo de um pensamento latino-americano?

Voltando aos anos 2000, eu era a Unica entre professores/as e alunos/as em todo o
Departamento de Artes Cénicas da USP que conhecia o TO, suas técnicas e o proprio Boal. Em
uma pesquisa de seminario em grupo sobre o espetaculo Arena Conta Tiradentes, sugeri ao

professor Sérgio de Carvalho?: "posso entrevistar o Boal!", no que ele respondeu "como vocé

" Termo alemao que significa espirito do tempo. Indica a conjuntura intelectual e cultural de uma época.
Nos estudos filosoficos, foi difundido a partir da obra de Hegel.

8 Em referéncia a obra Epistemologias do Sul, organizada por Boaventura de Souza Santos e Maria Paula
Meneses.

® Em sugestdo a Pedagogia do Oprimido, Teologia da Libertacdo, Economia Solidaria, Sociologia Critica,
Psicologia Comunitéaria, entre outros.

10 Professor do Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP e Diretor da Companhia do Latéo.
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conhece ele?". Na época, eu estudava com Boal e a equipe do CTO-Rio em formaces de
aprofundamento e escrita do seu Gltimo livro "A Estética do Oprimido". Conclusdo: Boal pediu
para gue eu entregasse em maos ao Sergio um DVD com a passeata de 12 mil pessoas do
interior da India até Calcuta, de onde tinha acabado de chegar. Nesta ocasido 0s camponeses
de vaérios cantos da India se reuniram para um grande festival de Teatro do Oprimido
organizado pelo Jana Sanskriti. Foi aberta ai uma ponte para que outras acdes de pesquisa e
ensino pudessem se desdobrar, dentro e fora da universidade.

Desde 2005, sou curinga de Teatro do Oprimido do Coletivo Metaxis. Nascido como
projeto de extensdo universitaria da USP, as a¢Ges do grupo sempre compreenderam a
formacdo de pessoas de dentro e de fora da universidade no método, além da montagem de
espetaculos. Mesmo tendo tido sempre uma postura propositiva, eu sentia-me sozinha na
graduacdo em Licenciatura em Artes Cénicas diante da enormidade de propostas teatrais do
curriculo e do desconhecimento da universidade a respeito do Teatro do Oprimido. Por ser uma
das fundadoras do ALFA-USP (projeto de alfabetizacdo de jovens e adultos para
funcionarios/as de limpeza e seguranca da universidade e comunidade ao entorno, baseada na
Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire) e por ter atuado na ITCP-USP (Incubadora
Tecnoldgica de Cooperativas Populares, baseada na Economia Solidaria de Paul Singer) estava
bem inserida nas discussdes sobre a extensdo universitaria e entendia que a Universidade
Publica tinha um papel crucial na formacéo, pesquisa e intervencdo com projetos criativos e
populares, como o Teatro do Oprimido. Enquanto que nas brigadas do MST - Movimento Sem
Terra, 0 Teatro do Oprimido era uma linguagem ja conhecida e experimentada, as/os estudantes
de nivel superior e os/as professores/as universitarias/os se aproximavam pouco a pouco desta
linguagem.

O cenério do ensino superior no Brasil mudou radicalmente desde o inicio dos anos
2000, em consonéncia e sobretudo por razdo das intervengdes da politica educacional dos
governos federais de Lula e Dilma. As principais marcas da atuacdo do Ministro da Educacéo
Fernando Haddad foram, por um lado, a criagdo do ProUni, que confere acessibilidade a
estudantes de baixa renda em Instituicdes de Ensino Superior (IES) privadas e, por outro, o
SiSU (Sistema de Selegdo Unificada) que além de considerar o desempenho no Exame
Nacional do Ensino Médio (Enem) como fator de corte para entrada nas universidades publicas

federais contém um sistema de cotas que estabelece a reserva de metade das vagas para para
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quem estudou em escola publica ou tem sua formacdo em ensino médio proveniente de
programas de Educacédo de Jovens e Adultos (EJA).

A expansdo do acesso ao ensino superior privado, no entanto, ndo garante um ensino
critico automatico, assim como as cotas no sistema publico ndo garantem, em si, a mudanca
social. E preciso haver debate, é preciso intervir, criar. E muito tem sido feito dentro e fora das
universidades, publicas e privadas, no Brasil e no exterior, no sentido de explorar possibilidades
com o Teatro do Oprimido. Isso se deve ao fato de que desde o fim dos anos 2000 houve a
entrada no ensino superior de educadores/as, profissionais de assisténcia social/terapia e
atores/atrizes conhecedores/as do Teatro do Oprimido, e também o aumento do nimero de
dissertacdes e teses defendidas no assunto, resultando na admisséo de professores/as de Teatro
do Oprimido em quadros de faculdades e universidades, em Artes Cénicas, mas também em
Educacéo, Psicologia, Economia, Direito, Servigo Social, Antropologia, etc.

Diante deste cenério de expansdo do Teatro do Oprimido dentro do contexto estudantil
é conveniente formular novas questdes: em qual medida, do ponto de vista de sua dimensdo
temporal e do espirito do tempo de Boal, seria possivel articular uma visdo ética e politica do
Teatro do Oprimido? Ou seja, as preocupacOes que motivaram o trabalho de Boal se embasam
em perspectivas de alteridade e tém base em preocupac6es de finalidade e consequéncias dos
saberes constituidos? Os saberes no Teatro do Oprimido sdo devidamente descentralizados
entre o dentro e o fora das universidades, entre curingas e praticantes?

Nas bases do trabalho préatico/criativo de Augusto Boal e dos diferentes referenciais
metodoldgicos que se desdobram do Teatro do Oprimido, poderiamos afirmar que este se trata
ndo apenas de uma das "epistemologias do Sul”, mas também uma das mais importantes e

pioneiras "estéticas do Sul" e "poéticas do Sul".

Performatividade e fronteiras

Pretendo colocar em tecitura para o Teatro do Oprimido as reverberacGes de uma
questdo eminentemente contemporanea: como performar em linhas de fronteira? Para
equacionar a emergéncia de toda sorte de separatismos (especialmente os politicos, os urbanos
e os artisticos). Em relacédo a crise do didlogo e a crise da linguagem, é preciso instigar novos
pensamentos cénicos que se realizem em fronteira. Tomando a performance como campo

dialético-estético de experimentacdo (SCHECHNER, 2006), articulo que o agir em fronteira
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requer a irreversivel reinvencdo do pensamento. Pensamento da cena e pensamento da vida. E,
ainda, por tensionar expedientes relacionais e por convocar a erupgdo dos aprendizados de
convivio na cidade, procuro ressaltar que em linhas de fronteira precisamos topografar a

pedagogia da cena.

Se a nogdo de conflito leva, por vezes, a criagdo de aspiragdes utopicas ou articulacdes
politicas irrefletidas, a performance topografica, imbuida de carater tectonico, desregulariza
sistemas arraigados pela acdo cénica. As iniciativas iludidas que encontram conforto na
denominacdo "sem fronteiras” ndo ddo conta de expressar e transformar os abismos e
isolamentos que configuram as relagdes de individuos hoje. Desprovidas dos saberes marginais
do entre, das liminaridades, dos contornos e do transito polinizador como ecodindmicas
antropoldgicas de existir em cena, as pedagogias "sem fronteiras" padecem sobre si mesmas
porque carecem das geologias sociais que definem subjetividades a partir de nivelamento de
terras. Ao contrério, por estar profundamente marcadas de uma veia econdmica neoliberalista
de livre circulacdo, as pedagogias "sem fronteiras" parecem deslizar sobre superficies planas e

culturas uniformes.

Uma pedagogia marginal para a cena, por sua vez, a0 Se opor a esta perspectiva "sem
fronteiras" assume o lugar fronteirico do saber e se responsabiliza por exprimir toda qualidade
dos terrenos urbano-cenograficos de sua acdo. Prédios, calcadas, ruas, mas também asfaltos,
tintas, placas, além de lugares que hostilizam/oprimem pessoas negras, mulheres, velhos/as,
pessoas transgéneras e outros poucos que acolhem, etc. Assim, velhos questionamentos como
"¢ a cidade que comporta o teatro ou o teatro que comporta a cidade?" ndo ddo mais conta de
indicar como as situacGes de liminaridade social se expressam em movimento. A cena que se
convoca para o Teatro do Oprimido, desta maneira, tem como fundamento exibir em detalhe
performatico como se comp&em todos os desafios e resisténcias de fronteira, seja os desafios e
resisténcias geograficos, seja 0s desafios e resisténcias subjetivos. O concreto performado em
acOes faz saltar suas pedras a/ao espectador/a. Temos, entdo, a partir de uma marginalidade
cénico-social que se desenha em pedras, o desdobramento de uma pedragogia marginal em

que a performance pedro-fronteirica € a Unica maneira de existir.

Ha que se deixar nitido que a vontade utopica de eliminacdo de fronteiras, a qual me

oponho neste texto, carrega em si uma ingenuidade bem intencionada a respeito dos problemas
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territoriais. Em pressupostos assim, a simples vontade de unir, a despeito das diferencas e
especificidades, gera novas exclusdes. Um projeto sem fronteiras nasce necessariamente com
uma fronteira: quem esta a margem. Ainda que o teatro do sem- fronteirismo se proponha a
unir inequivocamente as diferentes expressdes, desconsidera todas as topografias performaticas
inexoraveis a qualquer posicionamento relacional. O mesmo se passa com a performance do
sem-fronteirismo ou de qualquer arte do sem-fronteirismo. Em toda expressdao de descoberta
criadora envolvida nos processos de recep¢do cénica, desconsiderar os lugares especificos de
onde se percebe a cena, a obra e a acdo performatica é padronizar pontos de vista e aniquilar

posicionamentos divergentes.

O que seria entdo um Teatro de Fronteira formulado para o Teatro do Oprimido?
Certamente estamos falando de uma proposta de Teatro na Margem. Segundo Baltazar (2015,
p.10), a ideia de Teatro na Margem expressaria melhor do que a nocdo Teatro em Guerra as
experiéncias teatrais em territrios marginalizados em nossa sociedade capitalista
contemporanea: estamos lidando com "a ideia e a imagem de teatro nas bordas, nas beiras, nas
orlas, ou seja, de teatro em territorios limitrofes”. Um Teatro de Fronteira ndo diz respeito
apenas a um teatro que avaliza a expressao de marginalizadas/os, mas que provoca as erupcgoes

titdnicas escondidas nos encontros, nas ligagoes e nos limites.

A autora afirma, ainda;

Pensemos as margens como territérios limitrofes de alguma similitude de matéria, mas
também territdrios mais préximos as trocas com outra matéria diferente, enfim,
territérios de transacBes e diferenciacdes; fronteiras que destacam diferencas de
potenciais e produzem lugares mutantes.

Estdo nas fronteiras as oportunidades de saber. Saber de fronteira € saber de
transformacdo. Um teatro que lida com os conflitos humanos se opde as desgastadas formas de
agir em situacdes desagradaveis que o politicamente correto (des)orienta: atacar ou fugir. A
fronteira exige empatia no conflito com o/a outro/a. E no conflito que é possivel agir em relagio
e transformar as opressdes sociais. Atacar e fugir ndo sdo, definitivamente, gestos que
contribuem para a mudanca social. A fronteiricidade ao mesmo tempo que desconstréi formas
enrijecidas que ndo se comunicam, propde transitos movedicos. A fronteiricidade da vazéo e
oxigena toda a indagacdo asfixiada nos tragos separatistas. Fronteira é fonte de recurso e néo
objeto de separagdo como amadoramente e superficialmente a geografia classica nos ensinou.

A multiterritorialidade, que coloca em cheque a nogdo de livre circulagdo, é a forma
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contemporanea de conceber os fluxos paradoxais que se superpdem nas configuracGes
territoriais. Fronteira em uma perspectiva de multiterritorialidade é fonte de saber. A fronteira
por si sO, no entanto, ndo garante paz alguma. Apenas o cuidadoso e responsavel gesto na
fronteira é que gera conhecimento.

O projeto de Augusto Boal traz com veeméncia os gritos e as dores que configuram as
linhas que segregam espacos de geografia humana que se ddo bem a ver contemporaneamente
por meio das poéticas performativas. Tidas como inexistentes no sentido de falta de atencéo e
alarde da midia, € na cena teatral que estas fronteiras aparecem. Em seus expedientes criativos
o0 Teatro do Oprimido pode a partir destas reflexes formular as seguintes perguntas: Dadas as
fronteiras, o que elas procuram revelar e o que elas procuram esconder? O ato de construir
fronteiras deve ser tido em conjunto com os atos de manté-las, protegé-las e intensifica-las? De
que forma podemos rasgar fronteiras sem com isso desrespeitar as diferencas culturais? Sobre
guem nos coloca em terrenos opostos, € preciso saber quais privilégios se organizam em torno
de quem nunca tem suas reservas de mercado ameacgadas? De que forma dar a ver ou ndo dar
a ver grandes oposicdes territoriais, impacta em processos mais ou menos semelhantes nas
pequenas oposi¢oes territoriais?

A performance marginal tem na fronteira a oportunidade de organizar os colapsos e
desencontros entre os abismos e isolamentos humanos. O agenciamento artistico de erupcées
contidas promove o destampamento de conteldos enfrascados nas dobras urbanas. A
pedragogia marginal tem na performance o matriciamento que abrange os saberes e fazeres
ensocados nas cidades e nas relacOes intersubjetivas. Tais expedientes que distendem toda a
viscosidade de embotamentos sociais, necessariamente vulcaniza as sensibilidades
incapacitadas de transformar. A transformacdo que a performance provoca nao € aquela do
ser humano sobre outros seres humanos, mas a transformacdo de si mesmo. Performar é,
entdo, selecionar os conteldos acumulados em fronteiras pessoais.

Neste sentido, o corpo é a maior fronteira humana: estd sempre exposto. Apesar de
roupas, apesar de ideias, o corpo humano ¢é feito de vulnerabilidade. Alias, roupas e ideias
tendem a dar uma impresséo de seguranga protetiva ndo a pele, mas a existéncia. Curiosamente
corpo em forma de roupa e corpo em forma de ideia sdo as moedas sociais do proprio corpo.
Estar em relagéo significa ter objetos de troca que se constituem como parcelas de mim: roupas

e ideias que vestem o corpo tem valor de circulagdo e, no economia urbana tem mais
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importancia que o préprio corpo. Apesar de exposto, o0 corpo ndo tem sido, em si, formato
econdmico de estabelecimento de uma existéncia porosa e transformadora, mas de uma
existéncia mesquinha e superficial — mais pertinente se fosse chamada de sobrevivéncia.

Ora, se 0 corpo € o objeto de inanigdo sobre o/a outro/a, ou seja, por mais que haja troca
ndo ha transformacdo, o corpo tem sua poténcia indistinguivel, inacabada mesmo, em
circunstancia do extremo radicalismo da oposicdo com o mundo. Corpo que ndo se percebe
fronteira, ndo performa. Corpo que se percebe fronteira age sobre si para poder agir sobre o/a
outro/a. Preparar 0 corpo para o corpo-outro/a ndo é ter suas fronteiras méveis, mas mobilizar
suas fronteiras para afronteirar-se do/a outro/a. Ainda que apartados de quaisquer
possibilidades critico-reflexivas dos processos de elaboracdo da subjetividade, corpos
limitados devem tensionar todos os seus limites em situacdes performaticas. O existir cénico
deve poder fazer corpo no corpo que esté alheio de si. O choque pode dar-se a perceber de
forma abrupta a sujeitos mais desalentados. No entanto, choques terapéuticos, como 0s que a
medicina fisioterapica incorporou em processos de cura a laser e a infra-vermelho, podem
promover a cura de formacdes de si atrofiadas. Fronteirar-se pela performance pode ser uma
forma cénica de existir para quem o corpo esta alheio de seus proprios limites.

Por o corpo em relacdo cénica, neste contexto, nos leva a urgente necessidade de
reformular tudo o que sabemos a respeito da recepcdo. A/o espectador/a hoje s6 pode ser um/a
espectador/a performer. As zonas fronteiricas do existir cénico ao confrontarem-se com as
modalidades de recepcdo presentes nos momentos de vida transbordantes como 0 nosso (nos
quais os contedos de identidade sdo objeto de guerra, por exemplo) requerem uma Visao
fenoménica sobre o ato da/o espectador/a contemporaneo. A reciprocidade cénica que a
performance instaura ndo se organiza em parametros de tocar e ser tocado/a, ou dar a ver e ser
visto/a. Estamos diante de uma situacdo complexa em que a acao que complementa o tocar néo
é o ser tocado/a, mas o proprio tocar. Dar a ver ndo se complementa ao ser visto/a, mas de um
outro dar a ver. A proposta performatica de que estamos falando néo diz respeito a se colocar
no lugar do/a outro/a, nocéo de alteridade, mas de estar em relagdo sem perder de vista a si
mesmo/a.

Ora, se o corpo tem sua topografia exposta no confronto de fronteira, como é que se
instauram os processos de violagdo? Violar o corpo, segundo Butler (2015, p.58), ndo se trata

de uma resultante inexoravel da sua vulnerabilidade diante do/a outro/a. O corpo é vulneravel
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e dai ndo decorre necessariamente a violacdo. No entanto, o corpo € violavel porque é

vulneravel. A autora continua:

O fato de o corpo invariavelmente se defrontar com o mundo exterior é um sinal de
predicamento geral da proximidade indesejada dos/as outros/as e das circunstancias que
estdo além do nosso controle. Esse "defrontar-se com" é uma das modalidades que define
o0 corpo. E, no entanto, essa alteridade invasiva com a qual o corpo se depara pode ser,
e com frequéncia é, o que anima a reacdo a esse mundo. Essa reagdo pode incluir um
almplo espectro de emoc0es: prazer, raiva, sofrimento, esperanca, para citar apenas
algumas.

Desta forma, fica nitido o desafio de compreenséo do posicionamento ressonante do/a
espectador/a de fronteira para um Teatro do Oprimido Marginal: ndo se trata da simples
conversdao de atributos e discursos cénicos em objetos de correspondéncia interiores. Uma
relacdo de tocar e tocar, e ndo de tocar e ser tocado/a, nos pulsiona a toda poténcia resultante
do que se configura na relacdo cénica. Digamos que a performance, tal qual estamos
elaborando, atualiza uma ética da recepcdo porque deixa obtuso o limitrofe e o conteido
subjetivo que repousa sobre si. Uma recepcao performatica liminar, portanto, é a semiologia
dos afetos em movimento na acao cénica que atualiza as zonas de confrontos fronteiricos.

Ora, esta troca de afetos de que se imbrica a recepcao traz a tona 0 modelo dos circuitos
de afetos proposto por Safatle (2015). Segundo o autor, apenas o desamparo dos corpos diante
de situacGes de conflito pode levar a uma acéo politica. Baseado na nogao psicanalitica de que
o desencontro é fonte de transformacdo e ndo de necessario aniquilamento do/a diferente,
Safatle apresenta os indicios de que o relacionar-se pelo binbmio medo-esperanca
(contrapontos projetivos e respectivos, negativamente e positivamente) nos reduz as velhas e
opressoras formas de dominacdo politica. O afeto descortinado que tem base inexoravel no
desamparo diante daquilo que ndo se sabe, diante de experiéncias ainda ndo elaboradas, pode
promover legitimas transformacdes. A/o espectador/a performer é conectado com a cena de tal
forma que a tensdo limitrofe da acdo deve, em todos os casos, pintaguar (ou seja, causar o
mesmo espanto que se tém com a impossibilidade de pintar com tinta na dgua) toda sorte de
indagacdes sobre as marginalidade existentes entre os abismos e isolamentos em que habita.
Desta maneira, o colapso de uma noiva ficcional (parida nas reais inquieta¢des do/a performer
criador/a), como um fantasma nas ruas de Sdo Paulo, dando corpo a imagem da pauliceia
desvairada, sO pode deixar escapar todas as frustracdes de um/a espectador/a performer que

nédo da conta de seu colapso consigo mesmo/a: a noiva vivida em memdaria ou em expectativa,
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em similitude ou reconhecimento, é posta em questdo®. Desta cena ndo ha espectador/a que
saia ileso/a. De espectadores/as performers, por sua vez, ndo hé cena que saia ilesa.

O relacional aqui, ressalta-se, ndo depende das eliminacGes das fronteiras ou de
postulacdes ""sem fronteiras™ para provocar as tensdes necessarias do existir cénico nos saberes
de margem. Drenar abismos e desconceber isolamentos se assemelha a todo esforgo de abalar
anocdo de individuo que ja ndo d& mais mote para a politica. Se as estruturas politicas de ordem
e de nacleo tributam a nocéo de individuo as sensacdes de medo e esperanca em tons de
fabricacdo discursiva, as estruturas politicas marginais conferem a no¢do de sujeito um circuito
de afetos na figura do desamparo; e conduzem ao ponto de partida para uma criatividade
extensiva sobre tudo o que néo se sabe.

Performar em recepcdo € tocar o toque da cena na qualidade de gesto que altera
minha/tua subjetividade relacional. O Teatro de Fronteira, em seu existir cénico, da a existir
em vida as marginalidades que me/te conectam ao mundo. N&o estamos desterritorializados/as.
Falamos, ainda, de demarcacgdes muito nitidas entre sistemas que se utilizam das obliquidades
da terra como forma de riscar a cena intersubjetiva. Abismos e isolamentos s6 fazem sentido
em ldgicas nas quais 0 separacionismo caminha junto com uma tendéncia cega de
confluissionismo desterritorializado. Enquanto o/a espectador/a sem fronteiras vive em
sucessivas zonas de conforto que estabilizam os sistemas opressores e 0 acesso/circulacdo de
mercadorias, o/a espectador/a em sua zona de confronto potencializa seus saberes liminares

para converter seus abstratos em um continuo artesanato performatico do existir.
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Capitulo 2 - Critica Social, Teatro do Oprimido e Reconhecimento Reciproco

por Luis Galedo-Silva

A reunido das técnicas do Teatro do Oprimido com a educagdo é muito oportuna para
a discussdo de seu papel critico por meio do reconhecimento reciproco. Mais do que uma
diversificacdo das técnicas pedagogicas vemos esta aproximacdo com potencial politico. E
necessario rasgar o manto da ideologia interiorizada nas pessoas por processos de educacdo
bancéria, propaganda e socializacdo em uma sociedade desigual para que possam conhecer a
sua propria experiéncia como oprimidas. A luta por reconhecimento da dignidade da pessoa €
o0 desafio proposto pelo TO. Reconhecer a pessoa € um processo dialdgico e, por isso, social.
Depende da reciprocidade das outro/as nos reconhecerem como dignas de respeito. Quando se
estd em uma posicdo de poder na sociedade, o desrespeito € vivido como uma violacdo da
dignidade e a pessoa se insurge contra. Na condicdo de opressdo, a violagdo € um desrespeito
mas sé pode ser enfrentada se a pessoa vir a si mesma como merecedora de respeito naquela
situacdo. Essa mudanca depende de uma disposicao para repensar a posi¢do de oprimido/a e
opressor/a na sociedade. Apenas o conteldo cognitivo ndo € capaz de superar os efeitos da
opressdo na subjetividade. E preciso chegar & experiéncia e a afetividade envolvidas nas
repetidas situacBes de opressdo vivenciadas pelas classes populares. Experiéncias de
sofrimento sdo originadas do desrespeito a sua condicdo de igualdade e dignidade. As
experiéncias de opressdo sdo dolorosas e vergonhosas, o processo de defesa desses sentimentos
produz defesas contra a sua consciéncia, e além disso, o discurso do/a opressor/a é valorizado
e apresentado como Unica alternativa viavel para viver no mundo social. Na sociedade, a
despeito da experiéncia e dos afetos negativos, ocorre uma identificacdo com a posicéo e o
discurso do/a opressor/a. Esta identificacdo ndo apaga o sofrimento, ndo muda a humilhagéo
nem o estranhamento com a opressdo, contudo a fonte destes afetos ndo é identificada no
conflito e é desviada para a culpa do/a proprio/a oprimido./a Reveste-se de antagonismo a
relacdo com o/a proprio/a semelhante e com si mesmo/a tidos/as como culpados/as dos seus
males.

Enfrentar a situacdo de opressdo leva a novas experiéncias de sofrimento que sem
contar com elaboracéo, podem ser negadas ou até identificadas como fonte do conflito no lugar

de revelacdo da situagdo. H& um antigo mito que narra que o/a mensageiro/a de mas noticias é
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condenado pela mensagem que transporta. O seu contetdo fica esquecido ou rejeitado. Melhor
para quem domina que ndo quer ver tal mensagem compreendida, quanto menos mobilizando

mudangas.

A acdo no Teatro do Oprimido permite a experiéncia do préprio repertério corporal,
afetivo e cognitivo. Os exercicios preparatorios permitem o conhecimento do proprio corpo,
VOz e contato com outras pessoas e que haja um contato com o grupo de forma nao colonizada
pela ideologia. O propdsito ndo é ensinar a vivéncia para o/a oprimido/a, esta ja lhe pertence,
mas sim o0 contato com suas proprias situacoes, agora, visiveis sobre as rachaduras na ideologia
produzidas por uma mudanca de perspectiva sob o préprio viver, ao envolver o corpo de forma
redescoberta no seus contatos e repercussfes com o0 das outras pessoas. Por exemplo, o
exercicio da maquina no Teatro-Imagem, conduz o grupo a se expressar sem a linguagem
simbolica e usando em seu lugar, o corpo e o som, produzido a repeticdo de gestos,

possibilitando o uso da sensibilidade em conjunto com outras e outros.

O Teatro do Oprimido é uma critica da propria arte cénica. E uma estética que rompe a
quarta parede do teatro. O teatro moderno entronizou uma hierarquia entre o palco e a plateia.
A acdo se desenvolve no palco, por atores e atrizes, encenando personagens de uma trama
definida por autor ou autora. As trés paredes, o fundo e os lados do palco limitam o espaco,
entre o palco e a plateia ha um fosso, sem permitir, a/ao espectador/a participar ativamente da
acdo, dai chamar esta barreira de uma quarta parede. Boal, quando criou o teatro forum e teatro
jornal ja pretendia que o publico participasse do palco, seus enredos estivessem em cena e
decidisse os rumos da trama. Ao levar o teatro para o/a oprimido/a estas hierarquias sdo ainda
mais questionadas. O/a autor/a, cendgrafo/a, ator/triz é o/a oprimido/a, o/a ultimo/a na
hierarquia social. A acdo é definida por meios comunitarios, coletivos por meio de exercicios
de sensibilizacdo que permitem a composicao de vocabulario significativo para os/as proprios
participantes. Estes/as criam 0 espago, as ac0es e 0s sons par mostrar o que Ihes interessa. Como
na pedagogia do oprimido, o letramento se da com as palavras que interessam e convivem com
0 povo. No teatro do oprimido o letramento teatral leva ao foco as situagdes e a sensibilidade
que interessam, no sentido forte, ao povo. Caso criem os classicos efeitos de verossimilhanca

e empatia, serd por sua verdade social e sentido compartilhado.

Ola préprio/a ator e atriz sdo parte do povo, sem hierarquias, ressaltam a sensibilidade

34



da empatia com a situacdo e performance da pessoa semelhante. Deste modo, questionam a
hierarquizacdo da sociedade de modo estético e politico. Esse questionamento traz
possibilidades de luta por reconhecimento reciproco. Analisamos o efeito do teatro do oprimido

na conscientizacao a partir de dois conceitos: o reconhecimento reciproco e a educacao popular.

O que é reconhecimento reciproco? Para Paul Ricoeur (1913-2005) o termo
reconhecimento tem trés significados: o conhecer um determinado objeto, o conhecer a si
mesmo/a, como memoria e identidade, e a demanda por ser visto/a como pessoa de direito e

capaz.

No primeiro significado, reconhecer tem o sentido de identificar e conhecer
intelectualmente. Este é o significado recorrente na literatura cientifica, ao referirem a
identificacdo de determinado espécime, por exemplo. Mas ha outros dois significados
importantes para a interacdo social. Quando se refere ao conhecimento de si préprio/a, ou seja,
indica a capacidade de identificacdo de padrdes a partir de experiéncias e conhecimentos
diacrénicos para reconhecer a si mesmo/a. O terceiro significado do termo implica a
reciprocidade, é a exigéncia de uma pessoa para outra, a expectativa de respeito a sua

integralidade de direitos e capacidades.

O terceiro significado é importante para compreender as demandas politicas que
buscam valorizar identidades discriminadas socialmente. Movimentos sociais como o0
feminismo, anti-racismo, dissidéncias de género e sexual, foram descritos como politicas de
identidade e reconhecimento por Charles Taylor (1994). E podem ser ainda melhor descritas
como lutas por reconhecimento reciproco. Sdo lutas contra o desrespeito que informam a
demanda por uma relacdo de equidade. Séo trés as dimensdes intersubjetivas de luta contra o
desrespeito. A primeira dimensdo é o amor que supera a violacdo do corpo. A segunda é a
justica que combate a violagdo de direitos. Por fim, a solidariedade que supera a degradacao.
Essas dimensOes foram atualizagdes feitas por Axel Honneth da teoria de Hegel em Jena. As
interagGes promovidas por dispositivos do teatro do oprimido tratam das trés dimensdes do

reconhecimento reciproco.

O que €é a educacdo popular? E a utilizacdo da pedagogia o desenvolvimento da
consciéncia do mundo social. As intervengdes de Paulo Freire em prol de uma pedagogia da

emancipacdo dos/as oprimidas/os sdo uma das raizes do teatro do oprimido. A educacdo
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popular ndo se trata meramente de transmitir conhecimentos para a sociedade. A propria
formacdo de pessoas que sejam sujeitos de direitos necessita da educagdo. Mas, existem
sociedades em que sO6 algumas/ns sdo detentoras/es de direitos enquanto muitas/os as/os
servem. Esta ndo é uma situacdo de plena cidadania, mas de nobreza ou plutocracia. A
transmissdo de conhecimento e a formacédo de cidad&s/os estdo em risco em uma sociedade
desigual. Somente uma educacédo questionadora podera despertar nos filhos e filhas das classes
subalternizadas o interesse pelo conhecimento e a vontade de lutarem para transformar a
desigualdade para haver cidadania. Somente a educacao libertadora impedira a naturalizacdo

dos padrdes de dominacéo nos filhos e filhas das classes opressoras.

Quando Paulo Freire prop6s uma pedagogia do oprimido tinha em mente tanto a
necessidade do aprendizado quanto do significado politico de oprimidos/as aprenderem e se
formarem com uma perspectiva critica da sociedade. Ou seja, 0s aspectos técnicos estdo
reunidos com os politicos de forma intrinseca e ndo circunstancial. A ndo aprendizagem das
classes subalternas tem a funcdo de manté-las na condicdo inferior e ao usar estratégias que
mantém a relacdo unilateral do poderoso com seu inferior, inviabiliza-se a prépria aquisi¢do de
conteudos. Deste modo, a pedagogia popular lanca mao dos termos dos/as proprios/as
oprimidos/as para realizar o letramento, pois este permite uma maior acdo transformadora.
Trata-se de uma transformacdo por meio da educacdo por meio da aquisicdo da leitura, em

conjunto com a leitura do mundo.

Como movimento social, esta pedagogia guarda uma importante licdo sobre as
vanguardas. Muitos/as se consideram portadores/as da verdade e acreditam que sua missdo é
doutrinar os/as oprimidos/as. Nada mais falso segundo a pedagogia popular. A atitude de
vanguarda assume que o protagonismo deve ser dos/as oprimidos/as. E mesmo, desperta a
cognicdo do/a opressor/a. O protagonismo é dos/as que padecem da desigualdade, a educacgéo

fornece o dominio de cddigos sociais importantes no conhecimento e na disputa de poder.

Entdo, o teatro do oprimido contribui com o letramento politico dos/as seus/as
participantes. O repertério dos e das participantes € acrescido de experiéncias de
reconhecimento das diferencas e da dignidade. A forma como usa-lo esteticamente, com o
corpo entre outros/as oprimidos/as, com a voz sendo escutada e ouvindo outros momentos de

opressao, leva a possibilidade de formacdo de uma pessoa que demanda o respeito, a dignidade
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e a redistribuicdo dos valores da sociedade. Consideramos o exercicio do teatro do oprimido

como uma pedagogia popular e um indutor do reconhecimento reciproco.
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Capitulo 3 - Augusto Boal e Paulo Freire: teatro e educacdo como vias

politicas de libertacéo

por Carolina Bagnara

Partindo da analise das obras “Teatro do Oprimido” (1975) de Augusto Boal e
“Pedagogia do Oprimido” (1968) de Paulo Freire, este capitulo aponta para o dialogo presente
entre elas. Seu intuito é compreender de que modo o teatro, a educacdo e a politica estdo
correlacionadas. Para isso, dedica um espaco para cada uma das obras, na intencdo de,
resumindo-as, refazer o percurso l6gico de seus autores. Em seguida, rearticulando algumas
ideias fundamentais do conjunto estudado, chegaremos a afirmacédo do teatro e da educacao

como vias politicas de libertagdo dos/as seres humanos/as.

1. Todo teatro é politico: Augusto Boal e o Teatro do Oprimido.

Logo nas primeiras linhas de “Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas” é
declarada a intencéo de “mostrar que todo teatro é necessariamente politico” (BOAL, 2013 p.
13) e, nesta direc¢do, constroi-se um panorama histérico e poético de importantes formas teatrais
sobre as quais Augusto Boal lanca questdes acerca da fungéo social da arte. Afirmando teatro
e politica como coisas inseparaveis, reconhecendo o teatro como arma que, a depender da méo
que a empunha e da respectiva forma na qual se manifesta, colabora para a dominagéo ou a
libertacdo dos/as seres humanos/as, a poética do/a oprimido/a anuncia um caminho de desarme
dos/as opressores/as, de conquista popular dos meios de producao teatral e de ruptura com as
formas tradicionais que historicamente vinham distinguindo atores/trizes e espectadores/as,

protagonistas e coro.

Apesar das diversas formas'? que o Teatro do Oprimido é capaz de assumir, justificadas
pela variacdo de suas aplicacOes, seja no ambito do teatro, da pedagogia, da psicoterapia,
atendendo as questdes da cidade ou do campo, enfrentando os problemas sociais ou politicos,

sua proposta inicial de “apoio decidido do teatro as lutas dos/as oprimidos/as” (BOAL, 2013,

12 Teatro Imagem; Teatro Jornal; Arco-iris do Desejo; Teatro Forum; Teatro Invisivel; Teatro Legislativo
e Ac0es Diretas. Para saber mais sobre cada uma delas, conferir Boal (2008).
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p.15) é preponderante.

Até se chegar na poética de Augusto Boal, outras poéticas sdo analisadas e discutidas
no decorrer do livro. A primeira delas, “o sistema tragico coercitivo de Aristoteles” (BOAL,
2013, p.29), revela na tragédia grega um contetdo aristocratico. O individuo exaltado pelas
obras é sempre aquele que se destaca das massas. Ndo ha protagonismo do povo e, uma vez
que o patrocinio dos eventos fica a cargo de pessoas ricas, ha nos espetaculos influéncia direta
de seus valores. Para além desse controle, é problematizada a defini¢do aristotélica de arte
como imitacdo da natureza. Aprofundando-se filosoficamente, Boal chega a compreensdo de
que, para Aristoteles, imitar a natureza nao significa copia-la simplesmente, “o/a artista deve
‘imitar’ 0s/as seres humanos/as como deviam ser e ndo como séo, ou seja, deve imitar um
modelo que nado existe.” (BOAL, 2013, p.38). A arte e as ciéncias servem “para, ‘recriando 0
principio criador’ das coisas criadas, corrigir a natureza naquilo que haja fracassado.” (BOAL,
2013, p. 38). Tratando-se de modelos, 0 modelo de ser humano/a que a tragédia grega imita é
0 ser humano/a virtuoso/a, considerando virtude a expressdo de um comportamento
equilibrado, mais distante possivel dos extremos, dos vicios. A virtude se constitui como
caminho para a felicidade do/a ser humano/a, e o vicio para a sua desgraca. Se o/a ser humano/a
age viciosamente, ele/a esta contrario ao bem politico, ou bem superior, que é a justica,
legitimada por critérios de desigualdade que se apresentam na forma de leis. Variando
conforme o “sistema politico vigente em cada cidade, ou em cada pais” (BOAL, 2013, p.48),
a sistematizacdo maxima dessas leis, a Constitui¢do, norteia os/as seres humanos/as e expressa
0 Bem Paolitico, ou a propria Justica. Neste ponto, Augusto Boal traz sua definigcdo de tragédia
grega:

A tragédia imita as a¢Ges da alma racional do/a ser humano/a, suas paixdes tornadas
habitos, em busca da felicidade, que consiste no comportamento virtuoso, que é

aquele que se afasta dos extremos possiveis em cada situagédo dada concreta, cujo bem
supremo € a Justica, cuja expressdo maxima é a Constituicdo (BOAL, 2013, p.48).

Dizendo de forma sucinta, o/a ser humano/a encontra a felicidade ao obedecer as leis.
Boal, entretanto, ressalta a distancia entre os/as seres humanos/as que criam as leis daqueles/as
gue s@o obrigados/as a segui-las, sendo por elas favorecidos/as ou ndo. Por isso, substitui o
conceito de igualdade pelo de proporcionalidade. Porque ndo podemos conceber a justica a
partir de critérios criados por uma minoria privilegiada. O povo dominado ndo necessita do

mesmo que seus dominantes, necessita de leis que olhem para sua condicdo de forma
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especifica, proporcional ao que lhe é de direito. E por essa transformacao que esta o Teatro do
Oprimido, enquanto o teatro de Aristoteles atenderia a funcdo repressiva, reacionéria,

contemplada em sua “finalidade suprema (...) a de provocar catarse” (BOAL, 2013, p.49).

Como ja dissemos, o efeito perseguido na tragédia grega é o da corre¢do das acdes do/a
ser humano/a. Para isso, traz o exemplo do/a herdi/oina, um sujeito de virtudes que acaba por
cometer uma Unica e derradeira falha e, sendo assim, merece contar com a empatia necessaria
dos/as espectadores/as, no lugar de uma condenaco precoce. E necessario suscitar nos/as
espectadores/as dois sentimentos, terror e piedade, “piedade pelo destino ndo merecido do/a
herdi/oina, e terror porque esse infortinio acontece com alguém que se parece com nads
mesmos/as.” (BOAL, 2013, p.52). Logo, o/a espectador/a da tragédia, em atitude passiva, vé-
se na situacdo do heroi/oina e, delegando a ele/a o poder da acdo, aprende quais sdo 0s erros
que ndo deve cometer jamais. Além disso, experimenta um tipo de satisfacdo ficcional de
alguns instintos que ndo poderia satisfazer na vida real, pelo risco de um comportamento
vicioso e sua subsequente desgraca. Esses instintos socialmente proibidos que a todos/as
acometem sdo tranquilizados por descargas inofensivas e agradaveis, purgados e eliminados

nesse processo catartico. Sintetizando,

(...) quando o/a ser humano/a falha nas suas a¢des, no seu comportamento virtuoso
em busca da felicidade, através da virtude maxima que é a obediéncia as leis, a arte
da tragédia intervém para corrigir essa falha. Como? Através da purificacdo, da
catarse, da purgacdo do elemento estranho, indesejavel, que faz com que o/a
personagem nao alcance os seus objetivos. Esse elemento estranho € contrério a lei,
é uma falha social, uma caréncia politica, uma transgressdo (BOAL, 2013, p.55).

Augusto Boal demonstra que a tragédia grega é sim uma ferramenta politica, ao
contrario do que afirmava Aristoteles. Acrescenta que, dentre todas as atividades humanas,
incluindo todas as artes, o teatro “¢ a forma artistica mais perfeita de coer¢do.” (BOAL, 2013,
p.60). “Trata-se de frear o individuo, de adapta-lo/a ao que preexiste” (BOAL, 2013, p.68),

escoando pelo ralo, inclusive, sua poténcia revolucionaria.

Seguindo conservadora em sua finalidade, ainda que opte por outros recursos formais,
a poética da Virtl é a proxima a ser discutida. Relativa ao surgimento do mundo capitalista,
traz como marca a nova relagdo do/a ser humano/a com o tempo. Antes, era comum a duracéo
de mais de um século na construgdo de grandes obras, templos, edificacbes. Quando os/as
proprios/as seres humanos/as, destituindo Deus, elevam-se a condi¢cdo de destinatarios/as de

suas criagdes, comegam a ansiar por resultados imediatos. Passa a ser prioridade acumular
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dinheiro, prosperar socialmente, destacar-se atraves da livre iniciativa e do mérito individual.
Acompanhando essa perspectiva social e econdmica, o protestantismo fundamenta a ideia da
prosperidade enquanto consequéncia da gracga divina. Ou seja, ha uma valorizacgéo dos esforcos
individuais e do enriquecimento de poucos/as e, ao mesmo tempo, justifica-se a miséria da
maioria. “Os/as pobres, o/as trabalhadores bracais, o/as operarios e camponesas/es, hada mais
eram que uma legido de ndo eleitos/as, que ndo podiam enriquecer porque Deus estava contra
eles/as, ou pelo menos ndo os/as ajudava.” (BOAL, 2013, p.78). Em outros termos, os/as
burgueses/as que conseguiam prosperar ndo deviam nada ao seu destino, a sua predestinacéo,
antes disso, eram abengoados/as por Deus, que respondia positivamente aos seus esforcos
pessoais, a sua Virtl. Boal chega a apontar uma caracteristica bancaria na relacao entre o/a ser
humano/a e Deus. Como se existisse uma conta-corrente, 0 homem ganha pontos por suas agoes
virtuosas assim como os perde ao agir viciosamente. A bondade € substituida pela ideia de
caridade, como um investimento num futuro de glérias e recompensas. E o/a ser humano/a
tomando as rédeas de sua propria existéncia, contornando as dificuldades e destacando-se como
ator/triz no mundo moderno. Justamente esse novo ser humano/a comega a ser representado no
teatro, a partir de autores como Maquiavel e William Shakespeare. As personagens abstratas
da dramaturgia medieval ddo lugar aos/as seres humanos/as de carne e 0sso que passam de

objetos para sujeitos da a¢do dramatica.

O teatro burgués surge como um teatro que emociona através do pensamento, e ndo da
ligacdo empaética ou abstrata. Isso nos aparece como um passo em direcdo ao teatro
revolucionario, que apoie e proporcione as condi¢fes de transformacdo da realidade social
desigual e opressora. O/a ser humano/a burgués, no entanto, assim que assume o poder politico,
reafirma a potencialidade do teatro como ferramenta de conscientizacdo popular quando inicia

0 seu desarme, a fim da manutencdo da ordem social que agora lhe é favoravel.

Caminhando em direcdo ao teatro materialista, Boal nos apresenta o sistema dialético
de Hegel. Ao mesmo tempo em que potencializa a liberdade conquistada pelo personagem
dramatico, o novo sistema lhe impora limites. Pois, “ser livre ndo significa que o personagem
possa ser caprichoso e fazer o que lhe der na veneta: ‘liberdade € a consciéncia da necessidade
da ética’” (BOAL, 2013, p.90). O/as personagens tornam-se porta-vozes de principios éticos,
tornam-se a concrecdo humana dos valores abstratos presentes no teatro medieval. E para cada

um desses valores (tese), existe uma antitese, um valor oposto. Esses dois valores confrontam-
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se, sendo a acdo dramatica “o resultado das peripécias advindas dessas lutas” (BOAL, 2013,
p.91). O ponto final da disputa é o equilibrio harmonioso (sintese), que prevalecera de duas
maneiras: “morte de um/a dos/as personagens irreconcilidveis (tragédia) ou arrependimento

(drama romantico ou social, segundo o sistema hegeliano)” (BOAL, 2013 p.91).

Em resposta a poética de Hegel, Brecht mantém a estrutura do pensamento dialético
mas contrapBe-se a seu idealismo, dando destaque a realidade material. Ou seja, se para Hegel
0 sujeito é inteiramente livre para transcender seus obstaculos e desenvolver-se rumo a
Verdade, ou ao espirito de seu tempo, para Brecht, em concordancia com Karl Marx, “o
personagem € objeto de forcas sociais.” (BOAL, 2013, p.99). Na poética teatral marxista de
Brecht, ndo é o pensamento que determina o ser, mas o contrario, “a acdo é determinada pela
fungdo social que cumpre o/a personagem” (BOAL, 2013, p.107). Sob essa perspectiva, é
fundamental perguntar. A/o ser humano/a é alteravel? A reposta que se segue é de que sim. Até
mesmo na poética Aristotélica a/o ser humano/a se transforma quando purifica alguns de seus
erros. Ja em Brecht, estd em questdo uma transformacdo mais ampla. Tudo o que a/o ser
humano/a € depende da situacdo concreta na qual ele/a estd. Sua personalidade é formada por
um conjunto de “caracteristicas acidentalmente adquiridas na vida social.” (BOAL, 2013,
p.110). Quando o teatro de Brecht coloca em cena um conflito entre personagens, esta
confrontando, a partir dos diferentes pontos de vista, diferentes necessidades. O conflito de
vontade pertencente a poética hegeliana é superado pela contradi¢do de necessidades opostas.
E ndo se trata de necessidades morais, mas sociais ou econémicas. A alteracao da ser humano/a
depende diretamente da alteracdo, ou satisfagdo, de suas necessidades, da transformacéo da

realidade.

Outro grande diferencial da poética de Brecht estd relacionado com a funcdo da
empatia. Lembramos que, em Aristételes, o/a espectador era ligado/a ao protagonista por duas
emoc0es: terror e piedade. Mas a empatia ndo esta condicionada a apenas esse tipo de ligacao.
Fundamentalmente, o que caracteriza a empatia é a entrega do/a espectador/a a postura passiva,
“delegando sua capacidade de agao” (BOAL, 2013, p.111). A inovacdo de Brecht estd em
descartar a empatia emocional, a emocdo com fim em si mesma, capaz de produzir, como é
nomeado por ele, orgias emocionais. Porém, nem toda emog&o deve ser desprezada. O combate
aemocdo restringe-se aquela causada pela ignoréncia. Existe outro tipo, a emogéo causada pelo

conhecimento. “Aprender € emocionante e ndo existe razdo para que a emocao seja evitada.

43



44

Mas, a0 mesmo tempo, a ignorancia causa emocoes, e deve-se evitar essas emogoes, COmo se
deve evitar a ignorancia; ambas devem ser combatidas.” (BOAL, 2013, p. 112). H4, portanto,
énfase na compreensdo, na emocao que promove o0 movimento do/a espectador/a, sem afunda-

lo/a em atitudes passivas e acriticas.

Em Hegel, levando em conta a teoria dialética na qual a tese confronta-se com a antitese
para, por fim, chegar a sintese, o espetaculo deve terminar em equilibrado repouso. O teatro
brechtiano propde o inverso. Objetiva desequilibrar o/a espectador em dire¢cdo a mudanca,
apressando as transicdes sociais necessarias. A catarse aristotélica purga os/as individuos de
suas necessidades, cala-as/os. O teatro marxista “clarifica conceitos, revela verdades, expoe
contradicBes e prople transformagdes” (BOAL, 2013, p.113), ou seja, estd em prol da
mudanca, é revolucionario. Citando o préprio Brecht, Boal conclui, “o conhecimento adquirido
revela as falhas, ndo do/a personagem, mas sim da sociedade que deve ser modificada.”, e
ainda, “o teatro idealista desperta sentimentos, enquanto o teatro marxista exige decisdes”

(BOAL, 2013, p.114).

Se o teatro aristotélico visa a anulacdo dos impetos de mudanca, através da purgacéo, e
o teatro brechtiano chama a conscientizacdo, o Teatro do Oprimido convida & propria agdo. A
poética do/a oprimida/o pretende “transformar 0 povo, ‘espectador/a’, ser passivo/a no
fendmeno teatral, em sujeito, em ator/triz, em transformador/a da acdo dramatica”. (BOAL,
2013, p.123). N&o se trata apenas de um procedimento empatico, mas sim de um protagonismo
direto do publico, da transformacdo da acdo dramatica pela atuacdo do/a espectador/a em cena,
do ensaio que prepara o espect-ator/triz®® para a acéo real, para a revolugéo! “O teatro é uma

arma e é o povo quem deve maneja-la” (BOAL, 2013, p.124).

Ao dizer “‘espectador/a’, que palavra feia!” (BOAL, 2013, p.162), Boal afirma a
necessidade de humanizar o ser passivo restituindo-lhe sua plena capacidade de agéo. A relagéo
entre os/as atores/trizes e seu publico deve ser a de total igualdade de direito de voz, cabendo
aos dois lados propor mudangas a realidade opressora que lhes atinge.“A Poética do/a
Oprimido/a é essencialmente uma Poética da Libertacéo: o/a espectador/a ja ndo delega poderes
as/aos personagens nem para que pensem nem para que atuem em seu lugar. O/a espectador/a

se libera: pensa e age por si mesmo! Teatro é acdo!” (BOAL, 2013, p.163). Para Boal, a

13 Termo inventado por Augusto Boal — Espect (aquele/a que vé) Ator/triz (aquele/a que age).
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libertacdo do/a oprimido/a passa, necessariamente, pelo processo de reconhecimento de sua
condicdo de sujeito. E, para isso: “Nao basta colocar em cena pe¢as de conteddo critico,
progressista ou revolucionario. A prépria relacdo que une o palco a sala deve ser revista, caso
contrario, veremos falhar todas as esperancas de transforma-la em ferramenta possivel para

uma emancipagao” (BOAL, 2013, p.210).

Quando afirma o teatro como linguagem humana e também como espaco dialdgico,
Augusto Boal leva adiante as colaboracdes que Paulo Freire péde dar a educacdo como prética
de liberdade. Para pensar a triade, Teatro, Educacgdo e Politica e observar as correlacdes que

estabelecem entre si, vejamos o que propde a Pedagogia do Oprimido.

2. Toda pedagogia é politica: Paulo Freire e a Pedagogia do Oprimido.

A Pedagogia do Oprimido trata fundamentalmente da luta dos/as oprimidos/as. Uma
luta que, ao decorrer da obra, mostra-se necessaria tanto quanto possivel. Mais do que pelos/as
oprimidos/as, essa luta esta pela humanizacéo, pela libertacdo dos/as seres humanos/as, dos/as
oprimidos/as e de seus/uas opressores/as, que somente livres poderdo seguir sua vocagao

ontoldgica: o ser mais.

A vocacdo da ser humano/a é sua humanizacdo e o caminho que percorre € o do
questionamento de si mesmo. Apesar disso, hd de se reconhecer como segunda via 0
incontestavel processo de desumanizagdo. O diferencial entre uma e outra esta em que a
desumanizagdo, mesmo sendo uma possibilidade concreta, existe como distor¢éo da primeira
via, ou seja, € distorcdo da vocacdo do ser mais. A luta legitima da humanidade, nesse caso, é
a luta pela humanizagdo. Para isso caminha o movimento da revolucdo, “(...) porque a
desumanizacdo, mesmo que um fato concreto na historia, ndo €, porém, destino dado, mas
resultado de uma ‘ordem’ injusta que gera a violéncia dos/as opressores/as e esta, 0 ser menos”

(FREIRE, 2014, p.41).

Olas Unicos capazes de dar conta dessa luta, de sua tarefa historica e humanista, sdo
as/os proprias/os oprimidas/os. O/as opressoras/es, quando decidem agir em beneficio dos/as
oprimidos/as, limitam-se em expressar a falsa generosidade. Uma generosidade que, para
existir, precisa garantir a existéncia da injustica, “que se nutre da morte, do desalento e da

miséria” (FREIRE, 2014, p.42), muito aquém da generosidade verdadeira, manifesta por
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aqueles/as que realmente lutam. Além disso, “Quem, melhor que os/as oprimidos/as, se
encontrara preparado/a para entender o significado terrivel de uma sociedade opressora? Quem
sentira, melhor do que eles/as, os efeitos da opressao? Quem, mais que eles/as, para ir
compreendendo a necessidade da libertagao?” (FREIRE, 2014, p.43). A restauracdo da
humanidade em ambos/as, oprimidos/as e opressores/as, fica portanto destinada as/aos
oprimidos/as e aquelas/es que se solidarizem verdadeiramente com eles/as. A pedagogia do
oprimido é “aquela que tem de ser forjada com ele/a e ndo para ele/a, enquanto seres
humanos/as ou povos, na luta incessante de recuperacdo de sua humanidade” (FREIRE, 2014,

p.43).

Osl/as oprimidos/as, porém, mesmo quando se reconhecem como tais, nao voltam-se
necessariamente para a superacdo dessa contradicdo. Por vezes, os/as oprimidos/as
““hospedam’ o/a opressor/a em si” (FREIRE, 2014, p.43). Fazem coro a desumanizacao e
desejam tornar-se subopressores/as, opressores/as de outros/as. “Dai esta quase aberra¢do: um
dos pdlos da contradicdo pretendendo ndo a libertacdo, mas a identificagdo com o seu
contrario” (FREIRE, 2014, p. 44). A aderéncia a/ao opressor/a faz do “novo/a ser humano/a”
um/a ser humano/a cuja luta esta por uma revolucdo privada, que nada tem a ver com a

superacdo da contradicdo que Ihe deu origem.

Hospedando a consciéncia alheia, os/as oprimidos/as seguem as prescri¢des de seus/uas
opressores/as que, privilegiados/as, detém para si a exclusividade do direito de pautarem sua
prépria consciéncia. Realizar a expulsdo dessa consciéncia invasora exige, por parte do/a
oprimido/a, a acdo de preencher o vazio decorrente dessa libertacdo por um contetido outro e,
com isso, entramos no campo da autonomia. Ressalta-se o papel ativo daquele/a que se liberta.
“A liberdade, que € uma conquista, e ndo uma doagdo, exige uma permanente busca. (...)
Ninguém tem liberdade para ser livre: pelo contrario, luta por ela precisamente porque nao a
tem” (FREIRE, 2014, p.46). Os/as oprimidos/as vivem a dualidade de quererem ser livres e
temerem ser livres, justamente por viverem na condicdo de seres duplos. S&o eles/as
mesmos/as, mas também sé@o o/a outro/a, pois tém introjetada em si a sombra da consciéncia
opressora. E, por isso, esbarram no que Freire considera como o tragico dilema dos/as

oprimidos/as:

Sua luta se trava entre serem eles/as mesmos/as ou serem duplos/as. Entre expulsarem
ou ndo of/a opressor/a de ‘dentro’ de si. Entre se desalienarem ou se manterem
alienados/as. Entre seguirem prescricdes ou terem opcBes. Entre serem
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espectadores/as ou atores/trizes. Entre atuarem ou terem a ilusdo de que atuam na
atuacdo dos/as opressores/as. Entre dizerem a palavra ou ndo terem voz, castrados/as
no seu poder de criar e recriar, no seu poder de transformar o mundo (FREIRE, 2014,
p.47).

Para superar essa contradi¢do, ndo basta reconhecé-la, € preciso igualmente engajar-se
na transformacao dessa realidade. “Da mesma forma como é em uma situagdo concreta — a da
opressdo — que se instaura a contradicdo opressor/a-oprimidos/as, a superacdo desta
contradi¢do sé se pode verificar objetivamente também” (FREIRE, 2014, p.50). A realidade
opressora tem funcao de domesticar, absorver as consciéncias dos/as que nela vivem. Havendo,
entretanto, uma insercdo critica do sujeito, a emersédo da sua prépria consciéncia, manifestando
um reconhecimento verdadeiro dessa realidade, torna-se possivel transforméa-la. A praxis é
isso: “reflexdo e acdo dos/as seres humanos/as sobre 0 mundo para transformé-lo” (FREIRE,
2014, p.52). E claro que, para o/a opressor/a, ha interesse em que as massas oprimidas
permanecam imersas na realidade opressora e, sem chance de reacao, considerem a realidade
como intransponivel. “Quanto mais as massas populares desvelam a realidade objetiva e
desafiadora sobre a qual elas devem incidir sua acdo transformadora, tanto mais se ‘inserem’
nela criticamente” (FREIRE, 2014, p.54). O/a ser humano/a é desafiado pelo mundo e, por isso,
incide sobre ele. A acdo humana, entretanto, sé é assim considerada quando esta intimamente

ligada a reflexdo. Nesse ponto esta presente a raiz da pedagogia do oprimido, a necessidade de

dialogar com as massas sobre sua agéo.

Freire aponta o caminho do dialogo critico e libertador, a0 mesmo tempo, faz ressalvas
guanto aos seus pré-requisitos. Quando hd uma adesédo inauténtica a causa revolucionaria, os/as
novos/as adeptos/as tém como caracteristica ndo acreditar na capacidade dos/as oprimidos/as.
Por isso, lutam para eles/as e ndo com eles/as. Nao esperam que 0s/as seres humanos/as de fato
libertem-se da dominagdo prescrita pelo/a outro/a, mas admitem que esses/as transfiram a
dependéncia emocional que sentem pelos/as opressores/as aos/as novos/as “libertadores/as”. A
revolucdo levada a cabo nesses termos ndo sera nada além de uma falsa revolugdo, de um
continuismo as avessas da situacdo opressora. A verdadeira independéncia ndo podera ser
propagandeada nem tampouco depositada na consciéncia do/a ser humano/a oprimido/a, ela s6
vird quando conquistada por ele/a e atraves do dialogo entre os/as sujeitos. Ai estd 0 “carater
eminentemente pedagdgico da revolug¢do” (FREIRE, 2014, p.75). Os métodos empregados na
pedagogia humanizadora ndo poderdo ser os mesmos empregados na educagdo convencional,

aquela que serve de instrumento para o dominio dos/as opressores/as. E, se método é uma
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questdo de intencionalidade, a intencdo dos novos métodos deve ser também revolucionaria,
deve pretender a liberdade dos/as seres humanos/as para que criem, construam, sejam ativos/as

e responsaveis.

Diferente disso, a concep¢do “bancaria” de educacdo — nome que Paulo Freire da a
educacgéo convencional vigente — estrutura-se a partir da contradi¢éo educador/a-educando/a.
Ola educador/a sera aquele/a que, por julgar-se sabio/a, depositara, através da narracdo de
contetidos, todo conhecimento que considera necessario a/ao educando/a. O/a depositante ndo
se comunica verdadeiramente com seus/uas educandos/as mas faz muitos/as comunicados/as,
prescrevendo as/aos suas/seus ouvintes passivos/as suas proprias op¢des. Como sujeito da
relacdo, ele/a confunde sua autoridade com a prépria autoridade do saber, permanecendo assim
numa posicao intocavel. Ofas depositarios/as, ou educandos/as, sdo julgados/as pelo/a
educador/a como aqueles/as que nada sabem. Por isso, ndo sdo, de maneira nenhuma,
convidados/as a critica ou a formulacdo de seus proprios programas escolares. Resta a eles/as
a posicdo de objetos, transformados/as “em ‘vasilhas’, em recipientes, a serem ‘enchidos’
pelo/a educador/a” (FREIRE, 2014, p.80). Os contetdos transmitidos, por sua vez, retratam
parcialmente a realidade, mostrando-a como se fosse estatica, incontornavel. As condicdes
sociais mantém-se solidificadas de forma a garantir que as/os opressoras/es continuem
exercendo seus papéis e que, as/aos oprimidos/as, possam ofertar sua falsa generosidade. A
palavra dita pelo/a educador/a é alienada e alienante. Pura sonoridade, é esvaziada de forca
transformadora e serve apenas & memoriza¢do mecanica e sem sentido. E esvaziada, portanto,
do proprio saber, pois, como afirma Paulo Freire, “Sé existe saber na invencdo, na reinvencéo,
na busca inquieta, impaciente, permanente, que os/as seres humanos/as fazem no mundo, com
o0 mundo e com os/as outros/as” (FREIRE, 2014, p.81). Fora da busca, os/as seres humanos/as

da educacdo bancéria ndo podem ser.

O primeiro impulso da educacéo libertadora, humanizadora, é o impulso de superagdo
da contradi¢do educador/a-educando/a. Os dois polos devem ser conciliados para que sejam

ambos/as, educadores/as e educandos/as, a0 mesmo tempo.

A intencdo da educacéo bancaria é outra. Em vez de transformar a realidade, quebrando
as contradicdes, deseja transformar a mentalidade dos/as oprimidos/as para que aceitem melhor

a situacdo de opressdo. A sociedade ¢é apresentada como justa e boa, cabendo aos individuos
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que ndo se adequam, o lugar marginal, a representacdo patoldgica do caso mal sucedido. A
“solugdo” para o/a oprimido/a, nessas instancias, € a educacao bancéria. Pois ela é capaz de
integra-lo/a e, mais ainda, impedi-lo/a que pense autenticamente e engaje-se na luta pela
libertacdo. Ha, entretanto, uma falha inerente a préatica do "bancarismo”, ja que “cedo ou tarde,
os/as proprios/as ‘depositos’ podem provocar um confronto com a realidade em devenir e
despertar os/as educandos, até entdo passivos/as e doceis, contra a sua ‘domestica¢do’”
(FREIRE, 2014, p.85). E importante esclarecer que, apesar desta falha, ndo é papel do/a
educador/a revolucionario/a esperar que esse confronto ocorra naturalmente, mas sim engajar-
se nesse sentido junto as/aos educandos/as. Se a educacdo reflete em si mesma a opressao, o/a
educador/a deve encontrar caminhos de dialogar com seus/uas educandos/as, ainda que seja
um diélogo sobre a propria negacao do didlogo presente na estrutura educacional. A acdo do/a
educador/a € no sentido da identificacdo com seus/uas educandos/as e, mais ainda, no sentido
da humanizacdo de ambos/as. Para isso, € necessario que ele/a mantenha sua crenga nos/as
seres humanos/as e no poder transformador de todos/as eles/as. E preciso alimentar o
companheirismo entre si e 0s/as outros/as, considerando-os/as como sujeitos e estimulando-

os/as para 0 pensamento auténtico.

Revelando suas expectativas com esta obra, Paulo Freire afirma esperar que os/as
educadores/as revolucionarios/as, os/as verdadeiros/as humanistas, conscientizem-se sobre 0s
males da educacdo bancéria e ndo sirvam-se daquele formato educacional assim como fazem
os/as demais educadores/as. Para isso, defende a pratica de uma educacdo problematizadora e

libertadora.

Tendo o diadlogo como base do processo educativo, “os/as seres humanos/as se educam,
em comunh&o, mediatizados/as pelo mundo” (FREIRE, 2014, p.96). O mundo, enquanto objeto
cognoscivel, é uma realidade relativa ao/a ser humano/a. A educagdo como préatica de liberdade
revela aos/as seres humanos/as, aumentando seus campos de percep¢do, 0 quanto € intrinseco
pensar a si mesmo/a e pensar o mundo. Os/as educandos/as, nesse processo dialégico, sentem-

se desafiados/as pelo mundo e s&o obrigados/as a responder ao desafio.

Perceber o mundo como realidade em movimento leva a percepgéo de si mesmo/a como
ser inconcluso. Somos seres historicos/as em, e com, uma realidade tdo historica quanto nés

mesmaos/as, inacabada, transponivel, passivel de mudanca.
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Al se encontram as raizes da educacdo mesma, como manifestacdo exclusivamente
humana. Isto €, na inconclusdo dos/as seres humanos/as e na consciéncia que dela
tém. Dai que seja a educagdo um quefazer permanente. Permanentemente, na razdo
da inconclusdo dos/as seres humanos/as e do devenir da realidade (FREIRE, 2014,
p.102).
Ola ser humano/a necessita ver-se como projeto, perceber que o ponto de partida do
movimento de transformacdo estd nele/a mesmo/a, na sua relacdo com o mundo. A educacdo
como pratica de liberdade supera a concepcao fatalista da realidade. Revela a situacédo

problematizando-a como um desafio, e ndo como situacdo intransponivel.

Estruturada no dialogo, a educacdo problematizadora é caminho de reafirmacdo da
humanidade, pois, existir é ter o direito de pronunciar o mundo e, assim, modifica-lo. “O mundo
pronunciado, por sua vez, volta-se problematizado aos/as sujeitos pronunciantes, a exigir
deles/as novo pronunciar” (FREIRE, 2014, p.108). Quando somos roubados/as, quando nos
retiram a palavra, perdemos nossa condicao de sujeitos pronunciantes e nossa possibilidade de
libertacdo, saimos da busca do ser mais. Aquele/a que nos retira esse direito tampouco
consegue pronunciar o mundo, pois isso ndo é algo que se possa fazer sozinho. A palavra

verdadeira é elemento do dialogo, do encontro entre os/as seres humanos/as.

As/os seres humanas/os que desejam impor suas verdades, ndo estdo pronunciando o
mundo com 0s outros, e sim para os outros, doando sua palavra ao mesmo tempo que rouba o
direito da palavra do outro. Conquistar uns aos outros ndo € pertinente a uma relacao dialdgica.
Em vez disso, 0 que se conquista ao pronunciar a palavra verdadeira é o proprio mundo, na
intencdo de libertar os homens, e ndo de domina-los. Negar o dialogo entre os homens é temer
a libertacdo, temendo-os ou descrendo do poder transformador que tém. O papel da lideranca,
quando ldcida e verdadeira, € o de comungar com os esmagados pela opressdo. Pois sé eles
serdo efetivamente capazes de transcender a realidade que os oprime, dizendo a propria palavra,

libertando-se e assumindo suas posic¢oes de sujeitos.

Antidialogicas, as elites pensam em torno das massas. Fazem isso para melhor conhecé-
las e, assim, melhor domina-las. Quando se dirigem a elas o fazem por meio de comunicados,
de depdsitos de contetidos, de prescricdes. Ou seja, as elites ndo pensam com os/as
oprimidos/as, mas sobre elas/es. A lideranga revolucionaria também pensa em torno das
massas. Mas, quando o faz, ndo pretende o mesmo que as elites, pretende compreendé-las. Em
outras palavras, “nao sendo um pensar para dominar e sim para libertar, pensando em torno das

massas, a lideranca se da ao pensar delas.” (FREIRE, 2014, p.178). E um pensar de
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companheirismo, engajado na comunhao, na verdadeira adesao a luta das/os oprimidas/os. Essa
adesdo é radical e se configura como uma morte, uma expulsdo do/a opressor/a de dentro do
ser dual para que ele/a reviva atraves e com os/as oprimidos/as. Essa possibilidade depende de
um requisito fundamental: da crenca do revolucionario no poder do povo. Ele/a ndo pode
cogitar de forma alguma a veracidade do mito de absolutizac&o da ignorancia das massas. O
saber revolucionario ndo pode correr o risco de sobrepor-se ao saber ingénuo das massas, em
vez de dialogar com ele. Esse mito deve, inclusive, ser problematizado com os/as préprios/as
oprimidos/as, assim como o0s/as demais mitos que servem aos/as opressores/as como

ferramenta de dominacéo.

Para alguns, entretanto, a educacdo dialdgica necessitaria ser adiada, acreditando que
ela so seja possivel apds a revolugdo. Com isso, negam o carater pedagogico da revolugdo, ndo
reconhecendo-a como processo permanente de libertacdo. “Mas, porque a revolugdo tem,
indubitavelmente, um carater pedag6gico que ndo pode ser esquecido, na razdo em que é
libertadora ou ndo € revolucgdo, a chegada ao poder é apenas um momento, por mais decisivo
que seja” (FREIRE, 2014, p.183). Freire metaforiza a situacéo afirmando que, assim como se
aprende a nadar nadando, dentro da &gua, s6 aprende a libertar-se quem se liberta, s6 aprende
a dialogar quem é praticante do dialogo. A lideranca revoluciondaria ndo chega para ensinar ou
doutrinar o povo sobre nenhum contetido tematico prescrito. Sua pesquisa se faz com o povo,
seu objeto de conquista € 0 mundo, e sobre ele se debrugcam todos/as, em comunhdo, para,
problematizando-o, transformarem-no. Nao ha espectadores/as. Todos/as incidem suas a¢Ges
sobre a realidade, pois todas/os sdo sujeitos da praxis. Nesse processo de desvelamento da
realidade opressora, de problematizacdo e atuacdo sobre ela, ocorre a sintese entre os saberes
do povo e os de sua lideranca. Sempre em dialogo verdadeiro, “o saber mais apurado da
lideranca se refaz no conhecimento empirico que o povo tem, enquanto o deste ganha mais
sentido no daquela.” (FREIRE, 2014, p.249). A resolugéo da contradicdo entre as duas visoes
de mundo, do povo e da lideranga, em vez de resultar o dominio de uma sob a outra, traz, as

duas partes, enriquecimento.

Por se tratar de uma sintese, fica esclarecido também que os objetivos da acédo
revolucionaria ndo devem ser restritos as aspiracdes iniciais dos/as oprimidos/as. A sintese
ocorre quando a lideranca € capaz de incorporar-se ao povo a ponto de assumir suas aspiracdes

mas também, ao mesmo tempo, problematiza-las em seus significados. Possibilitando que o
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proprio exercicio da critica, executado por todos/as os individuos, acabe por transformar e

amadurecer as reivindicagoes.

Ap0s tantas consideracdes, a Pedagogia do Oprimido, enquanto obra, se justifica:
“assim COMO O/a opressor/a, para oprimir, precisa de uma teoria da acdo opressora, 0s/as
oprimidos/as, para se libertarem, igualmente necessitam de uma teoria de sua acao” (FREIRE,
2014, p.252). Essa teoria deve fazer-se e refazer-se no encontro entre a lideranca revolucionaria

e 0 povo, na comunh&o e na préxis libertadora.

3. TEATRO, EDUCACAOQ E POLITICA — AS CORRELACOES ENTRE OS TERMOS

Quando questiona as formas teatrais tradicionais, Augusto Boal esta em acordo com
Paulo Freire no que diz respeito a importancia metodolégica de qualquer processo
revolucionario, seja ele educacional, politico, ou, nesse caso, artistico-teatral. Ao observar que
a estrutura aristotélica ndo é disparo a transformacéo da realidade concreta, mas, ao contrario,
utiliza-se do elemento da catarse para purgar o individuo de qualquer tendéncia transgressora,
ele classifica os modelos teatrais que dela fazem uso como instrumentos reacionarios. Tanto o
sistema tragico coercitivo de Aristoteles, quanto a poética da Virtd, do teatro burgués,
convidam o/a espectador/a a postura passiva. Ao delegarem sua acao ao/a heréi/oina e, mais
tarde, ao ser humano excepcional, os/as seres humanos ligam-se empaticamente a eles/as.
Admirados/as de suas virtudes, aprendem a ndo cometer suas falhas. Purgam-se, através dos
sentimentos de terror e piedade que lhes incitam os/as protagonistas e da satisfacdo ficcional
de alguns instintos inaceitaveis ao éthos social. Obviamente, a manutencdo do status quo
interessa as classes dominantes e essas, logo que tenham poder para isso, tratam de garantir o
desarme de seus/uas adversarios/as, utilizando o teatro para as suas finalidades conservadoras.
A luta pela conquista popular dos meios de producdo teatral percorrera ainda um longo

caminho.

Uma das etapas desse percurso se da pelo sistema dialético proposto por Hegel. Nessa
estrutura, os/as personagens comprovam sua constante condicdo de sujeitos da acdo. Cada um/a
deles/as é a personificagdo de interesses e valores Unicos que, em contraposicdo com seus
opostos, suas antiteses, caminham a sintese final, ao equilibrio. Os conflitos da trama sdo a

contradicdo de interesses antagbnicos, cabendo ao/a ser humano/a, em pleno gozo de sua
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liberdade, concretizar seus principios éticos na vida real. Ao afirmar a existéncia de sujeitos
livres, independentes, Hegel ignora as forcas materiais. Também peca ao ndo considerar, como
sempre fez Paulo Freire, o carater coletivo dos processos libertarios. A/o ser humano/a, ao
esforcar-se individualmente para transcender seus desafios, so podera alcangar ganhos egoistas,

revolucdes privadas, nunca podera de fato transformar a realidade.

Continuando o movimento histérico das poéticas teatrais, Brecht dara destaque
exatamente a essa debilidade do idealismo hegeliano. Trara as questfes materialistas ao centro
da dramaturgia e proporcionara um grande avanco em relagdo as finalidades da arte teatral.
Expondo as contradicdes e propondo transformacdes, ele desequilibra o/a espectador/a ao
revelar-lhe as falhas da sociedade que necessita apressadamente da revolucdo. “E necessario
insistir: o que Brecht ndo quer é que os/as espectadores/as continuem pendurando o cérebro
junto com o chapéu, antes de entrarem no teatro, como o fazem as/os espectadores/as
burgueses/as” (BOAL, 2013, p.113). O teatro marxista é racional porém humanizado em suas
intencdes, a emocado que lhe serve, entretanto, € ligada ao conhecimento, nunca a ignorancia.

Apesar de ter dado alguns passos, ha uma limitagdo formal no teatro marxista de Brecht
que deflagramos ao observar que este sustenta a manutencdo de uma contradicdo — a
contradicdo ator/triz-espectador/a. Assim como Paulo Freire nos coloca a necessidade de
superacdo das outras contradi¢bes (opressor/a e oprimido/a; educador/a e educando/a), é
preciso igualmente superar essa relacdo verticalizada entre os/as que detém o pronunciamento
da palavra (os/as atores/trizes) e os/as que apenas assistem o pronunciar de outros/as (os/as
espectadores/as). Augusto Boal admitindo sua intencéo prioritaria de romper barreiras, elabora
a Poética do/a Oprimido/a baseada na transposicdo dos limites entre o palco e o publico. Em
variados formatos, atendendo a multiplas finalidades, ele estimula e cria oportunidade de
participacao dos/as oprimidos/as em todas as etapas do processo teatral. Seja na construcdo das
cenas como na Dramaturgia Simultanea, na realizacdo de intervencdes do puablico como € o
caso do Teatro FOrum, ou ainda do Teatro Invisivel, o complexo sistema teatral de Augusto
Boal sé se concretiza a partir da comunhao entre o grupo e os/as individuos de cada localidade.
E um teatro que se realiza com os/as oprimidos/as e ndo para eles/as. A¢do cultural dialdgica,
0 Teatro do Oprimido €, assim como se propde a educacao libertadora, um espaco de encontro
entre 0s seres humanos para que estes/as, mediatizados/as pelo mundo, pronunciem-no,

juntos/as, e problematizem-no, incidindo sobre ele/a suas agGes transformadoras. Em
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consequéncia, o Teatro do Oprimido é uma poética humanizadora, porque reafirma a plena
capacidade de atuacdo de todos os seres humanos, voltando-se, com eles/as, & busca ontologica
do ser mais. Ao criar o termo spect-ator/triz (que € o/a sujeito que, a0 mesmo tempo em que
V€ a acdo, refletindo sobre ela — spect, também age — ator/triz), o Teatro do Oprimido coloca-
se na dimensdo da préxis, da acdo sustentada na reflexdo sobre a realidade, da palavra

verdadeira, revolucionaria.

As demais poéticas, até quando envoltas de boas intengdes como é o caso do teatro
marxista brechtiano, erram em nao promover nenhum espaco de representatividade popular.
Ao chegar com o espetaculo pronto, acabado, e apresenta-lo a plateia, os/as artistas cometem a
mesma atitude bancaria que propagam as instituicbes educacionais conservadoras e 0s/as
lideres politicos da elite. Aqueles/as que acreditam-se ao lado da luta revolucionaria mas
tendem a sloganizagdo de seus conteldos ndo poderdo avancar em direcdo a revolucao legitima
enquanto ndo abrirem méao desse tipo de estratégia. Esse é 0 tema em comum nas obras de
Paulo Freire e Augusto Boal: “a impossibilidade de a lideranca revolucionaria usar 0s mesmos
procedimentos antidialdgicos de que se servem 0s/as opressores/as para oprimir. Pelo contrario,
o caminho desta lideranga ha de ser o dialdgico, 0 da comunicacéo...” (FREIRE, 2014, p.220).
Tanto o/a educador/a quanto o/a artista ndo devem nem podem fazer uso das velhas estruturas
de dominacdo. Em todos os casos, 0s meios ndo sao passiveis de serem dicotomizados de suas
finalidades, ou seja, ndo ha intencdo revolucionaria verdadeira em qualquer metodologia que
ndo seja pautada na acao dialdgica, na superacgdo das contradi¢bes, na comunhdo entre 0s seres

humanaos.

Na estrutura do Teatro do Oprimido, os/as personagens ganham a dimensao de seres
duplos. Hospedados/as pela sombra introjetada de seus/uas opressores/as, as/os seres
humanos/as pensam-se livres, ndo tém percepc¢do da limitacdo material na qual se encontram.
Iludidos/as de que atuam atraves da acdo de seus opressores/as, negam a propria humanidade
sem saber que o fazem. Para libertarem-se dessa condi¢do dual, é preciso problematizar o
mundo, expulsar os/as hospedeiros/as, assumir suas proprias opcdes no lugar de obedecer as
prescrigdes alheias. A transformacéo da realidade opressora que os/as condiciona a objetos das
forcas materiais depende de seu processo de libertacéo e vice-versa. Nao ha separacdo temporal
entre uma coisa e outra. Os/as seres humanas/os se libertam transformando o mundo e,

transformando o mundo, se libertam.
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Teatro e Politica — De tudo que se pbde observar, fica clara a dimensdo politica de
qualquer manifestacdo teatral. O teatro, dando origem a diversas poéticas, manifesta-se em
inimeras formas e estilos, todos eles carregados de intencionalidade, uma vez que o método
determina as finalidades de qualquer acdo cultural. Se uma peca de teatro que se pense
revolucionaria for realizada de forma violenta, ou seja, despejando verticalmente seus
conteudos em espectadores/as receptaculos/as de seus discursos, impedindo-os/as de
pronunciar suas proprias palavras, ela traira seu rétulo, seu programa ideoldgico verbalista,
desprendido de acdo, e se resumird em instrumento de manutencdo da realidade injusta,

opressora.

Se, ao contrario, a peca compreender em todas as suas instancias uma dimenséao
dialdgica, isto é, de encontro legitimo entre os/as atores/trizes e os/as seres humanas/os do
povo, construindo-se em comunhdo, em verdadeira troca de saberes e de experiéncia, ela
atender& ao movimento libertario a que se destina. O/a Curinga, no caso do Teatro do Oprimido,
mais do que um/a mestra/e de cerimdnias, tem a mesma funcéo da lideranca revolucionaria,
isso é, de estar com os/as seres humanas/os, devolvendo a elas/es, de forma organizada,
estruturada, aquilo que pdde com eles/as captar de suas visdes de mundo. O/a artista € um/a
provocador/a, um/a problematizador/a da realidade. Instiga os/as seres humanas/os para que
esses/as, junto com ele/a, pronunciem suas proprias palavras. E, como néo se pode dicotomizar
o mundo dos/as seres humanas/os, tampouco os/as seres humanas/os do mundo, ao
pronunciarem o mundo, participando ativamente da acdo teatral, os/as seres humanas/os
transformam a realidade ou, no minimo, ensaiam a transformacédo, preparam-se para ela.
Quando se apropriam de outras linguagens, outros meios de reflexdo, de comunicacgéo, os/as
seres humanas/os ganham mais chances de ser mais, de humanizarem-se na busca pela

libertac&o.

Educacéo e Politica — Da mesma forma, a educacéo é um espaco de pronunciamento
do mundo que atende as necessidades dos/as seres humanas/os de ampliarem suas percepcoes
e incidirem sobre a realidade. E um processo permanente e universal, que abrange a todos/as
os/as seres. A contradi¢do entre educadores/as e educandos/as é a primeira coisa a ser superada
num processo educativo. Nao ha, em estado puro, educador/a que apenas ensine os/as demais,
tampouco é verdade o mito da ignorancia absoluta que recai aos/as pobres e oprimidos/as,

mesmo aqueles/as que nédo tiveram contato algum com a educagéo formal. Muitas vezes, aliés,
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a instituicdo escolar serve a alienacdo dos/as seres humanas/os mais do que a sua libertacao.
Despejar sobre ela a esperancga de superacao das contradi¢des sociais é apoiar a disseminagdo
de outro mito, a meritocracia, e somar a pesada carga dos/as oprimidos/as mais uma derrota. A
educacdo como pratica de liberdade lida com outros saberes. Lida com a problematizacdo da
prépria educacdo formal, com a ampliacdo da percepcdo que os/as seres humanas/os tém do
mundo e de si proprios/as. E conscientizacio e autoconscientiza¢do ao mesmo tempo. E politica
em todos os seus momentos e instancias, desde que a lideranca revolucionaria e o povo se
encontram e, juntos/as, como sujeitos cognoscentes em tempo integral, iniciam a preparacao

do conteudo programatico.

Em sua obra, Paulo Freire aponta como raiz da educacéo a inconclusdo humana somada
a prépria consciéncia que o/a ser humana/o tem dela. Em outro momento, referindo-se a
Pedagogia do Oprimido, ele diz que sua razéo de ser esta na necessidade de dialogar com as
massas sobre sua acdo. Conclui-se que, ao refletirem sobre si mesmos/as, sobre seus modos de
habitar o mundo, suas ac¢des, suas palavras e seus siléncios, as/os seres humanas/os percebem
em si a possibilidade da mudanca. Inconclusos/as, e sabendo-se permanentemente em processo
de construcdo, as/os seres humanas/os retomam a esperanca necessaria ao engajamento

politico. Colocam-se a luta. Reumanizam-se.

Teatro e Educacdo — Augusto Boal entrou em contato mais profundamente com a obra
de Paulo Freire durante sua participacdo no Programa de Alfabetizacdo Integral peruano
(Alfin). Tendo a Pedagogia do Oprimido como um grande referencial, a experiéncia
compreendia a alfabetizacdo de forma bastante estendida, ampla, transcendendo a ideia da
lingua escrita. Fazendo oposicdo a visdo hegemdnica da educacdo das elites que pensam o
letramento como linha divisoria entre a cultura legitima e ilegitima, a alfabetizacdo, como era
concebida pelo programa, abarcava outras possibilidades de expressdo, populares, artisticas
etc. O teatro, nesse processo educacional, ocupava seu lugar enquanto linguagem humana,
enquanto instrumento de reflexdo e de comunicacgéo para ser compartilhado entre as/os seres
humanas. Mesmo a linguagem escrita, quando tratada como ferramenta humanizadora, deve
atender a esse objetivo, e ndo a divisdo hierarquica entre os/as mais e 0s/as menos

escolarizados/as.

O teatro medieval era permitido pelo clero e pela aristocracia como forma de concesséo
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ao povo iletrado que, ao juizo de seus/uas opressores/as, ndo eram capazes do raciocinio
abstrato, apenas do entendimento sensorial. A afirmacdo ao mesmo tempo que diminui a
humanidade do povo, diminui o significado da funcdo problematizadora que o teatro carrega
enquanto linguagem. Uma discussdo feita através das vias teatrais ndo €, de forma alguma,
passivel de diminuicdo em sua poténcia critica, educacional. A propria metodologia freireana
utiliza-se do teatro como possibilidade de codificacdo dos temas significativos a serem

problematizados com o grupo.

Teatro e educacdo tém entre si a mesma preocupacdo. Ambos sdo caminhos contrarios
a via historica de desumanizacdo assumida pelas/os seres humanos/as que, em situacdo
concreta de opressdo, encontram-se ainda submissos/as aos valores e ideias de seus/uas
opressores/as. Em relacdo solidaria, tanto as praticas da educagdo tém a contribuir a teatra
quanto a teatra alimenta as possibilidades para que esse encontro entre as/os seres humanos/as,

indispensavel a educacao, seja mais possivel.
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Capitulo 4 - O conflito e outras no¢6es praticas de reinvencdo experimental
do Teatro do Oprimido
por Dodi Leal e Maria Angelica de Melo Rente

O conflito € fonte de saber. Todo o potencial deste saber em questdo diz respeito a
maneira como as relacdes humanas se transformam. Mais do que inversbes de poder, a
mudanca de perspectiva proporcionada pelo saber do conflito atua em uma reconfiguracéo dos
sentidos atribuidos a objetos, a sujeitos e a fendmenos. Conflito é fonte de recurso e vem para
informar, ou seja, atualizar as relagdes com aspectos extremamente relevantes, mas que andam
desencontrados nas acdes e discursos.

O que presenciamos nas aplicacdes ortodoxas de Teatro do Oprimido, e de maneira
geral na sociedade contemporanea, € um descompromisso com todo potencial transformador
do conflito. Ainda que a chama do projeto inicial de Boal, assim como de todas as abordagens
tedricas e préaticas precedentes que buscaram dar visibilidade para oprimidos/as (como a
Pedagogia do Oprimido, a Teologia da Libertacédo, etc), tenha lancado um caminho para a
investigacdo de problemas socio-humanos, pouco se entendeu até hoje sobre o que significa
realmente o conflito e a transformacéo social. Desde a incorréncia de erros como desumanizar
o/a opressor/a, o que de, certa forma, tem carater produtivo no empoderamento de
oprimidos/as, até o extremo de ndo tratar em cena de temas macro-sociais, 0 Teatro do
Oprimido, da forma como tem sido feito, ndo tem dado conta de perceber a complexidade do
conflito em todos 0s seus setores e instancias.

Em geral, multiplicadores/as de Teatro do Oprimido n&o tém se dado a oportunidade e
o renovador desafio de investigar em cena seus proprios conflitos. Imbuidas/os de uma legitima
preocupacao dos conflitos de populacfes vulneraveis ou temas de luta de grupos e movimentos
sociais, multiplicares/as omitem o fundamental exercicio de transformacgdo de suas proprias
opressdes. Erram ao conferir apenas a outros/as e nunca a si mesmos/as as situacfes de
opressdo, denotando uma pretensa neutralidade no conflito. Conflito anestesiado ndo se

performa.

A sociedade e suas instituicdes disciplinares (a escola, a empresa, a familia, mas

também o amor e a formacéo da nossa identidade) nos ensinam basicamente duas formas de
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responder ao conflito. Velhas, inquestionaveis e desgastadas, estas duas formas tém sido
extensamente e indiscriminadamente praticadas e estimuladas inclusive por multiplicadores/ as
do Teatro do Oprimido. A primeira é atacar. A segunda é fugir. Ainda que haja a ocorréncia de
cada uma dessas formas separadas ha quem combine as duas em um prospecto de atacar e fugir.

Atacar é a maneira de responder a dor diminuindo o/a outro/a. Em geral, € decorréncia
de uma hostilidade prévia do/a outro/a. Esta maneira de defender-se das opressdes fixando e
eternizando o/a opressor/a em seu papel, ndo so invisibiliza cadeias e ciclos de opressdo, como
desresponsabiliza e desautoriza o/a oprimido/a de sua funcao de transformar o conflito.

Fugir é a maneira de responder a dor evitando o/a outro/a. Em geral, é decorréncia de
uma hostilidade prévia do/a outro/a. Esta maneira de defender-se das opressfes ignorando e
preservando-se do/a opressor/a, ndo so invisibiliza cadeias e ciclos de opressdo, como permite
que o conflito ndo abale as estruturas sociais, pelo contrério, evitar o conflito tende a enrijecer
as opressoes.

O combinado atacar e fugir € a maneira mais opressiva de responder a dor causada pelo
conflito. N&o s6 resguardar-se do conflito, aqui opera-se em desvio, escapada, evasdo, esquivo
associados a toda sorte de destrato, insulto, vitupério e menosprezo ao/a opressor/a.

Algumas experiéncias, umas ja praticadas, outras apenas intuidas, de relacdo entre os
achados da Comunicacdo Nao-Violenta com o repertério do Teatro do Oprimido levam a
cogitar consideracdes novas e imprescindiveis ndo apenas sobre o conflito, mas,
principalmente, sobre sua expressividade teatral. Para além das opcdes de atacar e/ou fugir,
interessa-nos aqui uma outra possibilidade de lidar com conflito que leve em conta, de um lado,
0 inacabamento do sujeito e sua irrevogavel necessidade de elaborar a sua experiéncia de dor
e, por outro lado, toda forga de condensamento de cultura aliada aos processos de reinvengéo
de si. Revela-se, assim, ndo apenas o carater violento inerente aos gestos de atacar e/ou fugir,
mas sobretudo, o0 que encobrem esses gestos: 0 acomodamento projetivo de apontar no/a
outro/a aquilo que ndo se consegue enxergar em si. E preciso de uma via alternativa a

atacar/fugir para alargar a experiéncia no conflito, assumindo-se a responsabilidade sobre ele.

Se a Comunicacdo N&o-Violenta contribui inquestionavelmente para sofisticar a
compreensdo e as maneiras de agir em situacdes de opressao, o arsenal do Teatro do Oprimido
vem somar com todas as nuances de jogo e cenicidade implicadas em qualquer intencédo de

aprender com os conflitos. E em corpo e em situacdo de dialogo teatral que se pode exponenciar
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as evidéncias educativas do conflito. Por outro lado, somente com a nogéo de que a violéncia
é a expressdo tragica de necessidades humanas nao satisfeitas € que o conceito de opressdo se
dilata de um paradigma dualista-combativo para a inevitavel posicdo em que o conflito nos
coloca: o ndo-saber.

O conflito nos convoca a um campo de ndo-saber no qual as acdes expressivas devem
ser constantemente inventadas. O conflito leva a performance. Performar o conflito significa
ndo apenas reconhecer 0s abismos entre 0s sujeitos mas compreender as estratégias criativas
de lancar-se no vazio. Se o conflito vem como oportunidade de reinvencédo do sujeito, somente
na constatacdo de desamparo diante do ndo-saber € que € possivel evitar o recuo as estratégias
opressivas de lidar com a opressdo. Trata-se de um desamparo contornado da crise chinesa
boalina: perigo e oportunidade se interpdem ao/a sujeito de desejo diante da opressdo. Nao
apenas a acdo dramatica, mas o proprio método deve ser performado, criticado e continuamente
redescoberto. Novos modelos e abordagens devem ser experimentadas robustecendo a
capacidade expressiva dos/as sujeitos de agir no conflito.

Nesse sentido, como, entdo, poderiamos significar a opressao como um afeto? Reagir a
opressao nas convencionalidades de ataque/fuga desmobiliza toda a poténcia do saber
transformativo do conflito. Oprimir enquanto afeto e oprimir-se enquanto afeto instaura o
campo de acdo em que causar ou ter dor diz respeito ao/a sujeito, sua identidade, seus
sentimentos. Afetar-se e afetar o/a outro/a néo corresponde a oprimir e/ou sentir-se oprimido/a.
N&o é o caso de negar opressdes; perceber opressdo como conflito opera em potencializar as
acOes em processos que permitam o/a sujeito atravessar aquilo que o/a atravessa.

Os devires performativos de esbocar e laboratoriar o valor de crescimento humano
inerente ao conflito dependem, em primeiro lugar, assim, da compreensdo da opressdo como
conflito. Nao procede-se, com isso, em fazer vistas grossas as estruturas sociais que cerceiam
as pessoas em funcdo do género, raca/etnia, sexualidade e classe social. As interceccionalidades
das opressdes, por sua vez, ndo sdo refutadas ao prospectar a contiguidade do conflito na
opressdo. Pelo contrario, é a nocdo de luta social que ganha o carater de experiéncia com

sujeitos que aprenderam a performar o conflito.

Em expedientes mais operacionalizantes do Teatro do Oprimido, chega-se a perguntar
por vezes: é possivel um homem cisgénero participar de um processo de criacdo de espetaculo

em que se tematiza a opressdo de género a mulher cisgénera? Em outras circunstancias mais
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recentes de circulacdo de montagens de Teatro Férum chegou-se a perguntar: € possivel um
homem cisgénero espectador entrar em cena substituindo a personagem oprimida, mulher
cisgénera, em um espetaculo que tematiza a opressao de género a mulher cisgénera? Da mesma
forma, pode-se estender esse dilema a outras situacfes como: pode uma pessoa rica participar
de um processo criativo em que se pretende investigar a dor da fome, da miséria, do
desemprego e da exclusédo social? Pode uma mulher cisgénera branca entrar em cena em uma
sessdo de Teatro Forum em que se tematiza os desafios de opressdo interseccionais enfrentados
pelas mulheres cisgéneras negras na sociedade como sensualizacdo do corpo, acesso a
universidade, direito a cidade, etc? Pode um homem cisgénero sexualmente dissidente e uma
mulher cisgénera sexualmente dissidente participarem de um processo de criagcdo de espetaculo
de Teatro de Oprimido consacrado a revelar a opressao vivida por pessoas transgéneras,
homens e mulheres? Em uma sessdo de Teatro Forum dedicada a investigar a opressao vivida
por pessoas com mobilidade reduzida, ou em uma sessdo em que se concentra em encenar a
opressao de pessoas velhas, ou em uma outra sessao em que a peca lida com a opresséo vivida
por pessoas gordas e, por fim, em uma sesséo de Teatro Forum em que se demonstra a opressao
as pessoas loucas, é possivel intervir um/a espectador/a tido/a como saudavel, magro/a, jovem,
sé/o?

Boal, diante desse dilema, limitou-se ao conceito de inducdo analdgica como uma das
trés hipoteses do Tira na cabeca, este relatado no livro Arco-iris do desejo. A maneira em que
as pessoas se associam umas as outras para fazer face a opressdo foi extenso objeto de estudo
de Boal. No Teatro do Oprimido, a opressdo deve ser percebida em seu grupo social. E
justamente por meio da inducdo analdgica que algo grave que acomete um/a sujeito se

generaliza ao seu segmento populacional.

O Teatro do Oprimido é o teatro da primeira pessoa no plural. E absolutamente vital iniciar-se
com uma opressdo individual, mas se ela ndo se pluralizar, devemos fazé-lo a partir da indugéo

analdgica, assim, a opressdo pode ser estudada por todos os/as participantes (BOAL, 2008, p.
45, tradugdo nossa).

Segundo o principio pluralizante da inducéo analégica indicado acima, a identificacéo
com a opressdo acontece exclusivamente com a correspondéncia de pertencimento simpatico a
um grupo social. Segundo esta abordagem de Boal, entdo, apenas uma mulher cisgénera negra
pode participar de um espetaculo que fala da opressdo a mulher cisgénera negra; apenas um/a

jovem pode entrar em cena em um espetaculo de Teatro Forum que tematiza a opressao aos/as
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jovens; apenas uma mulher transgénera pode participar de um processo criativo de teatro do
oprimido que trata das opressoes vividas por mulheres transgéneras, etc. Muitos movimentos
sociais também assim se vetoriam: a operacdes de identificacOes simpaticas a opressao.

Além da resposta simpética ao conflito, é preciso tratar de todo potencial de respostas
empaticas ao conflito como uma terceira op¢do alternativa a atacar/fugir. Comumente
confundida com a operacgéo de colocar-se no lugar do/a outro/a, o que por definicdo trata-se do
exercicio de alteridade, a empatia nada tem a ver com se colocar no lugar do/a outro/a. Pelo
contrario, a empatia supBe estar com o/a outro/a sem precisar sé-lo/a e sem deixar de ser si
mesmo/a. Ter empatia é reconhecer vida sendo vida.

Neste sentido, a inducdo analdgica deve se expandir com qualquer tipo de inducéo
empatica que ndo significa nem pertencer a mesma opressao (Simpatia), nem sequer
experimentar oprimir-se pela mesma opresséo (alteridade). A operagdo empaética no Teatro do
Oprimido tem como efeito o expediente de agrupamento e intervencdo no férum de pessoas
ndo pertencentes a mesma opressdo. Assim, 0 que propomos é que um homem cis sexualmente
dissidente tem algo a somar em uma pesquisa criativa a respeito da opressao contra mulheres
trans, seja ela sexualmente dissidente ou ndo, por meio da empatia. No entanto, ndo excluimos
em hipétese alguma o valor simpatico de mulheres trans falarem sobre as opressdes vividas por
mulheres trans. Empatia e simpatia ndo sdo excludentes, sdo interdependentes e ai limitou-se
Boal, na simpatia.

No entanto, se retomamos o famoso debate em meados dos anos 1960 com o critico de
teatro Anatol Rosenfeld, em que Boal defende a empatia, temos um indicio de corroborar este
tipo de organizacdo dos expedientes de criacdo e mediacdo atuais do Teatro do Oprimido
(LEAL, 2009). Entendida naquela ocasido como relacdo catartica do/a espectador/a com o/a
personagem, a empatia ja guardava uma nocdo de relacdo de opressdo diferencial, nao
devidamente explorada, pelo menos ndo nos termos atualizados que propomos aqui. A inducao
empética deve pressupor a opressdo diferencial. E na empatia por uma opressdo alheia que
valoramos algo maior em comum: vida. Agir com empatia € performar a vida interrogando a
vida.

Empatia requer presenca, conexdo. N&o preciso viver a historia do/a outro/a para apoia-
lo/a. No entanto quem vive a mesma opressdo tem simpaticamente a contribuicdo de

legitimidade desta ou daquela dor especifica. Ha forte soma quando um homem cisgénero
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negro entra em cena substituindo uma personagem oprimida em uma sessao de Teatro-Forum
que discute a opressdo da mulher cisgénera negra. E simpético por ser negro e cisgénero, é
empatico por ser homem. Uma mulher transgénera negra espectadora que entra neste mesmo
espetaculo é duplamente simpatica, por ser mulher e por ser negra; e, ainda, por ser transgénera
tem maior vivéncia ainda sobre as opressdes sociais as desobediéncias de género e tem mais
chances de robustecer a luta contra 0 machismo e contra o racismo. Ambas entradas podem ser
positivamente valoradas. Mulheres negras, cis e trans, podem contribuir umas com as outras,
negros homens, cis e trans, e negras mulheres, cis e trans, podem contribuir uns/umas com os/as
outras/os. No entanto, ndo ha menos valor de vida em uma contribui¢do empatica neste forum:
se disposto a apoiar a luta contra a opressdo de género, 0 homem cisgénero empatico pode
somar de sua posicdo diferencial as mulheres cis e trans.

Discernir as nogoes de empatia/simpatia/alteridade promove uma radical atualizacéo na
definicdo de opressdo de Boal, que notadamente opde 0s conceitos de opressdo e desejo,
conferindo a este Ultimo o caminho de superacdo do primeiro. Além de todo equacionamento
da percepcéo de opressao como conflito como propusemos aqui, cabe cotejar opressdo com 0s
pares repressdo, depressao, compressao e pressao inspirados na prépria obra de Boal.

Enguanto a opressao é imbuida do desejo de transformacao, a depresséao é o sofrimento
que padece de si, que ja ndo tem o desejo como parametro para hada. Comprimir- se em vez de
oprimir-se, como sera tratado a seguir, diz respeito a uma delimitacdo da dor cujo desejo se
resolve em expansao e ndo pela transformacéo. Pressdo é a tensdo dramatica apote6tica causada
pela opressdao geralmente manifestada em relagdo a um grupo. A repressao se associa a nogdo
de agressao usada por Boal para diferenciar de opressao: represséo- agressao diz respeito a uma
violéncia fisica cume contra a qual ndo ha condicdes de acdo do oprimido.

Uma distin¢do importante que estamos operando €, por um lado, a Teatra da Oprimida
e, por outro, a Teatra da Comprimida. A Teatra da Oprimida € diferente da Teatra da
Comprimida porque a primeira se refere a um processo de trabalho teatral que permite uma
evolucdo/transformacéo do/a sujeito diante de uma opressdo. A segunda, aqui dito de maneira
hipotética, diz respeito ao processo de trabalho teatral que permite um alargamento territorial,
social e humano relacionado ao desejo do/a sujeito.

Provavelmente, na reflex&o-acdo na qual se envolve a/o oprimido a respeito da relagéo

com a/o opressor/a, ha muito de expansao. Esta trata da liberacdo de amarras do/a sujeito com
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todos os tipos de condicionamentos, concretos (geografia fisica) e relacionais (geografia
humana). Um/a oprimida/o-comprimida/o, fisica e socialmente, ao fazer teatra encontra
caminhos, oportunidades, perspectivas, horizontes, novas relacdes, etc. Mas a transformacéo
mesmo sO vai acontecer na relagdo com seu/ua opressor/a. Este processo s6 pode acontecer
definitivamente, na sua maior poténcia, quando ha mutualidade de interesse na relagdo. No
entanto, como nos ensinou Paulo Freire, o processo de transformacéo pode (e s6 pode!) partir
do/a oprimido/a.

O ensinamento de Augusto Boal é o cerne da diferenciacdo dos bindmios opressao/
transformacédo e compressao/expansdo. E isso se sintetiza em uma frase sua: "ndo importa o
tamanho do passo, mas sim a direcdo da caminhada”. Muitas vezes nos enganamos com nossa
vontade, legitima, de ganhar espaco, desbravar barreiras, desvendar mistérios externos e
mesmo criar e cultivar novas relagdes. Mas enquanto isso ndo for acompanhado de uma
verdadeira indagacao do processo da relacdo de opressao da/o sujeito, ainda nao sera efetiva a
transformacéo almejada. A teatra, assim como outros saberes e projetos interessados na vida e
na transformacéo social, pode (e deve) ajudar como recursos expansivos. Mas s6 quando este
ponto ja estiver bem assimilado, ou seja, quando se estiver nitido que € mais importante
transformar a opressdo do que aumentar vocabulario expressivo. Ainda que para transformar a
opressdo em muitos casos seja extremamente Util uma boa dose de expansdo de vocabulario
expressivo.

Passa-se a seguir a um relato de uma préatica conduzida no quadro de mobilizacéo
estudantil para exemplificar esta reflexdo. Nesta ocasido averigua-se como a empatia tal qual
anunciada como alternativa de atualizacdo de resposta a opressdo como conflito pode ser
melhor compreendida em funcdo das demandas processuais e do caréater de articulacdo politica.
Pretendemos aqui indicar como a Teatra da Oprimida tende a aperfeicoar-se quando praticado
em arranjo com outras praticas comunitarias como a Comunicacdo N&o-Violenta, Dragon
Dreaming, Justica Restaurativa e Economia Solidaria. Todas elas com a mesma base comum:
a Educacdo Popular. Procura-se demonstrar que uma pratica de transformagdo de opressao
pode se desenvolver em ambientes e momentos extremamente hostis e truculentos por meio da

empatia, sem que seja necessario apelar para a desumanizacao de opressores/as.

Mobilizagbes Estudantis em S&o Paulo - As ocupacgdes das escolas por estudantes
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secundaristas contra a reorganizacao escolar

Em 23 de setembro de 2015, Herman Voorwald, entdo Secretario de Educacdo do
Estado de S&o Paulo, anunciou o plano de reorganizacdo escolar proposto pelo Governo do
Estado. Segundo ele, em entrevista concedida ao programa Bom Dia Séo Paulo, da Rede Globo
de Televisdo, o objetivo do plano era simplificar a gestdo das escolas, ao dividi-las por ciclos
unicos, ou seja, remanejando parte delas para que se tornassem exclusivamente voltadas para
o0 ensino fundamental 1 (1° a ° 5° anos, atendendo alunos/as com idade entre 6 e 10 anos),
fundamental 11 (6°a 9° ano, idades entre 11 a 14 anos) ou médio (entre 15 e 18 anos). A proposta
de reorganizacéo foi baseada em um estudo denominado “Escolas Estaduais com uma Unica
Etapa de Atendimento e seus Reflexos no Desempenho dos Alunos”, feito pela Coordenadoria
de Informacdo, Monitoramento e Avaliacdo Educacional da Secretaria Estadual de Educacdo,
que comprovaria um melhor desempenho das escolas de ciclo Unico. Na entrevista, 0 secretario
declarou que a medida tinha por objetivo criar espagos mais adequados e seguros para seus/uas
alunos/as, ao separa-los/as por faixas etarias semelhantes, além de priorizar a ampliacdo do
namero de escolas de ensino médio, a fim de preparar melhor jovens para o mercado de trabalho
ou para o ingresso na universidade. Alegou também a ociosidade da rede de ensino estadual
que, de acordo com ele, é consequéncia da diminuicdo da populacdo em idade escolar, da
municipalizacdo dos ciclos iniciais do ensino e da migracdo de alunos/as para a rede privada.
Na ocasido, Voorwald estimou que, das 5108 escolas que constituem a rede estadual e que
atendem 3,8 milhdes de alunos/as, seriam afetadas pela reorganizacédo por volta de mil escolas
e de 1 a 2 milhdes de alunos/as (GLOBO, MONTEIRO, 2015).

O Sindicato dos Professores/as do Ensino Oficial do Estado de Sdo Paulo logo se
manifestou contrariamente ao projeto, manifestando, entre outras criticas, a dificuldade de
deslocamento imposta a familias que possuem filhas/os em idades diferentes, o receio de
demissdo de professoras/es e funcionarias/os e o impacto pedagdgico do aumento do ndmero
de alunas/os por sala (FERNANDES, 2015). A partir do inicio do més de outubro estudantes,
familias e profissionais da educacdo passaram a realizar atos quase diarios em protesto contra
a reorganizacéo.

Em esclarecimento publicado em sua pagina no dia 10 de outubro de 2015, a Secretaria
Estadual da Educacao informava que a lista das escolas que passariam a funcionar somente

com ciclo Unico seria decidida conjuntamente entre diretorias e comunidade. Porém, pouco
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menos de duas semanas depois e sem que houvesse qualquer consulta publica, a Secretaria da
Educacdo anunciou com mais detalhes sua proposta de reorganizacdo, que incluia uma lista
com 94 escolas a serem fechadas no inicio do ano letivo de 2016, 25 na Capital, 55 na Grande
Sao Paulo e 14 em outras cidades do Estado. Destas, de acordo com a Secretaria, 66 seriam
entregues para as redes municipais ou transformadas em unidades de ensino técnico ou de
educacéo de jovens e adultos/as.

No més de novembro uma equipe de pesquisadores/as da Universidade Federal do ABC
realizou e divulgou uma analise do estudo que embasou o projeto de reorganizacgéo,
constatando que ele ndo oferecia bases suficientemente sélidas para justificar as mudangas
propostas pelo Secretario. Segundo os/as pesquisadores/as, o estudo ndo possui embasamento
tedrico ou empirico que sustente a tese de que a oferta de ciclos Unicos afeta o desempenho
escolar. Da mesma forma, ndo houve controle estatistico ou o cuidado necessario quanto aos

procedimentos e critérios para sua realizagdo. A mesma anélise aponta que

Além dessas objecdes, ha um conjunto de questfes ndo respondidas na implementacdo da politica
publica de reforma educacional, relacionadas & mudanca do perfil das escolas, aos aspectos
administrativos, aos impactos na estrutura da rede escolar e a0 acompanhamento e manutencdo dos
indicadores de desempenho. Todas as a¢des na &rea educacional devem ser tomadas com muita
cautela, reflexdo, transparéncia e debate publico, embasado em evidéncias sélidas, uma vez que as
consequéncias sdo verificaveis apenas no médio e no longo prazo. Todavia, ndo conseguimos
verificar materiais ou evidéncias que detalhem os desdobramentos da atual acdo e as medidas
complementares que certamente serdo necessarias. Dessa forma o debate fica inviabilizado e pouco
transparente, o que aumenta consideravelmente a chance de que a politica encontre problemas
inesperados e dificuldades na sua implementacéo, podendo gerar consequéncias negativas para as/os
estudantes e demais envolvidas/os (PO, YAMADA et al, 2015, p. 4-5).

Em 9 de novembro teve inicio a primeira ocupacao escolar, realizada pelas/os alunas/os
da Escola Estadual Diadema, no ABC Paulista. No dia seguinte, a E. E. Ferndo Dias, localizada
no bairro de Pinheiros, também foi ocupada.

Em poucos dias eram mais de 100 escolas ocupadas, chegando a mais de 200 em todo
estado no final do més. As muitas manifestacdes estudantis que ocorreram durante todo o
periodo das ocupacdes foram duramente reprimidas pela Policia Militar, com varias pessoas
tendo sendo detidas. O Governo do Estado entrou com um pedido de reintegracao de posse das
escolas, negado pelo Tribunal de Justica, que reconheceu o direito as manifestagdes. O
movimento das/os estudantes recebeu apoio de parte da sociedade civil, que se mobilizou
(principalmente através de redes sociais como o Facebook) para oferecer aulas abertas,
atividades artisticas, rodas de conversa, apoio psicologico, auxilio nas atividades de

manutencdo dos espacos das escolas, como preparacdo de alimentacdo e limpeza, além de
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alimentos e recursos financeiros necessarios para que as/os estudantes permanecessem em suas
escolas. No més de dezembro a rede Minha Sampa, uma rede virtual de mobilizacdo cidada
que se define como apartidaria e independente e tem por objetivo recuperar espagos de
participacao e cidadania no municipio de Séo Paulo, promoveu o Virada Ocupacdo, um final
de semana que contou com diversos eventos e shows, oferecidos por pessoas voluntérias.

Em consequéncia direta da maneira pela qual o conflito foi abordado pelo Governo
Estadual, no inicio de dezembro o Instituto Datafolha constatou queda expressiva na
popularidade do governador Geraldo Alckmin. Em comparacdo com os indices de fevereiro,
a porcentagem de pessoas que avaliavam o governo como 6timo ou bom caiu de 38 para 28%.
A avaliacdo como ruim ou péssimo foi de 24 para 30%. No dia 4, o governador anunciou que
adiaria a reorganizacao e prop0s a realizacdo de debates sobre a questdo durante o ano de 2016.
No mesmo dia, o secretario Herman VVoorwald renunciou ao cargo e, no dia seguinte, Alckmin
revogou o decreto que determinava a transferéncia de professoras/es e funcionérias/os e
algumas escolas comecaram a ser desocupadas. No entanto, ainda havia muito
descontentamento entre as/os estudantes, que exigiam a suspensao, e nao apenas o adiamento,
do processo de reorganizagéo, o que aconteceu no dia 17 de dezembro, quando a Justi¢a de S&o
Paulo suspendeu, por meio de liminar, todos os efeitos da reorganizacdo escolar no Estado. A
desocupacao das escolas teve inicio a seguir, e até o comeco de janeiro de 2016 todas ja haviam
sido desocupadas.

Uma das atividades oferecidas para as escolas foram as Rodas de Empatia, projeto
iniciado por mim (Maria Angelica de Melo Rente) em dezembro de 2014, com parceria de
Diego Macedo, psicologo e educador, e que hoje conta com varias pessoas colaboradoras,
ocorrendo mensalmente nas cidades de S&o Paulo e do Rio de Janeiro. Consiste de rodas de
conversa realizadas em espacos publicos e abertas a populacdo em geral. Nao had um tema pré-
definido, ele emerge a partir das necessidades trazidas por cada um/a das/os participantes e
acolhidas pelas/os demais.

Este projeto nasceu a partir da minha atuacdo como coordenadora de grupos na
abordagem fenomenoldgica, e tem como principal objetivo oferecer um espaco de escuta aberto
a populacdo em geral. Principalmente nas grandes cidades, a experiéncia da vida em
comunidade vem se perdendo, causando isolamento, que é um dos principais fatores causadores

de estresse e de sentimentos como a angustia, a tristeza e a soliddo, além do empobrecimento
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das experiéncias de cidadania e atuacao politica. Este trabalho visa resgatar e fortalecer a vida
comunitaria em espagos publicos, como parques e pragas.

O embasamento tedrico/pratico das Rodas de Empatia surge, principalmente, a partir
da Gestalt-terapia de Fritz Perls e nos trabalhos de Carl Rogers (Abordagem Centrada na
Pessoa), Marshall Rosenberg (Comunicacdo Na&o-Violenta), Martin Buber (Filosofia do
Dialogo), David Bohm (Metodologia do Dialogo), Kay Pranis (Processos Circulares) e
Adalberto de Paula Barreto (Terapia Comunitaria). Todas estas abordagens e préaticas tém sua
origem em comum no pensamento humanista, cuja visdo de ser humano/a confere a nés
responsabilidade sobre nossos projetos existenciais e poténcia para realiza-los.

Para Hycner (1995, p.22) “a existéncia humana, em seu nivel mais fundamental, é
inerentemente relacional”. Ou seja, s6 nos tornamos humanos/as a partir da relagdo com os
outros/as seres humanos/as. Buber (2001) afirma que uma relacéo verdadeira se da a partir de
uma atitude receptiva e livre de julgamentos, onde ndo existe uma exigéncia de concordancia
total, mas sim uma atitude de aceitacéo e compartilhamento, a qual pode propiciar um encontro
enriquecedor e auténtico para as/os envolvidos. Desta forma, as Rodas buscam oferecer um
espaco seguro onde as relagdes possam se desenvolver de forma a facilitar o didlogo e o cuidado
dos conflitos emergentes, sejam eles interpessoais, intrapessoais ou sistémicos.

Quando do inicio das ocupacges, entramos em contato com a comissdo de organizacao
de atividades dos estudantes da Escola Estadual Ferndo Dias e oferecemos uma Roda de
Empatia, que aconteceu com a participacao de alunas/os, familias e colaboradores/as. Uma das
principais queixas ouvidas relacionava-se a perda do espaco escolar, configurado ndo somente
pelo edificio em si, mas também pelo seu entorno, devido & nova destinacéo dos prédios e a
transferéncia compulséria das/os alunas/os para outros equipamentos. Manifestou-se
fortemente, ndo sé por parte das/os alunas/os, mas também de familias e educadores/as, o receio
de que os edificios desocupados fossem alvos de especulagcdo imobiliaria, ja que, em muitos
dos casos, localizam-se em bairros em processo de gentrificacdo, caracterizado pela
reestruturacdo de espagos urbanos através de empreendimentos publicos e privados com vistas
a valorizar a regido, tendo como efeitos 0 aumento dos precos de imoveis e servigos e a

consequente expulsédo da populacéo de baixa renda para bairros mais periféricos.

O significado de um lugar e das experiéncias que vivemos nele ndo depende

simplesmente do ambiente fisico, mas também dos eventos que l& experienciamos. S&o 0s
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eventos que ocorrem |4, ou seja, 0 uso que se faz do espaco, que o determinam como um todo.
Isso ndo significa que o espaco determine o tipo de eventos que ocorrerdo nele de forma
exclusiva, mas sim que um determinado padrdo de eventos ndo pode ser separado do espaco
onde ocorre (ALEXANDER, 1979). Portanto, quando falamos em escolas nos referimos as
acOes relacionadas aos processos de ensino/aprendizagem que nao se limitam aos edificios ou
as aulas, mas que também se estendem as relacGes afetivas estabelecidas entre alunos/as,
educadoras/es, funcionérias/os, o proprio prédio e o entorno com um todo.

Em concluséo, parece-nos que o oferecimento de espacos de escuta atenta e suspensa
de julgamentos e pressupostos, como as Rodas de Empatia, € uma estratégia muito valiosa na
facilitacéo de processos de participacdo e empoderamento popular, em especial no que se refere
a populacgdes oprimidas (como € o caso dos estudantes secundaristas da rede publica) que tém
visto, historicamente, seu direito a fala cerceado. Abordagens como a Teatra da Oprimida tém
muito a somar neste sentido, ao contribuirem para a expressdo auténtica das questdes de
opressao, ao mesmo tempo em que possibilitam a investigacdo de formas de cuidado de conflito
e de alternativas para uma real atuacédo politica no sentido radical da palavra: atuacéo ativa na

"polis” em direcdo a um lugar de autonomia, justica e liberdade.
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Capitulo 5 - El Teatro Participativo en los Estudios de Paz y Transformacion
de Conflitos*4

por Florencia Benitez-Schaefer

Detras del telon

Cuando estaba por comenzar con los Estudios de Paz, lo que mas me moviliz6 para
finalmente emprender este camino, no fueron las teorias ni los/as autores/as. A mitad de mi
doctorado en derecho y antropologia juridica tenia la sensacion de que algo (me) faltaba. Todo
era 'pura cabeza' y por mas actual que fuera mi investigacion, la sentia como desconectada del
vivir y actuar en sociedad. Por eso, lo que me impulsd a comenzar la maestria en Estudios de
Paz fue algo visceral, cosas que no entendia del todo, imagenes... Personas escalando
conectadas/os una/o con otra/o por sogas, saltando de un puente a un rio, cuerpos enlazados en
una metafora viviente, concentradas/os en transmitir ideas y sentimientos que las/os movian
profundamente... En mi memoria, el momento de ver estas imagenes por primera vez aparece
como una experiencia paradgjica: resistencia y atraccion, reconocerme y extrafiarme (no-
reconocerme) en ellas. La idea secreta de que la persona osada de la imagen podia estar
escondida dentro mi (o de que yo podria volverme esa persona) hacia eco en mi cabeza a la par

de la pregunta “;y esto qué tiene de académico?”.

Fueron estas imagenes y la posibilidad de verme reflejada, renovada y hasta cuestionada
en y por ellas, las que me permitieron imaginar que yo podia aprender de maneras diferentes,
trabajar de maneras diferentes, vivir de maneras diferentes. Sin embargo, en ese momento, no
pensé que los Estudios de Paz me conectarian de regreso con mi ‘primer amor’, el teatro. Hoy
me parece obvia la coneccion entre, por un lado, la expresion de vivencias y la creacion de
mundos a través del teatro y, por el otro, el didlogo social y la re- creacion de nuestras realidades
en el sentido de una busqueda constante de un balance dinamico, de un encuentro humano, de

una paz danzarina entre tension y solaz.

En este sentido, mis maneras de vivenciar al teatro, particularmente al teatro

14 Estimada/os lectora/es, lamento no poder escribirles en portugués, aunque de corazon quisiera tener esta habilidad.
Confio, sin embargo, en que lo que nos une es mas fuerte que lo que nos separa y esto me da la esperanza de que
podré hacerme entender con ustedes a pesar de esta pequefia grieta linglistica.
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participativo, y de vivenciar los Estudios de Paz y la academia en general, estan intimamente
relacionados por esta idea: la posibilidad de verme y de ver al mundo de nuevas maneras y asi
de actuar de manera diferente. En otras palabras, la posibilidad de transformacion, y mas

exactamente la posibilidad de transformacion holistica y dinamica como fruto del encuentro.

Dado que este area de estudios y esta perspectiva pluralista y transracional de
participacion socio-politica son relativamente poco conocidas, en este ensayo presentaré
principalmente algunas de las ideas que vinculan, a mi ver, los Estudios de Paz con el teatro
participativo. Me orientaré particularmente a presentar las conecciones reales entre teatro
participativo y estudios de paz en la Catedra UNESCO de Estudios para la Paz a la que estoy
ligada desde 2009, primero como estudiante y luego como miembra de la facultad, asi como
los cursos en transformacion de conflictos dictados en la Academia para la Transformacion de
Conflictos del Forum Civil Peace Service, donde actualmente coordino el curso intensivo.
Igualmente, hablaré de 'teatro participativo' para incluir tanto al Teatro del Oprimido de
Augusto Boal como a otras ramas del teatro que buscan igualmente la transformacion social
basandose en un dialogo teatral entre espect-actores y espect-actrices. En particular, una de las
ramas que ha sido mas fructifera dentro de la Transformacion de Conflictos ha sido el Teatro
para Vivir que David Diamond ha elaborado en base al Teatro del Oprimido (Diamond, 2007).
Por estas razones, necesariamente, este aporte no cubrira todo el espectro de relaciones entre
teatro participativo y estudios de paz. Sin embargo, este texto si pretende plantear algunas bases
desde las que podemos entender al teatro participativo como aspecto central para el trabajo con
conflictos y paces. Igualmente busca dar testimonio de un trabajo politico- teatral que lleva ya

cierta trayectoria en el aprendizaje y la practica de la paz y la transformacion de conflictos.

A su vez, escribir esta contribucion me ha puesto frente al reto de indagar sobre el
movimiento estudiantil en los Estudios de Paz. Me acercaré a esta pregunta también desde el
contexto y la perspectiva particulares de la Catedra UNESCO de Estudios de Paz de la
Universidad de Innsbruck, a sabiendas que otros institutos del mismo area tienen visiones y

proyecciones socio-politicas muy diferentes.

Personalmente, me resultd interesante cuestionar en este trabajo cOmo la perspectiva
del movimiento estudiantil puede y merece ser revisada con un lente de transformacion de

conflictos. Tengo la esperanza de que estas reflexiones muevan a los/as lectores y lectoras a
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que entremos en un polilogo®® abierto y auténtico — un foro — sobre nuestras practicas teatrales
tanto como nuestras practicas politicas y académicas (que, aunque las separemos en el lenguaje,
siempre van unidas en nuestro quehacer). Porque si el teatro es una expresion de la gente que
vive, y la gente que vive, por naturaleza, cambia, entonces también nuestro teatro cambia. Y
esto no excluye al teatro participativo — jal contrario! Si hay algo de lo que participamos con
nuestro teatro, es de la transformacion social, individual, global, eco- sistémica... En el trabajo
con conflictos y el encuentro con las paces, en verdad, es ése el riesgo mas natural, el méas vital,
el mas inevitable y el méas necesario: el riesgo de transformar- nos. Y lo que podemos decidir
es como guiar y ser parte de esa transformacion — he aqui el coraje que necesitamos, como diria

un maestro: el coraje de ser felices.

Primer Acto: Los Estudios de Paz — o Paces?

Pero ¢qué son los Estudios de Paz? Los Estudios de Paz estan conformados por una
variedad de disciplinas integradas, filtradas si se quiere, por un par de preguntas a primera vista
bastante sencillas, sobre todo: Qué es la paz? Como se hace la paz? Teniendo en cuenta la
relevancia y la ambigiiedad del término 'paz' es obvio que cualquier disciplina puede encontrar
su lugar en este desafio ‘transversal'. Ni la fisica o las asi llamadas Ciencias Naturales se salvan,
sino que, al contrario, entre los/as precursores/as mas reconocidos del area se encuentran
fisicos/as y bidlogos/as, por ejemplo el biélogo Ludwig von Bertalanffy, el matematico Anatol
Rapoport y el fisidlogo Ralph Gerard. Por qué? A nivel historico, porque los Estudios de Paz
estan directamente ligados a los movimientos por el desarmamento nuclear y la toma de
conciencia acerca del riesgo que las posibilidades teconolégicas del siglo XX traian consigo.
Pero alin mas, a un nivel espistemoldgico, las preguntas por la paz estan siempre ligadas a las
relaciones humanas tanto como a la dinamica de las energias que constituyen, mueven y
estabilizan estas relaciones.

Asi como Newton, Kepler, Galileo y sus teorias mecanicistas aportan a una visién
mecanicista del/a ser humano/a, en esta perspectiva moderna, también la paz es el producto de
una maquinaria en buen funcionamiento. La disciplina de relaciones internacionales responde,

en su concepcion mas tradicional, a esta perspectiva. Tanto las corrientes realistas como

15 Martin Wimmer habla, en el contexto de la filosofia intercultural, de polilogo en el sentido de un didlogo
pluralista y abierto que va mas alla del encuentro entre dos voces y visiones (Wimmer, 1996).

73



idealistas se nutren de estas visiones dicotdmicas de paz y conflicto. Paradas sobre una linea
recta de desarrollo nos prescribe recetas para mejorar la maquinaria social: a menos conflicto,
méas paz. Asi igual que la medicina moderna se ocupa de arreglar cuerpos-méaquina para
solucionar enfermedades, el foco de atencion, desde esta perspectiva, se centra en el problema
a aniquilar: la guerra, el conflicto, el hambre. Sin embargo, lo que muchas veces se pierde de
vista desde esta perspectiva es que, tanto el temor al conflicto a la Hobbes como la esperanza
por la paz eterna & la Kant estan dominadas por un racionalismo universalista y, en
consecuencia, violento para con aquello/a que es diferente®. La sociedad, para funcionar
perfectamente, debe ser entrenada siguiendo el modelo Unico dictado por la razén absoluta.
Entonces, pues, a sentarse y ver como los/as expertos/as de la razon toman decisiones, actdan,

resuelven conflictos y nos cuentan la historia.

No les suena conocido? El teatro moderno!’ encaja perfectamente en este modelo
pedagogico. Un/a autor/a, un/a director/a y actore/trices profesionales son expertos/as que
explican una historia educativa a un publico 'pacifico’, es decir apacigiiado, pasivo e
inmovilizado en sus sillones. Pero, qué pasa con las voces, las vivencias, los cuerpos del ‘otro’
lado del escenario? - preguntaba Boal. Y con él y su Teatro del Oprimido, nos lanzamos a un
mundo que clama por la multiplicidad, el cuestionamiento al poder establecido, un mundo
donde no hay simplemente una 'verdad', sino que la verdad es una historia, una narrativa, un
ejercicio de poder, un discurso... Uno entre muchos posibles. Y la pregunta decisiva es quién

habla — y quién calla.

Asi, la paz no puede ser ya simplemente la ausencia de guerra. Esa paz queda vacia de
sentido para el/la ‘Oprimido/a’. Es solo valida para el/la 'sujeto’ que tiene el poder de nombrar
qué es 'Paz', asi como también nombra qué es 'Teatro', 'Arte’, 'Derecho’, 'Verdad', 'Razon’,
‘Mujer’, ‘Ser Humano', '‘Belleza’ ... Los movimientos feministas y por los derechos sociales,
contra el racismo y contra la violencia estructural y cultural marcan la segunda mitad del siglo
XX. Descreen de La Verdad moderna y reclaman una busqueda postmoderna: pluralista,

dindmica y desconfiada de las estructuras de poder.

16 Ciertamente, resumo aqui un analisis de la obra de estos filésofos/as y cientificos/as. Para una detallada
elaboracién sobre estas corrientes filoséficas y su posicionamiento en el campo de los Estudios de Paz,
ver Dietrich (2008).

17 Naturalmente, miles de corrientes teatrales reclaman una diferenciacion mas especifica. Aqui sélo
tratamos de visualizar grandes rasgos o tendencias relevantes para las perspectivas de los Estudios de Paz.
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Qué hay mas alla de esta narrativa de una paz ligada a un modelo eurocentrista de
Estado-Nacion capitalista? Johan Galtung y Kenneth Boulding como pioneros de los Estudios
de Paz plantean estas preguntas mas alla del sistema establecido de pensar la paz. Francisco
Mufioz, igualmente, cuestiona la tendencia ‘patoldgica’ de buscar la paz preguntando por la
guerra y habla de una paz siempre imperfecta, siempre dinamica, siempre inconclusa. De
alguna manera, se puede decir que los Estudios de Paz emergen como una propuesta
postmoderna, mas en busca de una multiplicidad de expresiones e interpretaciones de paces

que estableciendo una Unica paz verdadera, cuestionando la I6gica moderna.

Sin embargo, esta dinamica, orientada a la multiplicidad, a revertir el poder del lenguaje,
a la subversion de las estructuras establecidas, nos deja muchas veces con la pregunta: “Y
ahora?” Una sensacion de vacio y 'sin-razon' paralizan o dejan sin sentido la lucha por hacer
valer verdades o derechos que se han quedado sin legitimacién que las sustente mas que sus
propias narrativas. Cémo vivir en comunidad si cada una/o tiene su verdad, su razon, su paz...?

Y si la razén no es Unica ni universal, qué nos puede guiar en nuestra accién?

Asi, la vivencia de esta condicion postmoderna llama a una perspectiva integradora,
Pero no unicista, que vaya mas alla de la critica a esquemas meramente racionales con métodos
igualmente racionales. Llama a visiones inclusivas, integradoras, procesualistas, en las que
paces vivas se generan a través de una busqueda constante de un balance dinamico. Visiones
en las que la paz no puede ser sdlo pensada, sino que debe ser vivenciada también mas alla de
la razon: Paces trans-racionales. Es decir, paces que tienen en cuenta que cada vivencia es
Unica, inextrincablemente ligada al aqui y ahora de cada una/o de sus protagonistas y las

relaciones que éstas/os estabelecen entre si.

Desde esta perspectiva, la Catedra UNESCO de Estudios para la Paz y la Academia
para la Transformacion de Conflictos aportan a una visién de transformacion elicitiva de
conflictos siguiendo el planteo de John Paul Lederach. Segun esta perspectiva, las energias
involucradas en un conflicto no pueden ser eliminadas, sino que su potencial debe ser usado
para lograr una transformacion méas profunda y amplia, para recuperar un balance dinamico en
el sistema en su conjunto. Pero, para este proceso, no hay recetas. Aceptando que las/os
participantes son expertas/os en sus conflictos, la forma de re-encontrar un equilibrio que aporte

a sus paces solo puede ser descubierta en un proceso de dialogo en constante re-creacion.

El/la 'solucionador/a’ (moderno) tanto como la 'mediadora’ (postmoderna) se
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transforman entonces en facilitadoras/es concientes de su participacion en el sistema en
conflicto. Como tal, la propia persona de la facilitadora, su manera de ser y participar en el
conflicto apoyan el descubrimiento de los potenciales existentes para crear un balance dindmico
y un didlogo en respeto. De alguna manera, ella se vuelve un Comodin (un/a curinga) que
responde a las necesidades de las/os protagonistas del conflicto. Las/os invita (y tal vez hasta
las/os irrita) a explorar formas de verse a si mismas/os, de ver al/la ‘otro/a’ y al conflicto en que
estan imbuidas/os, de una manera diferente. Asi, el Arte del Teatro Participativo y el Arte de

la Transformacion de Conflictos se dan la mano.

A veces, la gente me pregunta, con cierta incredulidad y hasta con cinismo: “Mhmm...
entonces, van a salvar al mundo haciendo teatro?” Lo interesante es que aqui no se trata de
'salvar' a nadie, por lo menos no en el sentido cléasico de la palabra. Desde una perspectiva
sistémica, la idea de que sélo una persona o un grupo ha caido en desgracia, mientras que otra
persona u otro grupo se ha ‘ganado el paraiso’, no hace mucho sentido. Mas bien, la idea de
'salvar' se orienta a una perspectiva moral de la paz en la que el/la ‘virtuoso/a' salva al/la
‘defectuoso/a’, el/la ‘elegido/a’ salva al/la ‘desgraciado/a’, el/la ‘bueno/a’ rescata al/la ‘malo/a’,
pero eso si, a costa de definirlo/a ‘defectuoso/a’, ‘desgraciado/a’, ‘mala/o’, ‘incorrecta/o’,
‘anormal’, 'irracional’ ... Y de qué lo salva? Del castigo por ser como es. Este modelo de paz
alberga pues, la misma violencia que cualquier otro modelo que reconoce una autoridad

absoluta y rechaza todo lo que le es ajeno.

Mas que de salvar a otro/a, aqui se trata de dar forma a nuestra realidad tal y como la
percibimos. 'Dar forma', que se puede traducir al aleman como gestalten, nos da una pauta
importante para entender el acercamiento al teatro participativo y su importancia en el contexto
de los Estudios de Paz. Pues la corriente Gestéaltica esta intimamente relacionada con el trabajo
de Lévy Moreno y su psicodrama, es decir con el teatro puesto al servicio de la curacion
individual y grupal, la busqueda estética como una busqueda ligada directamente con la
transformacion social y psico-social. En esta linea, la psicologia humanistica y transpersonal,
forman un pilar central en el curriculum y la filosofia de la Maestria de Estudios de Paz en la

Universidad de Innsbruck.

Arriba he intentado plasmar, muy acotadamente, algunos aspectos de la teoria de las
Muchas Paces en la que se basa esta perspectiva. Sobre todo, he mencionado tres de las cinco

familias de paces, la moral, la moderna y la postmoderna. Después del descreimiento de una
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verdad ultima o de una paz Unica, y después del vacio que deja esta constante desconfianza, la
familia transracional de paces busca re-incorporar aspectos que, en estas visiones de lo/a
humano/a y sus paces, han sido relegados/as. Concretamente, la perspectiva transracional

invita a reintegrar los aspectos energéticos orientados a un sentido holistico de armonia.

Es interesante que, entendiendo el drama como una expresion de conflictos, todo el
teatro trabaja, de alguna manera, con el tema de la paz. Asi, desde una perspectiva
dramatargica, podemos ver como ciertas formas de teatro presentan la paz como el final de la
obra, el final de un conflicto (de manera tragica, reconciliatoria, ...). Otras presentan en su
estética una imposibilidad de alcanzar o vivenciar la paz como final de obra, deshaciéndose de
una narrativa linear y revelando contextos absurdos o dindmicas que reviven una constante
lucha inacabable. Conflicto y paz no son mas dos opuestos fijos, sino que se desarman en una
obra-vida sin final. Igualmente, otras perspectivas teatrales plantean el evento artistico como
algo que no trae respuestas y a la vez trasciende la representacion sobre el escenario en su
busqueda. Asi, por ejemplo, el teatro del oprimido y el teatro para vivir. En este sentido,
podriamos decir que la busqueda por la paz se da en el proceso mismo de esta estética- politica.
Reconectando esta Gltima vision con la transformacion de conflictos y la perspectiva
transracional, es posible visualizar a la paz como parte de un proceso plural, conflictivo e
integrador. Al vivenciar la natural capacidad creativa del/la ser humano y el encuentro profundo
con el/la otro/a, descubrimos y actualizamos nuestro propio potencial para responder a los

desafios del vivir.

Segundo Acto: Energias en Movimiento — Teatro Participativo en los Estudios de Paz

Esta perspectiva transracional de los Estudios de Paz se orienta entonces a incorporar
aspectos de la vivencia humana relegados por una vision que se aproxima a los conflictos y a
la vida de una manera preponderantemente racional. Mientras que acercamientos morales a la
paz se orientan a la baqueda de justicia, aquellos/as modernos/as buscan seguridad y los/as
posmodernos/as tematizan la pluralidad de verdades, perspectivas energéticas priorizan la idea
de la paz entendida como armonia. Es decir, visualizan la paz como fruto de experiencias de
una relacion profunda, una comunién entre el/la ser humano/a y todo lo que lo/a rodea —
elementos que, desde un punto de vista racional, veriamos como separados. Personas, hechos,

experiencias — todo es visto como parte de un gran fluir. El dolor, la tension, el sufrimiento
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humanos son tanto una parte del fluir de la vida como aquellos eventos que nos producen
alegria, relajacion o bienestar. Son parte de un proceso mas amplio; son aspectos del taijitu (o
simbolo del yin y yang) que esta en continua transformacion.*® Cada uno de los eventos que
vemos como particulares son aspectos de un gran todo pulsante. De alguna manera, el rio y yo,
somos la/o misma/o. Cuando el rio se enferma, lo hace en relacion con la comunidad que vive

junto a él y se bafia en él. Si el rio se enferma, la comunidad esta enferma.

Como todo es parte del fluir de la vida, de un pulsar de la vida con todo lo que trae,
‘buena/o’ 0 ‘mala/o’ son categorias que no funcionan como valores absolutos. La paz, por tanto,
no se reduce a buscar la supremacia de ‘lo/a bueno/a‘ en un sentido universal. Sin embargo, lo
que es una clave para la paz desde esta perspectiva, es que este movimiento de fluir ciclico,
este va-y-ven entre marea alta y baja, se mantenga armonico, continuo, adaptativo... Cuando
se estanca la energia — de un lado o del otro — ahi nos vemos en desequilibrio, ahi ‘falta paz'.
La paz emerge en el proceso de esta constante busqueda por un balance dinamico y holistico!®

— dentro de cada una de las partes de la comunidad, entre ellas y mas alla de ellas.

Para los movimientos estudiantiles y sociales que se entienden como fuerzas de
desarrollo (modernas y postmodernas), esta perspectiva puede dar la impresion de ser evasiva,
apatica, indiferente o hasta legitimizante frente al sufrir humano. Sin embargo, es crucial
recordar que el valor de esta vision energética reside en visualizar las relaciones humanas desde
un contexto mas amplio para asi poder tomar accidon. En otras palabras, incorporar esta
perspectiva apunta a producir cambios profundos siendo concientes de los muchos elementos
en relacion, y yendo mas alla de los deseos, la desesperacion y los impulsos egocéntricos que
muchas veces se ocultan en un accionismo socio-politico. En este sentido, la vision del
movimiento estudiantil como tal debe ser repensada si queremos hablar de una participacion

activa en la transformacion elicitiva de conflictos (ver ultima seccion).

A un nivel amplio, vale la pena preguntarnos como es posible procurar paces que
integren estos aspectos energéticos? Es aqui donde el arte cobra un rol central porque nos

permite conectarnos de una manera profunda con mundos que trascienden las limitaciones

18 El taijitu es s6lo uno de innumerables simbolos de paces energéticas con tradiciones milenarias.
Tratando algunos de ellos: Dietrich (2008) y Dietrich et al. (2011).

19 Holistico se relaciona aqui por un lado con el holismo como una propuesta epistemoldgica integradora
y por el otro con el concepto de holon que denota algo que es a la vez parte y todo.
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racionales. Nos permite ver mundos que aln no son, y asi nos permite actualizar nuestro rol de
Creadoras/es. El poder simbolico del arte en general nos une de una manera profunda con
aspectos que transcienden la conciencia individual .2’ Actividades artisticas relacionadas con el
cuerpo nos conectan directamente con aspectos viscerales de nuestro/a ser humano/a, con
nuestra 'materialidad basica’', que tiene, por asi decirlo, una 'vida propia' y verdades propias.
Asi, el movimiento fisico nos permite activar o re-activar conecciones profundas con
nosotras/os mismas/os, y a su vez, con un mundo que va mas alla de nuestra vivencia individual

o fisica.

Pero hay aln algo mas que nos permite el teatro participativo: el didlogo comunitario.
Es decir, un encuentro, una (re)coneccion con la comunidad (o las comunidades) de la(s) que
formamos parte. Nos permite ver y ser vistas/os como parte de un todo mas grande. Y al mismo
tiempo permite que reconozcamos como ese todo mas amplio, de alguna manera, esta dentro
de cada una/o de nosotras/os?'. Permite que visualicemos como las experiencias de la
comunidad, atn aquellas que ignoramos a nivel racional, nos con-forman. En este encuentro,

Nnos re-conocemaos.

Por supuesto, para tener un dialogo, quedarnos en la mera experiencia de comunién
energética puede resultar efimero o insuficiente. Por eso, una perspectiva transracional,
honrando también las capacidades racionales analiticas del/la ser humano/a, asi como la
variedad de percepciones y culturas, busca integrar los aspectos dionisiacos con aspectos
apolonicos: Vivir una experiencia y reflexionar sobre ella. Boal decia asi que la escencia del
teatro es actuar y verse actuando. Y lo mismo podemos decir a nivel comunitario con el teatro
participativo: Como comunidad actuamos y nos permitimos reconectarnos con nuestras
necesidades y perspectivas, con nuestros miedos y deseos. Nos podemos ver como
miembros/as de un sistema complejo, dindmico, viviente, pulsante. Miembras/os que estan
siempre, necesariamente, teniendo una perspectiva particular e incompleta pero que siempre
también estan en relacion con las muchas otras perspectivas particulares e incompletas. Asi
ampliamos nuestra conciencia (y no s6lo nuestro conocimiento racional) acerca de nuestro rol

en la constante re-creacion de un balance dinamico que nos incluye y trasciende.

20 En este sentido, ver principalmente el profundo trabajo sobre el inconsciente colectivo desarrollado por
Carl Gustav Jung (2003).
21 Walch (2006).
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Este encuentro holistico es lo que permite descubrir nuevas opciones a los conflictos
que, lamayoria de las veces, vemos reducidos a dilemas dicotomicos. En este sentido, Lederach
habla de la transformacién de conflictos como el descubrimiento de nuevas posibilidades
(Lederach, 1998). Este es el aporte central del Teatro Participativo a los Estudios de Paz. Desde
una perspectiva transracional y de transformacion de conflictos, los Estudios de Paz no se
entienden simplemente como una transferencia de conocimientos??, sino como un despertar de
saberes, un encuentro humano y amplificador de la conciencia. Asi, el objeto de los Estudios
de Paz es formar a facilitadoras/es de transformacion de conflictos para que sean concientes de
los roles que juegan en los sistemas de relaciones de las/os que participan y capaces de
reconocer ‘aquella/o que esté viva/o’ en un conflicto, las energias que le dan fuerza y potencial
transformador. Con esta base y conocedoras/es de métodos concretos, como el Teatro
Participativo, podran ayudar a despertar las capacidades de autosanacion del sistema en

cuestion, apoyando la recuperacién de un balance dindmico.

Es importante subrayar que la maestria tiene, en cada uno de los tres semestres de clase
que la componen, una estructura de aprendizaje 'blended’, es decir combina cada semestre un
maodulo online (de dos meses y medio de duracion) y modulos presenciales muy intensos (de
dos meses). En estos dos meses las/os estudiantes, que suman entre 30 y 45 cada semestre,
participan de diversos seminarios académicos en el sentido tradicional, asi como seminarios de
discusion y trabajo. Pero sobre todo, las/os maestrandas/os toman parte durante varias semanas
de cursos préacticos. Algunos de los cursos centrales se basan en métodos de role-playing con
la Cruz Roja, las/os Bomberas/os Voluntarias/os y el Ejército Austriaco. Otros cursos se
orientan al descubrimiento vivencial de métodos de transformacion de conflictos basados en el
trabajo con el cuerpo, la voz y la respiracion. Entre estos cursos figuran el Teatro del Oprimido

y el Teatro para Vivir como métodos clave de trabajo.

Esta estructura 'blended' permite que la maestria reciba estudiantes de lugares muy
distantes del planeta que realizan este estudio paralelamente a sus practicas profesionales en
areas muy diversas, por ejemplo psicologia, relaciones internacionales, derecho, educacion,

ingenieria, medicina, etc. Asimismo, dada esta estructura, es natural que las/os estudiantes no

22 Esta es justamente una de las criticas clave que realizaran Paulo Freire (1975) e Ivan Illich (1971) a
respecto de la pedagogia. Sobre todo la Pedagogia del Oprimido de Freire resuena en la Poética del/la
Oprimida/o de Boal.
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se organicen en grupos de 'activismo social' de manera clasica. Los periodos de encuentro fisico
de las/os estudiantes como grupo son demasiado cortos e intensos, y sus realidades diarias
difieren extremadamente.?® A su vez, resulta dificil establecer donde comienza y dénde acaba
el movimiento estudiantil, si las/os estudiantes ya son en gran parte profesionales, incorporan
constantemente sus nuevos aprendizajes con sus actividades socio-politicas, y amplian sus
redes de activismo de manera global y muchas veces virtual con una participacion y un impacto

muy dificil de medir.

Por dltimo, la perspectiva de transformacion elicitiva de conflictos y paces
transracionales, que reclama una conciencia del/a facilitador/a sobre si mismo en relacion con
su entorno, nos invita a una vision de movimiento estudiantil que implica e integra el trabajo
de las/os estudiantes sobre sus propios conflictos como parte de la transformacion profunda de
sus entornos. Este movimiento que apunta al posicionamiento, auto-descubrimiento y
reflexividad del/a estudiante, trasciende, en verdad, los Estudios de Paz, y forma parte de un
movimiento mas global. Ciertamente, aunque es mas sutil que el concepto clasico-moderno de
'movimiento estudiantil’, no es menos relevante para la transformacién social. En este sentido,
vale la pena ver el alcance del Teatro Participativo en el contexto de los Estudios de Paz como
agente movilizador para estudiantes-facilitadoras/es que participan constantemente en una

transformacion que las/os trasciende.

Concretamente, el teatro participativo tiene por lo menos tres areas de desarrollo en el
ambito de los Estudios de Paz: el aula, la investigacion y las actividades de facilitadoras/es,

estudiantes y exalumnas/os mas alla del contexto académico.

En las clases de la maestria en Estudios de Paz, el Teatro Participativo ha tenido un rol
central desde 2002. Hoy en dia, las/os estudiantes participan regularmente de un curso intensivo
de Teatro Participativo durante seis horas por dia por el transcurso de dos semanas.?* Por eso
no sorprende que tanto Armin Staffler como Birgit Fritz formen parte de la Core Faculty, ni
gue Augusto Boal y David Diamond hayan guiado distintas generaciones de estudiantes como

facultad visitante de Innsbruck. En estos cursos, las/os estudiantes no sélo aprenden los

23 Se suma a esta situacion ademas, el hecho de que muchas/os de nuestras/os estudiantes aprovechan las
colaboraciones con otras instituciones y maestrias como la Universitat Jaume | en Castellon, o la UPEACE
en Costa Rica, lo que hace que el grupo varie ain mas.

24 Este trabajo forma parte del quinto médulo dedicado a las 'Culturas de Paces'. Ain mas alla del Teatro
Participativo en si, el valor del Teatro y la Performance como actividad artistica ha sido recobrado en los
Estudios de Paz a través de otros métodos como el Laboratorio Teatral Lalish.
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métodos clave del Teatro Participativo, sino que exploran por este medio los temas centrales

de los Estudios de Paz y Transformacion de Conflictos en relacion con sus propias vivencias.

Entendiendo al proceso de aprendizaje como un proceso de transformacién en si mismo,
como un proceso de didlogo y creacion de paces, las/os facilitadoras/es de Estudios de Paz de
la Universidad de Innsbruck se orientan justamente a despertar los saberes de las/os alumnas/os,
integrarlas/os en un diélogo (sin unificarlas/os) y ‘empujarlas/os’ a realizar sus propias
busquedas; en fin, a crear su propias visiones. Por ello, elementos del Teatro Participativo son
recurrentes en los momentos mas diversos del cursado de la maestria — desde la conformacion
del grupo hasta el cierre del semestre. Por dar un ejemplo, el teatro se ha convertido para mi en
un método clave en mi practica acadéemica en cursos tratando explicitamente los Estudios de
Paz como el Mapeamento Elicitivo de Conflictos, tanto como en cursos de Derecho,

Comunicacion Intercultural, Politica Internacional, etc.

Las experiencias con el Teatro Participativo son base también para los trabajos de fin
de curso. A partir de esta vivencia, muchas/os estudiantes han utilizado el Teatro Participativo
como centro de sus tesis de maestria, enfocando en temas como el trabajo teatral en prisiones
(Buchleitner, 2010), el uso de teatro del oprimido en situaciones de post-conflicto con el caso
de Burundi (Wedenig, 2014), el teatro para vivir como método de ensefianza de los estudios de
paz (Bryant, 2010) o experiencias con teatro y transracionalidad (Pérez Vega, 2013). Algunos
han incorporado también este método como parte de su proceso de investigacion, como es el
caso en el trabajo de Noor Jdid Mahmoud sobre el tema de identidad en mujeres migrantes de
segunda generacion en Noruega (Jdid Mahmoud, 2013). En esta linea vale la pena destacar que
el Teatro Participativo adquiere actualmente un rol crucial en la investigacion de la autora
acerca de los desafios de la multiplicidad y la integracion socio-cultural en la linea del proyecto
'Us and Them' (Nosotras/os y Ellas/os) de David Diamond (2007). Igualmente, el proyecto
dirigido en 2016 por Armin Staffler, ex-alumno de la facultad de la catedra, en el que trabaja
sobre la sociedad austriaca y la integracion de refugiados junto con la colaboracion de varios
ex-alumnas/os de la catedra, connota la continuidad del trabajo transformador en el marco de

los Estudios de Paz.

A su vez, el Teatro Participativo acompafia a las/os estudiantes y sus caminos de
transformacion social y politica de maneras més sutiles. Las imagenes que surgen en este

trabajo artistico-politico en el aula influyen determinantemente en la creacién de nuevas
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visiones respecto de los conflictos que cada una/o de las/os estudiantes vive en sus propios
contextos. Asi, Catalina Vallejo ejemplifica como el Teatro para Vivir le permitio re-enfocar
su andlisis y critica de las objeciones de conciencia en el contexto de la guerra civil colombiana.
Mi propia experiencia me llevo a incluir al Teatro Legislativo en mi tesis doctoral dedicada al
andlisis critico de modelos de desarrollo juridico a nivel internacional (Benitez-Schaefer,

2012). El Teatro se filtra, por asi decirlo, en nuevas formas de ver el mundo.

Naturalmente, muchos de las/os estudiantes han continuado su dedicacion al Teatro
Participativo después de haberse graduado, creando proyectos con Teatro Participativo en
distintas partes del mundo. Asi, por ejemplo, Tomas Pérez Vega y Katya Buchleitner han
realizado diversos proyectos socio-teatrales en México, Onesta Scott Wedenig en Burundi,
Julia Felder y la autora en Austria, entre muchas/os otras/os. La repercucion del trabajo teatral
ha producido a su vez ciclos de retroalimentacion para la propia catedra. Asi por ejemplo,
estudiantes como Hannah Kuske, Adham Hamed y Paul Lauer han incorporado experiencias
teatrales en la preparacion de recrutas del Ejército Austriaco para el juego de roles con las/os

estudiantes de la maestria.

Estos son solamente algunos ejemplos de la gran red que se expande y conecta los
Estudios de Paz en la catedra UNESCO de la Universidad de Innsbruck con la practica del
Teatro Participativo como un método de la Transformacion de Conflictos. Afortunadamente,
este movimiento no se reduce solamente a la actividad en Innsbruck. Por nombrar solamente
un ejemplo actual, quisiera mencionar el trabajo de Dominik Werner, quien ha hecho Estudios
de Paz y Conflicto en la Universidad de Marburg y coordina hoy la organizacién Transition-
Theater. Esta iniciativa realiza regularmente actividades con Teatro participativo enfocando

particularmente cuestiones de ecologia, medio ambiente y justicia.

Movimiento Estudiantil en la Universidad? - Invitacion al Foro

En las paginas anteriores he presentado algunas conecciones clave entre los Estudios
de Paz, la Transformacion de Conflictos y el Teatro Participativo. A su vez, surgen desde esta
perspectiva algunos cuestionamientos importantes respecto del Movimiento Estudiantil. Por
ello, con base en las ideas y experiencias presentadas, me gustaria ‘cerrar' este escrito con

algunas reflexiones acerca del movimiento estudiantil y su potencial en el contexto actual.
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Sobre todo, invito a colegas, estudiantes y amigas/os a participar en este foro y abrir asi nuestra
discusion acerca de cuales son las perspectivas del movimiento estudiantil en la universidad de

hoy.

Ciertamente la idea de 'movimiento estudiantil’ esta ligada intimamente con las luchas
sociales del siglo XX. En este contexto, las/os estudiantes han combinado la reflexion critica
de su entorno académico con su voluntad de participar activamente en una sociedad que van
haciendo suya como adultas/os jovenes. En muchos casos, la lucha social contra estructuras
que impiden la transformacion social se ha aliado con la lucha generacional de las/os jovenes
por encontrar su propio espacio. Asi, el movimiento estudiantil de los 70's y 80's esta ligado
directamente con la critica de un mundo moderno marcado por la supremacia de una vision de
verdad, un modelo de desarrollo, jerarquias establecidas entre géneros, etnias y estatus socio-
econodmicos. Teniendo esto en cuenta, no sorprende que los movimientos estudiantiles hayan
perdido, en una condicién postmoderna, su propia fuerza e incluso su legitimacion. También
los movimientos estudiantiles como muchas otras iniciativas en este contexto se han desgastado
en una lucha contra molinos de viento. Asi, surgen cuestionamientos graves para el
movimiento: Hasta qué punto permite el movimiento estudiantil una verdadera transformacion
social enfocando sus fuerzas en una revolucién radical, potencialmente igual de violenta como
la que critican? Como justificar la muerte de estudiantes, la destruccion de sus espacios de

encuentro y critica en las universidades en pos de grandes narrativas?

Al mismo tiempo, los entornos de aprendizaje, libertad y critica que personificaban las
universidades en los 60's han perdido este rol socio-politico. Dependientes de los recortes
financieros estatales, del apoyo de empresas privadas, de la lista de rankings segun cantidad de
publicaciones en medios igualmente jerarquizados,... qué espacio puede ofrecer la universidad
de hoy para la libertad y critica? Qué espacio puede ofrecer a estudiantes para su maduracion,
reflexion, crecimiento y creatividad? Transformadas, en el peor de los casos, en industrias de
certificados subordinadas a los dictados del mercado y no necesariamente al servicio de las

necesidades humanas y sociales — ... qué queda?

Las universidades han representado a nivel institucional el poder de la raz6n como
paradigma de una vision moderna. Luego, han sido espacios de critica de esta misma vision
transformandose en espacios de lucha en una condicion posmoderna. Y donde queda, en este

camino, el potencial para la transformacion social y cultural? Donde queda la vitalidad
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constructiva y transformadora cuando todas las energias estan puestas en la lucha contra
instituciones o en vivir a pesar de ellas? Esta lucha constante permite al estudiantado integrarse

en los esfuerzos sociales o lo separa de la realidad vivida por otros sectores sociales?

Si la universidad y las/os estudiantes han de ser parte de procesos de transformacion
profundos que van mas alla del vacio postmoderno, la visién de universidad y movimiento
estudiantil han de transformarse tanto como la idea de lucha social! Hoy, que la universidad ya
no es un edificio concreto sino que se arma como un juego de lego con madulos entre cursos
online, offline, excursiones, seminarios, clases..., cual es el espacio del movimiento estudiantil?

O como podemos re-imaginar un movimiento estudiantil en este contexto?

Por supuesto, la universidad no puede ser legitimizada como un espacio de
reproduccion de jerarquias sociales y economicas o0 banalizada como un espacio de transmision
de conocimientos ajena a los esquemas de poder. Siguiendo las pistas de Freire, Illich y
muchas/os otras/os, la universidad, debe ser un espacio de transformacion personal y social,
debe ofrecer a todas/os sus participantes (toda la comunidad educativa) un espacio que las/es
permita visualizar potenciales mas alld de las estructuras que las/os han formado, debe
permitirlas/es comprender su rol en el sistema social del que participan para que asi puedan

darle nueva forma, debe proveer acceso a varias formas de ser y conocer...

La universidad de hoy es capaz de ofrecer espacios asi? Tenemos prueba de que si —a
pesar de todo, si. La catedra UNESCO de Estudios de Paz es solo un ejemplo de varias
iniciativas en todo el mundo. Igualmente, espacios de formacién de adultas/os fuera de la
universidad amplian el espectro a tener en cuenta cuando hablamos de una actividad
transformadora en, desde y a través de la educacion y la comunidad educativa. Un ejemplo
valido es ofrecido por los diversos cursos de la Academia de Transformacion de Conflictos en
Colonia. Sin embargo, no podemos negar que los entornos universitarios mas asentados
muchas veces dificultan la emergencia y el mantenimiento de estos espacios, asi como la

cooperacion con estas iniciativas.

Y donde queda el movimiento estudiantil entonces? Si ya no se trata de estar
simplemente en lucha sino de volvernos capaces de construir y transformar (Freire, 2008), es
decir de crear nuevos modelos que nos permitan vivir mejor en sociedad, qué toca a los
movimientos estudiantiles? Esta es una pregunta que requiere una indagacion mas profunda.

Pero, sin duda, el movimiento estudiantil de hoy, participante de una transformacion social
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amplia y profunda tiene que ver con la capacidad que desarrollan las/os estudiantes en la
creacion de plataformas de didlogo. Tiene que ver en gran medida con la forma en que apoyan
una transformacion de la universidad misma, haciendo valer sus perspectivas y sus vivencias
en el encuentro con la academia moderna?. Tiene que ver con la coneccion que crean con su
entorno. Y esto es lo que vemos materializado en los distintos trabajos académicos y practicos
presentados arriba, que relacionan el Teatro Participativo con los Estudios de Paz y la
Transformacién de Conflictos. Un movimiento estudiantil que mas que ser Unico en su
propuesta politica y unificado en una lucha contra estructuras de poder, es capaz de crear
relaciones entre muchas perspectivas y necesidades. Un movimiento estudiantil que no sélo
lucha contra estructuras, sino que se propone transformar los patrones de comportamiento que
las alimentan, incluyendo patrones del propio estudiantado. Un movimiento estudiantil que es
capaz de actualizar el potencial humano en todos sus sentidos. Para ello, el Teatro Participativo
nos ofrece, hoy en dia, mas que una herramienta 'de lucha’, un método para el encuentro, una

invitacion a la transformacion.
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TRANSFACIO 1

nunca trombou
transvetigéneres ao sol
nunca provou

a corpa nua nu ar

nao si afetou
com 1 delirium duro de viver
s6 si afastou

minha araca é o diabo

msmo gnd esperam ¢ eu tombe
mi afunde submersa na desgraca
sou humane tenho estrada
da-me lajo no escuro eu caminho
e no claro eu esqueco g na rua
na avenida ou em casa
eu quero + é passar longe
mto longe de vc
sua pessoa sem graca

seu brasileiro de bem

uma mulher ndo tem ninguém quase



g consiga lhe filtrar assim

ninguém nenhum alivio ou céu

e nem mesmo uma poesia alcanca
na rua dessa noite molhada

com poder de lhe abrir de provocar
de lhe rasgar a pele licida

tirar daqui a superficie mole

mole mole mescla bisca

sem arrancar da carne o miolo

sem raspar da pele o limo

no limite dessa estaca pouca
batendo pontual sem ter por qué

ja de manha sem desabar no contato
duma queda sem lugar onde enfim
uma mulher ndo si deixa ferir

a toa

qguando caminha sabendo oq quer

Sem vergonha de feridas escalavradas g si podem esconder entre os dedos

Nem perigo de moral imaculada g ndo mais percorre 0s quintais de medos



Nos encontramos no inicio do século ainda escolhendo de melancolia a revolta

Caladas mesmo sem mordaca ou no maximo esperando do céu a forca silenciosa desabar
Entre grades, sustos, cortes, sepulcros, o bico do fuzil & um triste peito

Enquanto na cabeca os espinhos grudam uma coroa que desde manha fura e sangra

Aqui o sol néo foi bem vindo na claridade de suas velas, bussolas e iluminuras

Si pelo édio for chamada altas horas trash de madrugada por falsos principes messias

H& de estourar o rebanho em coro rebatido no alvo em cheio a perfurar a ma retina

E onde tinha tudo pra gente si afogar na lama engolindo detritos, nasceu uma nés

Ave Terrena Alves

Sao Paulo, setembro de 2019.
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Capitulo 6 - O Teatro do Oprimido e o0 ensino de Psicologia na graduacéo:
reflexdes sobre ética, estética e transformacao

por Alice Marcolino, Felipe Fachim, Dodi Leal, Daniel W. Eisenberger, Milena Cassucci, Mario

Rodas, Laura Gasset, Laura Azevedo e Luis Galedo-Silva

Constitui um desafio constante refletir sobre a formacdo em Psicologia de modo a
construir processos de ensino-aprendizagem ética e criticamente comprometidos com o
enfrentamento das situacOes de opressdo presentes na sociedade brasileira. O objetivo deste
trabalho é discutir o potencial do Teatro do Oprimido (TO) para a formacdo em Psicologia a
partir do relato de uma experiéncia com uma turma de graduacgéo em Psicologia do Instituto de
Psicologia da Universidade de Sdo Paulo, em 2014. Adicionalmente serdo apontados alguns
desdobramentos desta experiéncia no sentido de elucidar ndo apenas o impacto institucional
mas a dindmica e a movimentacgéo estudantil articulada com o Teatro do Oprimido no ensino

da Psicologia.

No segundo semestre de 2014, no quadro da disciplina Psicologia Social Il, os/as
estudantes realizaram um exercicio cénico da tragédia Edipo Rei, de Séfocles, inspirados no
TO. A encenagdo ocorreu em espaco aberto e proporcionou uma experiéncia estética singular
tanto para com o texto em si, quanto para com a situacdo de ensino-aprendizagem, uma vez
que o texto fora apresentado fora da sala de aula. A experiéncia do TO no curso de psicologia
provocou o interesse pela organizacgdo coletiva para além da disciplina, na forma de um grupo
de TO da IES. O TO envolveu ruptura com o cotidiano e trouxe a participacdo ativa de
estudantes na situacao de aprendizagem. Tais experiéncias mostram uma acao transformadora
em dois planos: i) politico — a afirmac&o do interesse das/os estudantes, pelo dissenso, frente
ao curriculo estabelecido pela IES; e ii) estético —ao conduzir o processo de conhecimento para

a vivéncia corporal no espaco publico.

Com este capitulo pretendemos propor uma reflexdo sobre a contribuicdo do TO
enquanto aporte teorico-metodologico para a formagdo em psicologia. De que forma o Teatro
do Oprimido constitui uma ferramenta de ensino potencialmente transformador dentro e fora
da sala de aula? Pretende-se aqui interrogar de que forma na experiéncia relatada a proposta

estética conduziu a reflexdo politica bem como se houve a ampliagdo do vocabulario como
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ganho no sentido de maior expressividade e engajamento no encaminhamento das propostas
no contexto universitario e para além dele. Como questdo complementar, a qual ndo sera nesta
ocasido aprofundada, temos: de que forma o Teatro do Oprimido pode atuar em processos de

montagem de textos teatrais da dramaturgia classica?

O intuito de disparar a discussdo em uma aula sobre o Pacto Edipico motivou que as/os
professoras/es adotassem como proposta do texto Edipo Rei, de Séfocles, no contexto da aula.
A proposta inicial era que as/os alunas/os fizessem uma leitura dramatica do texto completo,
em sala de aula. Porém, ap0s o semestre ser atravessado pela maior greve da USP, o tempo e a
energia que se tinha até o encerramento das atividades letivas ndo parecia possibilitar todo o
trabalho hermenéutico necessario para uma leitura dramética tal qual fora proposta. As/o
professor/as?® convidaram Dodi Leal, na ocasifo aluna de Doutorado em Psicologia Social,
para apoiar na experiéncia devido a sua experiéncia com processos criativos em Teatro do
Oprimido. O monitor da disciplina, Felipe Fachim, entdo aluno de graduacdo em Psicologia de
um ano mais avangado, somou-se ao processo dado que tinha uma formacdo prévia de

graduacdo em Licenciatura em Artes Cénicas.

Depois de alguns encontros entre alunas/os e monitoras/es, decidiu-se por uma
alternativa: guiadas/os pelos métodos do Teatro do Oprimido, propor-se-ia um jogo cénico que
privilegiasse 0 corpo e outros recursos além da fala. famos para fora do lugar comum das
estratégias ja conhecidas tanto do campo cénico quanto do campo da psicologia. O que se
comecava a desenhar ali eram novos caminhos pedag0gicos em um curso que sempre
privilegiou a aula expositiva ou, quando muito, possibilitou discussdes mais abertas, porem de
formato bastante tradicional, verbal e tedrico. Era a primeira vez que as/os alunas/os tinham,
numa disciplina obrigatdria, a oportunidade de usar um recurso artistico para suscitar questdes
a serem trabalhadas em sala de aula. Ao invés de uma apresentacdo tipica oral ou em slides,
seria desenvolvida uma apresentacdo teatral. Contudo, como toda saida dos moldes, essa néo
viria sem desafios: como propor um exercicio cénico que cumprisse com a proposta de

trabalhar um texto em sala de aula, sem [é-lo simplesmente?

A pergunta conduzia, subjacente, todo 0 processo, e se integrava as outras dificuldades.

% As/o professor/as da disciplina na edicdo de 2014 foram Vera Paiva, Luis Galedo e Belinda
Mandelbaum.
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O tempo era bastante limitando, e as pessoas participantes bastante diversas. Como tirar, disso,
uma resposta una e concisa a situacdo? Pelo proprio processo despertado com o Teatro do
Oprimido, a pluralidade se fez riqueza, que perdura até este momento de escritura do capitulo.
Os olhares e vivéncias sobre o vivido da proposicédo do exercicio até a Ultima apresentacao sdo
multiplos e apresentam, por si sO, grande contribui¢do para o objetivo geral da proposta. Se ha
uma particularidade condutora, € o encontro e a producdo das diferencas. Novos olhares sobre
0 corpo, sobre o espaco e sobre o texto foram alguns dos aspectos que apareceram nos relatos,

como resultado de todo o processo desse trabalho em grupo.

Partamos, entdo, a experiéncia: nos primeiros encontros, foram propostos jogos e
vivéncias disparadoras de conteddo expressivo, com a finalidade de fazer com que as/os
participantes ndo-atores/trizes entrassem em contato com 0S Seus COrpos e com 0 espago em
situacdo de expressividade. Os procedimentos metodoldgicos utilizados foram jogos teatrais e
as técnicas do Teatro-Imagem como suporte criativo e de vivéncia. Em “pega-pega-batatinha-
frita”, por exemplo, exploramos a ludicidade ao mesmo tempo em que tinhamos ali uma analise
que, de certa forma, dialogava com nosso desafio dramatlrgico: organizar cenicamente o
Edipo. No jogo original um/a participante fica contando enquanto todas/os as/os outras/os sdo
pegadoras/es. As/os pegadoras/es partem de uma linha inicial, na qual ficam todas/os lado a
lado e avancam em direcdo a/a contador/a mais a frente para pega-la/o. Enquanto isso, a/o
contador/a, de costas para a/os outros/as, vai contando até que fala, em algum momento,
“batatinha-frita, 1, 2, 3”, interrompe a contagem e olha para tras. Quem ela/e vir se mexendo
tem que voltar para a linha inicial. Quando algum/a dos/as pegadores/as encosta no/a
contador/a, este/a entdo corre atras da pessoa para pega-la. Quando a pega, essa pessoa vira a
contadora na nova rodada. Estavamos diante da situacdo da encruzilhada de enigma da Esfinge.
Sinuosa, ela joga com seu/s interlocutora/es que devem, com agilidade, acertar e vencer o

desafio.

Ja “na maquina”, outro exemplo de procedimento de ensaio que virou cena na
apresentacdo, um/a membro/a do grupo inicia um movimento e o0s/as outros/as,
progressivamente, se integram a formagdo com outros movimentos, como partes isoladas que
trabalham em conjunto. Nessa dindmica, foram experimentados diversos temas para compor
as “maquinas”. O que ficou, para que se pudesse comecar a caminhar com alguma unidade para

a proposta, foi “tragédia”. Dividida em 5 tempos, a maquina tematizou um percurso do coro
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que deu base de sustentacdo para a organizagdo da sequéncia dramatdrgica da historia narrada.

Explorada no corpo, na voz, nos movimentos e no espacgo, a “tragédia” foi o fio
condutor da composicio da apresentacio. Afinal, “Edipo Rei”, de So6focles, é uma tragédia
grega. Era esse o género textual a ser explorado e, mesmo que a atividade n&o fosse mais uma
leitura dramatica, ela ainda precisava responder a proposta pedagdgica de subsidiar uma
discussdo acerca do texto e do Pacto Edipico. Passou-se, portanto, por um processo que
envolvia a exploracdo e criacdo de repertdrio imagetico em que 0 COrpo No espaco era o
constructo da imagem. Essas imagens conduziriam a uma leitura da tragédia. A partir delas,
teria-se a elaboracdo de quadros ilustrativos das acOes da tragédia, de modo a representar seu
enredo.

O passo seguinte foi, entdo, a elaboracdo de cenas — a partir de trechos recortados da
tragédia pela traducdo de Paulo Neves, preocupada na manutencdo de versos — que iriam
constituir cada um dos planos de acéo e as transi¢oes entre eles. A coesdo do roteiro veio pela
elaboracdo dos momentos chave que ndo poderiam faltar a discussdo em sala de aula. Desse
modo, surgiram como tema central as questdes acerca do desvelamento e do confronto com a

verdade, centrais para o desenvolvimento narrativo da tragédia.

Na primeira cena, todas/os as/os integrantes saem de tras das arvores do cenario natural,
caminhando lenta e ritmadamente em direcdo a plateia, no centro do palco. Quando todas/os
as/os atores/trizes pdem-se em linha, diante das/os espectadoras/es, Edipo solta seu
questionamento sobre ser um filho adotado. Planta-se, logo no comego, o destino do qual Edipo
tenta sem sucesso fugir. A cronologia original da peca foi alterada por se entender que essa
nova disposicdo serviria ao proposito de tratar sobre o peso da revelacdo da verdade e do

conflito entre o destino imposto pelas/os deusas/es € o livre arbitrio humano.

Depois de langarem a duvida, os/as atores/trizes correm na dire¢do das/os
espectadoras/es, aos gritos, e cruzam a linha do publico enquanto sussurram a frase “decifra-
me ou devoro-te” para quem assiste. A segunda cena é uma adaptacdo de um dialogo entre
Edipo e Tirésias, sendo este substituido na encenagao pela Esfinge. Com essa mudanca, buscou-
se ressaltar o peso do enigma: uma questdo cuja resposta determina a vida ou a morte da
personagem — e, nesse sentido, mesmo a elucidacdo da verdade ndo foi capaz de salvar a vida
de Edipo; pelo contrario, apenas a condenou, pois foi a gléria de ter matado a Esfinge que Ihe

possibilitou casar com sua mée, Jocasta. Edipo e a Esfinge duelam aos moldes de “pega-pega-
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batatinha-frita”, com a Esfinge dizendo “decifra-me ou devoro-te” enquanto Edipo tenta se
aproximar sorrateiramente. Quando ele finalmente a derrota, as/os outras/os atores/trizes
avancam para o corpo da Esfinge e trocam de plano com um jogo corporal representando o

enfrentamento do herdi a besta.

A terceira cena tratou da resposta que Edipo da & profecia do seu destino. Relata-se sua
tentativa de fugir e 0 embate que surge em meio dela no qual acaba por matar o pai sem saber;
numa fala de aclamac&o do coro de Edipo como rei, encena-se o casamento do her6i com sua
mée, depois de aclamado pelo povo de Tebas por ter vencido a Esfinge. Vem assim a quarta
cena, que é o lancamento da maldic&o sobre a cidade por toda a desgraca que Edipo cometia,
sem saber. De costas para a plateia, um ator se contorce langcando a maldi¢do em voz diabdlica,

enguanto as/os outras/os se desgracam no chéo, vivendo a tragédia no corpo.

Na quinta cena, dividem-se cinco falas de Edipo entre as/os atores/trizes, simbolizando
a busca do herdéi pela verdade, que culmina com a descoberta do que lhe seria insuportavel.
Cada atriz/tor diz uma peca do quebra-cabecas e avanca em direcdo a/ao outra/o, que entdo
revela outro detalhe. Até que chega a sexta e Ultima cena, quando, incapaz de suportar a verdade
que confrontara, Edipo arranca os proprios olhos. Enquanto sucumbe ao peso do seu destino,
Edipo € pintado pelas/os outras/os atores/trizes — ajoelhadas/os sob seus pés — com uma tinta

vermelha representando o seu sangue. Todas/os caem e o siléncio mostra o fim da peca.

E importante ressaltar que todas as cenas foram elaboradas em conjunto por todas/os
as/os envolvidas/os, surgindo de uma discussao intensa acerca de quais seriam 0s eixos guias
e de coesdo. Os trechos retirados do texto foram unidos aos exercicios cénicos que até entdo
tinham permitido a exploragdo da tragédia, de modo a promover a integracdo entre texto, corpo
e cenario; que perdurou pelos encontros que se seguiram até antes da apresentacdo para a turma
(de aproximadamente 70 estudantes; o grupo da apresentagcdo era composto de

aproximadamente 5 estudantes da turma).

A primeira apresentacdo ocorreu no espago proximo a um dos predios do IP-USP, na
Praga do Relogio, no exato espago onde ocorriam 0s ensaios. Muito verde, arvores e uma
imensiddo que terminava com uma rua de asfalto e carros passando a vista do horizonte. Tudo
correu conforme o esperado e o0 exercicio, além do seu extremo potencial artistico, alcangou

seu objetivo principal no contexto da disciplina da graduagé&o.
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Para a composi¢éo de cenério e figurino, foram utilizados objetos e roupas da Escola de
Artes Dramaticas (ECA), como tochas e cal¢as pretas. Para a trilha sonora, utilizou-se um surdo
da bateria que os alunos da Psicologia mantém, a Histeria. A iluminag&o cénica a luz do sol da
tarde seguia a configuracdo visual do teatro grego. A segunda apresentacéo, por causa de chuva,
ocorreu no vdo do Bloco G. Contou-se com 0s mesmos objetos cénicos, mas 0 cenario era
outro. Um enorme espaco cimentado, ladeado por colunas e bancos de madeira - que foram
rearranjados em posic¢Oes atipicas de modo a se transformarem em obstaculos com os quais
as/os atrizes/tores interagiam. Espalhou-se concreto pelo chéo e tudo isso, somado a forte chuva
que caia naquele dia, permitiu a composicao do cenario perfeito para uma tragédia: um véo de
edificio entre suas colunas, sugerindo a acdo dramatica em meio a uma construgdo arquitetdnica
grega. Ai a luz do sol ja se fazia menos intensa por se tratar de um espaco coberto; a claridade

entrante pelos lados era ja de um tom mais nublado.

As duas apresentacdes foram seguidas de discussdes entre alunas/os, professoras/es e
monitoras/es. Refletiu-se sobre as redu¢des muito impertinentes da tragédia grega ao pacto
edipico freudiano. De modo geral, muito se fala sobre Edipo, referindo-se ao personagem no
complexo de Freud, mas frequentemente ndo se tém acesso a0 mito que o autor usou para
ilustrar sua teoria. Esquece-se que os dois Edipos, o da tragédia e o do complexo, sio diferentes,
pois as questdes que cada um suscita levam a diferentes caminhos: enquanto o de Freud nos
ajuda a pensar a entrada do sujeito no simbolico e sua relagdo com as figuras paterna e materna,
o de Sofocles nos remete a tensdo entre o livre arbitrio do/a ser humano/a e o destino imposto

pelas/os deusas/es.

Discutiu-se também sobre a primazia que geralmente se da a tradicdo textual no
contexto académico. Mesmo que apoiada no texto, a atividade proporcionou novas riquezas,
muito além do que se esperava de um encontro formal e oral com “Edipo Rei”. Mais que um
exercicio hermenéutico, as/os alunas/os foram conduzidas/os por um processo de criagdo
conjunta, corporal e teatral que usualmente ndo se encontra no escopo de uma formacéo em
Psicologia tradicional. Pelos termos que traz Boal em “A estética do oprimido”, as/os alunas/os
puderam entrar em contato com seu pensamento sensivel e, sobretudo, puderam comecar a
vislumbrar uma possibilidade pedagdgica a partir deste pensamento como alternativa
complementar — é importante ressaltar aqui que ndo se propde a primazia de um sobre o outro,

mas uma existéncia conjunta e cooperativa — ao pensamento simbolico, que sempre fora
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privilegiado até entdo, num contexto académico de formacao.

Além disso, o exercicio cénico propds que as/os alunas/os e professoras/es saissem de
seu espaco comum — a sala de aula — para assistir a uma apresentacao na Praca do Relégio e
outra num védo de um bloco do instituto. Paisagens de passagem e espacos de transito se
transformavam em palcos de uma encenagédo. O que vinha sendo discutido na disciplina por
termos de “Direito a cidade” ali ganhava uma dimenséo pratica, sensivel e estética de ocupacéo

e transformacéo do espago.

Outro tdpico de discussdo foi o Teatro do Oprimido. O que era, seus fundamentos e
propostas puderam ser melhor esclarecidos as/aos alunas/os. Por esta discussdo e pelo 6timo
resultado da atividade, comegavam a se desenhar as possibilidades de utilizacdo do Teatro do

Oprimido na formacdo em Psicologia.

De modo geral, viamos as/os alunas/os chamados a pensar ndo s6 sobre a tragédia do
“Edipo Rei” e suas correspondéncias tedricas com o pacto edipico, mas também a lancar
reflexdes sobre sua propria formacdo e sobre novas possibilidades a serem desenvolvidas
dentro do curriculo de sua graduacdo. Eram sujeitos tomando consciéncia de si enquanto
agentes politicas/os na prépria universidade, capazes de propor novos modelos de formacéo e
aprendizagem que suscitassem e trabalhassem outros campos e formas de saber antes

esquecidos ou ignorados.

Teatro do Oprimido: Disciplina de graduacéo na USP

No inicio de 2015, foi realizada uma oficina de Teatro do Oprimido (TO) na Semana
de Recepcdo das Calouras e dos Calouros do Instituto de Psicologia da Universidade de S&o
Paulo (IP-USP), como parte da atividade referente ao Grupo de Articulagdo de Trabalhos de
Extensdo do IP-USP. Esse grupo, formado por alunas, alunos, funcionarias, funcionarios,
professoras e professores do instituto e aberto para a participagdo geral, preocupa-se com a
defesa da fungéo publica da universidade, concretizando-se em reunides periodicas sobre o
tema, articulagdes dos projetos de extensdo desenvolvidos pelas/os participantes e construgdes
de novas acdes. Desde 2012, o Grupo de Articulacdo de Trabalhos de Extensdo do IP-USP
organiza uma atividade na Semana de Recepcdo das Calouras e dos Calouros com o intuito de

trazer a tona, as pessoas que estdo ingressando na universidade, uma discusséo sobre a (e uma
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defesa da) funcdo da universidade publica e sua estruturacdo em tripé: ensino, pesquisa e
extensao.

De 2012 a 2014, essa atividade foi organizada de forma que as alunas e os alunos se
dividiam em grupos e se colocavam a pensar e opinar sobre o tema proposto - a universidade
enquanto puablica, e, a partir disso, a extensdo universitaria. Posteriormente, abriam para a roda
e todas/os faziam uma discussdo — com problematizacOes, indagacdes e inquietacoes
provocadas pelas professoras e pelos professores condutoras/es do exercicio. Essa atividade
sempre teve uma repercussdo muito positiva entre as/os alunas/os, especialmente as/os
ingressantes, pois as/os fazem refletir sobre um tema que as/os atravessa, sob perspectivas
muitas vezes diferentes das que trazem de fora, estimulando um olhar critico.

Em 2015, afetadas pela apresentacdo do exercicio cénico da tragédia Edipo Rei ao
moldes do TO, ocorrida no IP-USP ano anterior, as pessoas participantes desse grupo pensaram
que seria interessante mudar a forma da atividade e utilizarem-se das técnicas do TO para
estimular a reflexdo sobre o tema atraves do pensamento sensivel — e ndo do pensamento
simbolico, como vinha sendo feito. Convidaram, entdo, Dodi Leal, na ocasido doutoranda do
IP-USP e orientada por um dos professores que participava do grupo, para ministrar a atividade
com uma oficina de TO.

Veteranas e veteranos da graduacdo, muitas e muitos ingressantes, professores e
professoras compunham um grande grupo de pessoas que, em uma sala de aula grande e com
as carteiras afastadas, se reuniram para participar da atividade do Grupo de Articulacdo de
Trabalhos de Extensdo, em forma de oficina de TO, na Semana de Recepcéo das Calouras e
dos Calouros. Todas/os em roda, mao direita ao alto, méo esquerda ao lado do corpo e com a
palma virada para cima, alguém escolhe um som que acompanhe a descida da mé&o direita ao
encontro da mao esquerda da pessoa ao lado: assim comeca a oficina, ja pelo contato, pela via
do sensivel.

A atividade se deu em dois momentos: primeiramente, foram feitos exercicios e jogos
teatrais do arsenal do TO, referentes as cinco categorias de estimulacdo de nossos sentidos,
como proposto por Boal, com o intuito de desmecaniza¢do dos corpos e potencializacdo de
suas capacidades expressivas; posteriormente, o tema proposto foi inserido através de um
exercicio cénico, referente ao Teatro Imagem, e pdde entdo ser pensado, discutido,
problematizado.

A realizacdo dos jogos deixou as/os participantes mais a vontade e 0 grupo mais
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integrado. Em seguida, foi proposto um exercicio cénico em que, dado o tema contexto
universitario, uma pessoa fazia uma estatua e outras aos poucos faziam outras, de forma a
configurar-se uma cena. As pessoas a volta entdo interpretavam a cena que viam, de diferentes
maneiras. Uma atividade de Teatro-lImagem conduzida com uma abordagem de leitura de cena.
Foram feitas duas ou trés cenas. Em uma delas, as/os alunas/os fizeram uma barreira,
interpretada como os muros da universidade — tanto os de concreto, quanto as diversas formas
de exclusdo exercidas pela instituicdo. Pela via do sensivel, a cena conseguiu atingir
exatamente a proposta da atividade, e possibilitou uma reflexao (e sensibilizacdo) muito rica
acerca da universidade publica, a quem ela esté& servindo e a quem ela deveria estar servindo
— e como a extensdo universitaria € (ou pode ser) um ponto de tensdo nessa relacéo.

Em maio desse mesmo ano (2015), ocorreu a Semana de Psicologia da USP, evento
organizado por alunas/os de graduacdo e pos-graduacdo do IP-USP interessadas/os em trazer
ao IP-USP temas importantes para a formacéo em psicologia e contedos diversos que muitas
vezes ndo sdo contemplados no curriculo formal da graduacdo, bem como uma variedade de
atravessamentos e aproximagfes com outras areas do conhecimento, além de promover a
integracdo e troca de conhecimento entre alunas/os, professoras/es e funcionarias/os do IP-USP
e comunidade externa, de forma a articular pesquisa, ensino e extensdo. Nesse evento, foi
destinado um espaco para a realizacdo de mais uma oficina de TO, dadas as experiéncias de
sucesso ocorridas no instituto anteriormente, e a vontade da comissao organizadora de trazer
novas propostas, novos formatos e novas vivéncias para o instituto.

Essa oficina foi realizada no saldo da biblioteca do instituto. O grupo era bem
heterogéneo — haviam muitas/os participantes, especialmente comunidade externa ao IP-USP,
e por isso foi necessario distribuir senhas e dividir a oficina em dois momentos, para que mais
gente pudesse participar. O niamero aproximado de participantes foi de 120; as pessoas que ndo
conseguirem entrar nos jogos que demandavam mais espaco continuavam ali assiduas
acompanhando o desenvolvimento. Novamente, foram feitos 0s jogos das cinco categorias de
estimulacao de nossos sentidos. A atividade foi um sucesso, teve uma repercussdo excelente e
inclusive saiu reportada no Boletim Informativo da Biblioteca do Instituto de Psicologia.

A entrada do TO no IP-USP e a afetacdo potente por ele provocada, possibilitou o
oferecimento de uma disciplina optativa tedrico-pratica de Teatro do Oprimido para a
graduacdo no segundo semestre de 2015. Ministrada por Dodi Leal a convite de Luis Galedo,

a disciplina aconteceu as sextas-feiras a tarde, em diversos espacos do IP-USP (salas de aula,
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atelié, Praca do Reldgio), e visou proporcionar experiéncia criativa e reflexiva a respeito de
estratégias de intervencdo em Psicologia Comunitaria, considerando o TO um instrumento de
transformagéo social.

Além de destinada a estudantes de qualquer ano da graduagdo em psicologia na USP,
a disciplina é aberta a estudantes de outras unidades da USP e a ouvintes do publico geral, o
que faz com que a turma tenha sido grande e bastante heterogénea. Como houve muito interesse
pela disciplina, foi preciso haver algum tipo de selecdo das pessoas participantes, para que o

numero de alunas/os correspondesse as vagas.

Depois de algumas semanas sem comparecer aos encontros, estava la eu numa sexta-
feira quente extremamente feliz de ter aula no gramado; e a0 mesmo tempo muito tensa,
“0 que sera que perdi?”. O primeiro jogo proposto por Dodi foi um chamado “Princesa
e Dragdo”, que o grupo ja havia feito anteriormente e me foi explicado: é feito um
circulo de duplas em que uma pessoa fica atras da sua dupla e acontece um tipo de pega-
pega, porém o objetivo ndo é correr muito ou pegar rapido e sim estourar os esteredtipos
dos papéis; a pessoa que foge é a princesa que grita num tom muito agudo e fica
balancando os bragos pra cima, enquanto o dragdo urra num tom mais grave, € mais
desajeitado no modo de se locomover e tem 0s bragos abertos para pegar a “vitima”.

Comegamos o jogo e foi uma experiéncia muito divertida e proveitosa; incrivel a
energia depois de poder extravasar em gritos “histéricos”, grunhidos “do mal” e risadas.
O coracdo acelerava depois de gritar e correr: o corpo existe. Quando estava tudo bem,
depois de termos feito algumas rodadas desse jeito, Dodi muda o jogo: a cena agora
seria de opresséo, a primeira escolhida foi homofobia, e dentro disso quem fosse dragéo
seria opressor e quem fosse princesa seria oprimido. Meu deus, agora que o coracdo
acelera mais do que quando estava correndo: o que eu vou falar se eu for o proximo
dragdo homofébico? E se eu estiver no lugar da princesa oprimida, como vou me sentir?
Que lembrancas minhas vao retornar?

A situacdo mudou para opressao de género e depois de classe. Surgiram muitas cenas
interessantes, como por exemplo, quando Dulci no papel de princesa, enfrentou o patrdo
(na situacdo de opressao de classe). Em seguida ao jogo, foi feita a discussdo sobre, ao
qual acabou chegando na discussao do filme “Que horas ela volta?”.

Em seguida, fizemos um jogo em que cridvamos com 0S N0ss0s COrpos, uma maquina
representativa de algum tema que escolhéssemos. Daniel sugeriu a maquina da greve,
e assim estava lancado o desafio: sem palavras, “apenas” com gestos e sons
representava-se uma greve. Uma greve com todas as engrenagens que tinha direito:
punhos em riste para o alto, piquetes, repressao policial e setores da sociedade
desprezando os motivos trabalhistas.

Todas essas atividades me inseriram numa reflexdo muito pessoal sobre o qudo refém
me vejo da linguagem falada, que ainda por cima é falha e muitas vezes viciada em
girias ou até mesmo academicismo. Toda essa supervalorizagdo do discurso me fez
ignorar o corpo. O corpo que fala, que ndo cala e que no entanto, ao tomar consciéncia
desse processo, tem dificuldades de se expressar. Pelo atravessamento das opressdes, 0
quanto ndo se diz em siléncio?

(Relato da aula do dia 2/10/15 por Livia Morales)
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O curso possuiu uma parte pratica (jogos, técnicas e ensaios) e uma parte teorica
(videos, rodas de discussao de vivéncia, leitura e discussdo de textos), ambas presentes em
todas as aulas, de forma indissociavel. Na parte préatica, foram realizados os jogos teatrais das
cinco categorias, além de um ensaio optativo apos a aula, a partir de dado momento do curso,
para apresentacdo de exercicio cénico (abertura de processo) ao final do semestre. Na parte
teorica, discutiram-se 0s pressupostos do TO, mais especificamente o Teatro Imagem e o
Teatro-Forum — uma vez que o curso, sendo sé de um semestre, ndo da conta de abordar toda
a teoria. Até por isso chegou-se a cogitar que o ideal seria que, futuramente, fosse possivel abrir
outra disciplina, de Teatro do Oprimido Il. Além disso, pensou-se na aplicabilidade do TO
como estratégia de intervencdo em Psicologia Comunitaria. Em cada aula, foram feitos
registros fotograficos e pedia-se também que duas pessoas ficassem responsaveis por escrever
um relato da aula, ou alguma producdo que revelassem suas impressdes sobre as atividades

desenvolvidas.

A tarde estava ensolarada, clima agradavel e aos poucos nos encontravamos no corredor
do Instituto de Psicologia. Assim como o esperado para um dia como este, 0 encontro
iria acontecer ao ar livre, no gramado ao lado do Bloco G, onde sentamos em roda e
Dodi nos apresentou a aguardada convidada Ana Terra que nos falaria sobre CNV
(Comunicacdo N&o-Violenta).

Ana Terra comegou nos contando um pouco sobre sua semana agitada, tendo passado
por algumas escolas ocupadas por estudantes em resisténcia ao plano de reorganizacao
das escolas estaduais de Sdo Paulo, e nos alertando que esta é possivelmente uma das
maiores manifestacOes pacificas desde o movimento Diretas J&. Sugeriu entdo, uma
dindmica de apresentacdo em que todas/os diriam nome, bairro de residéncia e o que
levaria ou faria em uma escola ocupada.

A pergunta feita por Ana Terra subentendia que todas/os tinhamos algo a oferecer e,
creio que neste momento, cada pessoa ali presente passou a se perguntar qual poderia
ser sua contribuicdo para 0 movimento. Eu disse que poderia oferecer uma oficina de
jogos teatrais, mas inseguro que sou, acrescentei que ainda ndo me sinto preparado pra
isso. De qualquer maneira, creio que a reflexdo sugerida por Ana, de alguma maneira
propBe sairmos da passividade diante desta situacdo e procurarmos de forma bastante
objetiva o que, individualmente se pode fazer para contribuir.

Em um segundo momento, Ana Terra se apresentou melhor, falando sobre seu trabalho
de cerca de 12 anos pesquisando conflitos, especialmente em movimentos sociais que,
muitas vezes, tém suas dificuldades ampliadas por estes conflitos.

Uma nova dindmica foi proposta, cada pessoa diria de forma bastante objetiva o que
acredita criar as condicdes para o dialogo, desde coisas muito praticas como ter dormido
oito horas, até mesmo coisas mais subjetivas como “estar bem comigo mesmo” e
enquanto isso as/os outras/os participantes anotariam, atentamente, frases que
concordassem e discordassem. Em seguida, as pessoas que tinham discordado de
alguma das estratégias citadas por outras/os participantes, passaram, primeiramente a
verificar se haviam compreendido a frase de acordo com o que a/o sua/eu emissor/a
pretendia, e também a colocar as razdes de sua discordancia.
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Prosseguiu-se assim por algum tempo, neste procedimento que procurava proporcionar
0 debate e o0 esclarecimento de dividas quanto as opiniGes divergentes. Um exercicio
de diélogo.

Apos refletir sobre o que, para mim, criaria as condi¢des para o dialogo diante de algum
conflito, e ouvindo as opinides das/os colegas, em determinado momento, ja no final
da tarde, exponho uma impressao. Todas as opiniGes compartilhadas sobre o que, para
cada um/a, possibilitaria condi¢Oes para o didlogo e avango em algum conflito, por um
lado eram compreensiveis e razodveis mas, por outro, pareciam colocar o dialogo em
um nivel ainda maior de dificuldade.

Na correria da vida que a grande maior leva, quando realmente poderiamos criar todas
aquelas condic¢bes? Concordei quando a colega Angélica comentou que seria insalubre
para uma pessoa tentar se manter todo o tempo aberta ao dialogo, sendo necessario se
resguardar quando ndo se esta.

O horario esta avancado. Me despeco deste encontro acreditando que o bom e velho
autoconhecimento é primordial para o didlogo. Como se abrir para compreender o/a
outro/a sabendo pouco sobre si mesmo/a? Assim, termino este relato lembrando um
pensamento compartilhado pela Ana Terra: Conflito € como agua funda. Sua relacao
com ela depende de como vocé aprendeu a lidar com ela, ANTES de cair nela. Pode ser
recurso ou perigo.

(Relato da aula do dia 27/11/15 por Daniel Barros)

Em setembro de 2015 foi realizada Il Semana de Psicologia e Educacéo:
transFormacdes, que assim como a Semana de Psicologia da USP, é um evento gratuito e
aberto ao publico externo, organizado por estudantes de graduacdo e poOs-graduacdo do
instituto. A edicdo em questdo teve como objetivo trazer discussdes na interface psicologia e
educacdo sob pontos de vista contra-hegemonicos, em defesa das pessoas oprimidas. A
comissdo organizadora do evento, assim como a do evento do semestre anterior, também
propds a realizacdo de uma oficina de TO como parte da programacgao, com uma proposta de
uma nova possibilidade de trabalhar questdes sociais, através de experimenta¢fes com o corpo.

A oficina ocorreu no primeiro dia do evento, pela noite, em uma sala de aula do instituto,
as/os participantes eram em sua maioria comunidade externa ao IP-USP. Novamente, o TO foi
Ihes apresentado através de jogos das cinco categorias, nas quais 0 corpo e o sentidos foram
experimentados. Por Gltimo, foi feito um exercicio cénico como o descrito da atividade da
Semana de Recepcéo das Calouras e dos Calouros, em que uma pessoa fazia uma estatua, outra
fazia outra em seguida, de modo a compor uma cena, e as pessoas a volta interpretavam e
discutiam a cena. Depois, participantes assumiam as/os personagens das estatuas e lhes davam
voz, desenrolando a cena através de didlogos. Ao final, todas/os sentaram em roda para

conversar um pouco sobre Educacdo, Psicologia e TO. Algumas pessoas ja haviam tido
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experiéncias com o TO, outras fizeram uma aproximagdo com o Psicodrama, outras ainda
vivenciavam uma experiéncia desse tipo pela primeira vez, e teve quem demonstrasse interesses
praticos do uso do TO como estratégia para trabalhar com educacdo — no caso, com
alfabetizacdo de jovens e adultos/as.

As reflexdes sobre ética, estética e transformacao social balizaram o encontro de saberes
entre as areas de Psicologia e Artes Cénicas a guisa da indisciplinaridade, ou seja, rompendo 0s
limites estabelecidos nos dominios epistémicos disciplinares. A atividade pedagdgica fronteirica
da relacéo entre 0s processos subjetivos e sociais pdde aqui ser experimentada tendo em vista a
teatralidade dos conhecimentos psicoldgicos, conduzindo a aplicagdes concretas da préatica de
ensino de TO: a criacdo cénica e a experimentacdo metodologica/tedrica/corporal das vivéncias

ai associadas.
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Capitulo 7 - Atravessamentos: experiéncias com teatro do oprimido em dois

cursos de graduacao no Brasil

por Silvia Balestreri

O capitulo apresenta reflexdes e friccdes entre duas experiéncias vividas pela autora
como professora de Teatro do Oprimido, ministrado em disciplinas eletivas na graduacdo em
Psicologia do Instituto de Psicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro, entre 1996 e
2005, e na graduacao em Teatro — Bacharelado e Licenciatura — na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, de 2005 até 2015. O texto discutira as implicacBes de coordenar trabalhos
como esses dentro de instituicbes formais como as universidades publicas brasileiras,
mostrando de que maneira ambas as praticas podem se interrogar mutuamente: o magistério
superior, a partir do Teatro do Oprimido e suas propostas de transformacao social e libertacdo
politica, por um lado, e o proprio Teatro do Oprimido, como proposta de pratica artistica e
movimento bastante difundido entre as esquerdas, a partir do debate livre de ideias que

atravessa as universidades, por outro.

As ideias podem e devem continuar brigando, enroscando-se umas com as
outras, é claro, mas saberemos amar sempre aqueles que ajudaram a cria-las
e que, com isso, nos ajudaram a viver. (Luiz Orlandi?’).

Relatei algumas de minhas experiéncias com teatro do oprimido, aos pedagos, em
diferentes textos, ao longo dos ultimos 25 anos. Pretendo aqui fazer um balanco e retomar
comparativamente alguns desses fragmentos, juntando-os a outros, atravessados por linhas
tedrico-estético-politicas pregnantes para mim neste momento, deixando vir a tona diferencas
temporais que marcaram, em mim, modos distintos de apreensdo que tive e tenho do teatro do

oprimido.

Nos anos 1980, como estudante de Psicologia da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ, 1982 a 1986), os livros de Boal eram preciosidades degustadas meio
subterraneamente, suas ideias e propostas ndo faziam parte da formacéo de psicélogas/os,
talvez, porque, apesar da Lei da Anistia e de uma vinda de Boal e seu grupo francés em 1980

ao Rio de Janeiro, viviamos sob a ditadura militar, que andava lado a lado com um tipo de

2 Em e-mail para mim quando da morte de Boal, em maio de 2009.
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ditadura das ideias. Nao era bem-vindo misturar saberes; boa parte das/os pesquisadoras/es em
Psicologia, brasileiras/os ao menos, ainda vivia o0 sonho da Psicologia de inicio do século XX,
de se igualar em status as ciéncias exatas e da natureza, copiando seus métodos e
pressupostos?®. Pairava sobre as pesquisas, artigos, e escassos financiamentos, ainda uma
pretensdo a neutralidade do conhecimento. Boal era politica e ideologicamente posicionado e,
como Paulo Freire, embora acolhido e reconhecido em diversos paises, ndo tinha lugar
garantido nos cursos brasileiros de Psicologia?®. Lembro-me que, para grupos de teatro
amadores, seu livro “200 Exercicios e Jogos Para o Ator e o Nao-Ator com Vontade de Dizer
Algo Através do Teatro” (BOAL, 1983) era uma inspiragdo e um método muito prético; seu
recado era algo como: “— Vocés querem fazer teatro? Juntem-se em um grupo e comecem a
praticar, eis aqui uma série de exercicios que fiz ou inventei com os atores do Teatro de Arena
de S&o Paulo, que podem ser feitos por quaisquer pessoas” (fala ficticia, baseada em entrevistas

e textos de Boal). Era instigante e extremamente potente.

Viviamos o0s anos 1980 como um periodo de marasmo e rescaldo da ditadura, com
nostalgia e uma ponta de inveja das/os jovens revolucionarios dos anos 60 e 70. Olhando
retrospectivamente, dou-me conta de quanta experimentacao vivemos, e de quanta esperanca
semeamos: tinhamos um pais para (re)construir, reivindicamos e conseguimos realizar elei¢des
diretas para diretoras/es e reitoras/es, participamos de mobiliza¢6es grandiosas nas campanhas
das Diretas-Ja e da Frente Brasil Popular. Vimos nascer um partido e uma central sindical que
de fato, em seus inicios, agregavam diversas correntes, inspiravam o surgimento de nucleos
locais, que se organizavam para participar dos congressos e fazer valer sua voz. Esperancosos

Anos 80!

No Instituto de Psicologia da UFRJ, apds a greve dos professoras/es de 1984, que durou
3 meses e durante a qual nos, estudantes, utilizamos o prédio durante o dia, organizando
assembleias e palestras, debates e oficinas com tematicas que pouco apareciam nas atividades
curriculares, instalou-se uma efervescéncia. Finda a greve, manteve-se um tipo de ocupacao

negociada com realizacdo de atividades paralelas livremente organizadas pelas/os alunas/os,

28 Conforme relato de professoras sobre trabalhos apresentados nos eventos da ANPEPP (Associagdo
Nacional de Pesquisa e Pés-graduacdo em Psicologia) e dificuldades de se conseguir financiamento para
pesquisas ndo-quantitativas aquela época.

2 Na graduacdo, estudei textos de Paulo Freire em duas disciplinas eletivas: Psicolinguistica e
Psicopedagogia Institucional.
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como grupos de estudos de temas académicos e extra-académicos — grupo de estudos em
Astrologia, por exemplo — e outras atividades fora dos horarios de aula. Havia atores/tizes,
poetas/tizas, musicas/os entre nos, faziamos saraus, mas ndo me lembro de que algo de teatro
aparecesse. Eu mesma vivia minha paixao pelo teatro como uma cisao bastante sofrida, ndo me
ocorria unir Psicologia e Teatro, inclusive porque meu interesse ja ndo era me manter no campo

da Psicologia, mas migrar.

Ainda na graduacdo, como monitora do Departamento de Psicologia Social, a época
coordenado pela Prof. Inécia D’Avila, tive a oportunidade de me aproximar diretamente de
Augusto Boal e seu Teatro do Oprimido, por indicacdo da professora, a fim de utilizarmos suas
técnicas na pesquisa social. Augusto Boal ofereceu uma vaga no Plano Piloto da Fabrica de
Teatro Popular a professora, que solicitou que eu fosse em seu lugar, comprometendo-me a me
engajar em suas pesquisas no que, entdo, comegava a ser nomeado de Psicologia Comunitaria,
o0 que fiz com muito prazer. Era aluna do ultimo ano do curso de Psicologia quando participei
do Plano Piloto para uma Fabrica de Teatro Popular, em 1986, no Rio de Janeiro, coordenado
por Augusto Boal, nos CIEPs® com assessoria da atriz e psicologa, agora psicanalista, Cecilia
Thumin Boal e da professora e artista porto-riqguenha Rosa Luiza Marques. A experiéncia
deixou em mim a vontade de fazer teatro-forum dentro da universidade, mas ja cursava o Gltimo
semestre do curso e me formei em seguida. Somente oito anos mais tarde, tendo ingressado
como professora desse mesmo Instituto de Psicologia, comecei a utilizar algumas técnicas de

teatro do oprimido em sala de aula.

A chance para desenvolver mais concretamente um trabalho com teatro do oprimido na
graduacdo em Psicologia veio com a oficializacdo de uma disciplina pratica, criada pelo
Departamento de Psicologia Social, do qual eu fazia parte, chamada Laborat6rio B/Animacéo
de Grupos — havia outros dois Laboratdrios no curriculo, o A e o C. O Laboratério B tinha
como ementa, proposta pela Prof. Inacia D’Avila e aprovada no Departamento: “treinamento
aplicado as técnicas de animagdo de grupos, tanto em trabalhos junto a institui¢cdes quanto a
comunidades, conforme tipo de treinamento oferecido por cada um/a dos/as professores/as”.
Ficava a cargo do/a professor/a responsavel desenvolver com as/os alunas/os técnicas de

animacéo de grupos, conforme sua especialidade.

30 Centros Integrados de Educacdo Publica, da Secretaria de Educacéo do Estado do Rio de Janeiro.
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Assumi essa disciplina, de 150 horas-aula praticas oferecidas em 10 horas-aula por
semana, em 1997 — nos trés anos anteriores, meu trabalho com teatro do oprimido esteve
espalhado em outras disciplinas, seja na realizacdo isolada de algum jogo, seja como oficina de
60 horas-aula. Em 1997, propus o seguinte: “nesse semestre, desenvolveremos uma oficina de
técnicas dramaticas, com o objetivo de trabalhar algumas modalidades do teatro do oprimido
de Augusto Boal, seguidas de uma reflexdo sobre seu uso no trabalho com grupos e instituicdes.
Num primeiro momento, as/os alunas/os vivenciardo algumas técnicas, culminando na
montagem de pequenas cenas de teatro-forum e/ou teatro invisivel. Em um segundo momento,
aplicardo as técnicas aprendidas junto & propria turma de colegas ou, se possivel, junto a um

grupo externo”.

Trabalhei com uma média de 15 estudantes a cada semestre, enfatizando exercicios das
categorias, analise de curingadas das/os alunas/os — com a repeti¢cdo ou criacdo de novos
exercicios — e, especialmente, a preparacdo de ao menos uma peca de teatro-férum por turma.
Eram também discutidos textos, especialmente textos de Boal. O mais importante era que
aprendessem o mecanismo das oficinas de teatro do oprimido, suas bases e vivenciassem e
discutissem o funcionamento do teatro-forum, exercitando-se também na arte de criar
exercicios e dinamicas, ja que a criacdo de novos jogos e exercicios foi uma das instigantes

praticas que conheci e exercitei com Boal.

Minha experiéncia com teatro do oprimido até entdo tinha sido variada e intensa o
suficiente para direcionar o estilo de aula que eu passaria a dar. No final de 1989, fiz parte do
grupo de integrantes do Plano Piloto da Fabrica de Teatro Popular que fundou o Centro de
Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro — CTO-Rio —, e convidou Boal para ser seu diretor.
Com a experiéncia adquirida com as oficinas de TO sob supervisdo de Boal, consegui aos
poucos encontrar meios de inserir esta pratica numa realidade académica. A docéncia no
Laboratério B influenciou meu modo de dar aula, mesmo no caso de outras disciplinas —
obrigatdérias — do curriculo. A oficina de teatro do oprimido nessa disciplina instaurou um
outro tipo de relagdo com os alunos e destes entre si: mais proxima e menos estereotipada do
que costumava acontecer naquele ambiente formal de ensino. Ainda assim, era preciso dialogar
com as instancias instituidas da academia: avaliacdo, frequéncia, etc. Isso ndo se constituiu
num problema: as turmas eram pequenas e a convivéncia era intensa e informal. Como néo era

obrigatoria e tinha uma carga horaria extensa, s0 se inscreviam alunas/os que queriam
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experimentar alguma forma de arte. Nos primeiros semestres de oferecimento, no dia da
matricula, eu apresentava a proposta as/aos estudantes, ja que Boal ndo era conhecido por
elas/es e que a proposta de aulas era muito diferente do que estavam acostumadas/os. N&o sei
como funciona atualmente, mas, no curriculo da UFRJ até 2005, quando ainda ofereci essa
disciplina 14, havia uma separacéo entre disciplinas tedricas e praticas, com uma desvalorizagdo
destas, as quais eram atribuidos metade dos créditos para a mesma carga horaria; assim, por
essas 10 horas semanais de trabalho efetivo em aula, as/os alunas/os obtinham apenas 5

créditos.

Lembro-me da estranheza inicial que senti por estar em posicdo hierarquica
privilegiada, como professora, trabalhando com teatro do oprimido dentro de uma disciplina e
com os instrumentos cujo controle cabe a/ao professor/a: por exemplo, lancamento de
frequéncia e de conceitos das/os participantes, no caso, as/os alunos. Era bem diferente de
minha experiéncia até entdo de realizar oficinas de teatro do oprimido em movimentos sociais.
Eu recém iniciara minha experiéncia docente no ensino superior e, felizmente, para me ajudar
nesse lugar que agora ocupava, tive a meu favor as diferentes experiéncias no uso desses
instrumentos institucionais por parte de minhas/eus professores em minha graduacéo e uma
experiéncia intensiva de estagio em Psicopedagogia Institucional, em que o lugar da/o
professor/a era trabalhado e bastante estudado. Assim, junto a textos que abordavam a
disciplinarizacdo na escola (Michel Foucault) ou a escola como aparelho ideolédgico do estado
(Louis Althusser), e mesmo como instituicdo de reproducdo social das relacdes de poder
(Bourdieu e Passeron), também refletiamos sobre a funcdo do/a professor/a e sua
(des)valorizacéo e 0 quanto ela/e, ao ocupar seu lugar institucional de mestra/e e ndo se deixar
apagar, assumindo seu papel na trajetéria escolar e processos de aprendizagem das/os
alunas/os, produz efeitos e faz diferenca na relacdo com estas/es e destas/es com o saber que
promove®. Por estar, agora, em uma posicdo hierarquica diferente das/os participantes-
alunas/os, para quem eu propunha que se expressassem através do teatro do oprimido, lembrei-
me algumas vezes de quando Boal estava elaborando o primeiro projeto para Teatro do
Oprimido nas Prisdes e a forma como processou o0 paradoxo de sugerir desopressao para quem

estava presa/o! N&o que o incomodo se resolvesse, ele esteve presente muitas vezes, e ajudou

31 Ver texto da professora e orientadora do estagio em Psicopedagogia Institucional no Instituto de Psicologia da
UFRJ nos anos 1980: AMORIM, Marilia. A escola e o terceiro excluido. Revista de Psicologia e Psicanélise. Rio
de Janeiro, 1989. 1 (Primavera), 81-95.
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a alargar e revirar meu entendimento sobre a docéncia e a necessidade de reinventa-la a cada

VEZ.

Por ser uma disciplina préatica, a “avaliacdo” era feita a partir da porcentagem de
presenca (de 90% a 100% de frequéncia, nota 10; de 80 a 89%, nota oito, etc) e através do
planejamento, individual e entregue por escrito, de uma oficina de 20 a 30 horas, com um grupo
ficticio ou ndo, conforme escolha de cada aluna/o. A frequéncia, numa oficina para férum, é
essencial para o desenvolvimento da peca e isso todos sentem desde o primeiro dia de aula. O
planejamento de uma oficina servia como uma forma de as/os alunas/os elaborarem o que
tivessem apreendido no Laboratério de Animacdo de Grupos, tentando transferir esse saber
para uma situacao concreta: caracterizar o grupo e a situacao, distribuir a carga horaria por um
numero de dias, prevendo e descrevendo exercicios, com seus objetivos e uma previsao de
duracdo de cada um — como ndo estavam acostumados a curingar, normalmente as/os
estudantes ndo tinham muita nogdo de quanto tempo leva cada exercicio ou jogo, sendo
importante fazerem suas suposicdes e ter um retorno sobre isso na devolucédo dos trabalhos. Eu
orientava diretamente o desenvolvimento deste plano de oficina, atividade que buscava dar
as/aos alunos o sentido concreto das possibilidades de uso do teatro do oprimido em sua préatica

profissional.

Aos efeitos inicialmente esperados da disciplina Laboratorio B se somaram outros tao
importantes quanto: geralmente a peca de teatro-forum montada pela turma tinha
desdobramentos; era comum ultrapassarmos a carga horéria prevista para o curso, porque as/os
alunas/os queriam ensaiar mais e apresentar mais vezes 0 modelo de férum que haviam
preparado. Também ja aconteceu da peca ser inscrita em Jornadas de Inicia¢do Cientifica ou
Encontros de Psicologia e a turma continuar se reunindo, mesmo depois de findo o semestre
letivo, para preparar essa apresentacdo. Nas Jornadas, com a peca inscrita como trabalho em
uma mesa-redonda, ao invés de as/os alunas/os falarem sobre sua experiéncia, mostraram o
modelo de férum, e, no tempo dedicado ao “debate”, curingaram as intervencdes das/os
presentes. Esses trabalhos ja renderam reconhecimento e recebimento de “mengdo honrosa”.
Segundo depoimento de uma professora de Servi¢o Social da UFRJ presente em um desses

eventos, a técnica “mostra na pratica, o que muitos ainda estdo procurando na teoria”.

Apds as primeiras experiéncias com o Laboratorio de Animacéo de Grupos, propus a

criacdo de um estagio para um numero mais reduzido de alunas/os. Herdei o termo “animagao
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de grupos” e 0 mantive, mesmo no projeto de estagio, por ja estar consolidado. A cria¢do do
estdgio derivou diretamente da disciplina e do desejo de continuar trabalhando mais

longamente com essas técnicas junto a alguns/mas alunas/os.

A disciplina era uma espécie de iniciagdo completada pelo estdgio. Este pretendeu
propiciar as/aos alunas/os a aproximacdo, através de pratica supervisionada, de uma das
possiveis respostas a pergunta: De que técnicas pode se valer um/a psicéloga/o para atuar junto
a grupos, instituicdes e comunidades®?? Considerando o teatro como um recurso que pode e
deve ser usado por quaisquer pessoas, 0 Teatro do Oprimido propde procedimentos que podem
ajudar os grupos a se pensarem, trabalharem suas relacGes interna e externamente, desvendarem
mecanismos institucionais de controle e tornar coletivos problemas e busca de suas solucdes

muitas vezes vividos de forma individualizada.

O termo animac&o de grupos ja havia sido atribuido a disciplina, provavelmente devido
a tradicdo francesa de quem a concebeu. “Animag¢do de grupos” designava coordenacdo de
atividades com grupos que os levasse a, mais do que refletir sobre, potencializar sua prética,
através de um contato diferente com seus problemas, com 0s caminhos que queriam seguir e

com as acdes que desenvolviam e queriam desenvolver.

No estagio proposto, eram utilizados especialmente o teatro-imagem e o teatro-férum,
pois eram, a meu ver, modalidades muito Uteis para o trabalho com grupos em instituicdes e
comunidades. O trabalho com qualquer dessas modalidades costuma se concretizar atraves do
que, segundo percebia, era a forma mais tipica de intervencdo no teatro do oprimido — seja

com Boal ou com outros/as multiplicadores/as e curingas: as oficinas ou workshops.

Justifiquei minha escolha por considerar que a constru¢do de uma peca de teatro- forum,
bem como os exercicios e jogos preparatdrios, propiciam a possibilidade de desertar os efeitos
serializantes das burocracias e ensaiar uma tentativa de formacéao de grupo, no sentido de Sartre
e Lapassade: tornando comum o0 que até entdo era vivido como opressao individual. Esses
autores diferenciam um grupo de uma série e de uma serialidade, referindo- se esta ultima a

todo conjunto humano sem unidade interna, derivada do conceito de série, que designa uma

32 Apesar das restricdes ao termo ‘comunidade’, utilizei-o aqui por ser a ‘psicologia comunitaria’ area ja
reconhecida de atuacdo de psicologas/os sociais nos anos 1990. O estagio assumia esse carater quando se
dirigisse a coletividades circunscritas a um bairro, uma rua ou algum tipo de associagdo atuante junto a
grupos de moradoras/es de uma regido especifica, mas também poderia ser desenvolvido em
estabelecimentos formais, tais como escolas, hospitais, sindicatos, etc.
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forma de “coletivo” (quer dizer, um conjunto humano) que recebe do exterior a sua unidade. O
grupo, ao contrario, define-se como um ato e sé é verdadeiramente tal se for fundado, de
maneira permanente, na autogestdo, ou na autodeterminacgdo e na autocritica e na autoanalise
(LAPASSADE, 1983 p.227-229). Podemos tracar semelhancas entre tais nocoes e as de grupo
sujeito e grupo sujeitado para Guattari (1987, p.104, nota 6).

Sobre o trabalho com grupos, Regina Benevides de Barros nos aponta um atraente

campo de possibilidades:

Em nossa experiéncia com grupos temos observado que 0 “experimentar ouvir o/a
outro/a” irradia uma experimentagdo de ouvir outras/os — outras/os modos de
existencializacéo, outros contextos de producéao de subjetividades, outras linguas para
outros afetos, outros modos de experimentar. Imp&e, além disso, um deslocamento
de espaco de vivéncia das angustias, fundamentalmente experimentadas como
individuais. (...) Isto vai criando o contato com as/os outras/os de si, pré-
individualidades ainda informes, vao se abrindo canais de contato com o coletivo que
somos (BARROS, 1996, p.103).

Ao considerarmos a concepcgdo de desejo formulada por Suely Rolnik, a partir de
Deleuze e Guattari: “atra¢ao que nos leva em direcao a certos universos e repulsa que nos afasta
de outros, sem que saibamos exatamente porqué; formas de expressao que criamos para dar
corpo aos estados sensiveis que tais conexdes vao produzindo na subjetividade” (ROLNIK,
1996, p.84), propus-me a acompanhar, com as/os estagiarios, de que forma sua atuacdo

auxiliava ou impedia os fluxos de desejo que atravessavam 0s grupos com gue trabalhariam.

H4, nas oficinas de teatro do oprimido, um compartilhar de experiéncias relativas a um
mesmo tema, a fim de que se possa construir a peca — 0 modelo. Essa coletivizacdo de
opressdes e seus contextos sociais se amplia ainda mais a cada sessao publica de teatro- forum:
em que todos/as sdo convidadas/os a buscar alternativas para a situagdo vivida pela/o
protagonista. As situacGes que ddo origem a peca sdo, ao longo de toda sua construcdo,
dissecadas de uma maneira original e divertida: seja pela identificacdo de diferentes
antagonistas e possiveis aliadas/os do/a protagonista, seja pelos mecanismos de controle
trabalhados através do teatro-imagem, exercita-se uma critica e autocritica acerca da situagédo

analisada e dos diferentes engajamentos das/os participantes relativamente a mesma.

Para tirar o melhor proveito dessas ricas possibilidades, o/a coordenador/a da oficina
— curinga ou, no caso, o/a estagiaria/o — deve ser preparada/o para escolher exercicios e
dindmicas mais adequadas, exercitando-se também na formulacdo das perguntas e na

proposicao de comentérios e encaminhamentos facilitadores do movimento dos grupos. Havia,
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entdo, uma énfase na formacao de curingas.

O teatro do oprimido levou a arte pra dentro da formagdo em Psicologia: seja pelas
oficinas e montagem das pecas, seja porque a arte ja estava ali, mas silenciada. Comecaram a
me procurar alunos/as-musicos/cistas, alunos/as-bailarinas/os, alunas/os-atrizes/tores. Um dos
efeitos mais interessantes constatados com a experiéncia foi uma afirmacéo do saber intuitivo
— tdo importante para quem vai ser psicologa/o — relativizando um pouco o saber livresco
que predominava na formacao universitaria naquela area. O teatro do oprimido esteve ali como
saber proliferante: as/os alunas/os confrontavam, debatiam, experimentavam e se apropriavam
das técnicas, aprofundando uma reflexdo sobre engajamento e transformacdo atraveés da
experiéncia. Mudava a relacdo professor/a—aluno/a, mudava a relacdo entre colegas, mudavam
as possibilidades de producdo de conhecimento e se vislumbravam outras formas de atuar como
psicologas/os. A experiéncia de estagio mais significativa e duradoura foi no bairro Jardim
Gramacho, em Duque de Caxias, RJ, para um grupo de adolescentes. A supervisdo néo
funcionava nos termos habituais, com o/a supervisor/a trabalhando apenas a partir dos relatos
das/os estagiarias/os; muitas vezes foi necessario que eu fosse com os/as estagiarios/as a
Gramacho, para acompanhar de perto seu trabalho, assim como Boal fizera ao capacitar as/os

primeiros curingas do CTO-Rio.

Na UFRJ, como a carga horéria era grande e o curso uma “novidade”, foi possivel fazer
uma capacitagédo intensiva das/os participantes, revendo rumos e trabalhando bem algumas
cenas. Também foi possivel, eventualmente, realizar alguns exercicios do Arco-iris do Desejo,
apesar das objecdes que faco a seu uso em oficinas com intuito meramente demonstrativo —
sobre isso escrevi algo em minha dissertacdo de mestrado (BALESTRERI, 1991). Com o
estagio, um pequeno grupo de estudantes pode ter um acompanhamento atento em seu trabalho
como curingas, chegando a ser convidadas/os a ministrar pequenas oficinas para estudantes de
outros cursos. Com uma cena de teatro-forum e o relato e analise de seu estagio inscritos para
apresentacdo nas Jornadas de Iniciagdo Cientifica do Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas
da universidade, receberam destaque e elogios de professoras/es de outros cursos — Dire¢édo
Teatral e Servigo Social, no caso.

Pelas caracteristicas da formagdo em Psicologia naquele momento e naquela
universidade, a disciplina Laboratério B contrastava com as caracteristicas do curso, assim,

muito rapidamente me vi implicada nos temas de teatro-férum, tendo que me expor muito além
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do que teria feito em qualquer outra situacdo como professora. O uso do espaco era também
uma mexida nas normas, ja que deslocavamos cadeiras, para termos uma sala livre para 0s
exercicios, jogos e ensaios. Por exemplo, a cada vez que vinha um/a funcionéria/o “arrumar”
as cadeiras para uma aula do Curso de Administracdo de Empresas, que usava de empréstimo
as salas do Instituto de Psicologia, pois o coordenador daquele curso iria reclamar se
encontrasse as cadeiras “fora de lugar”, eu Ihe colocava a questdo de qual seria 0 “jeito certo”
de dispor as cadeiras ou qual o0 “lugar certo” para elas. Relembrando agora esse periodo, apds
mais de 10 anos dando aulas na graduacdo em Teatro, me recordo do quanto a formacéo em
Psicologia era teorico-verbal, uma constante de ideias verbalizadas, quase nada de ideias
dancadas®, por exemplo. Lembro-me também o quanto essa experiéncia contagiava as demais
disciplinas que eu lecionava: o envolvimento dos alunos era tanto e crescente durante o
semestre, que, nas demais disciplinas, fui criando modos de engajar afetivamente as/os alunos,
inventando dindmicas que, metamorfoseadas, até hoje uso em aulas da Licenciatura em Teatro

e da P6s-Graduacdo em Artes Cénicas.

Quando vim para a UFRGS, em 2005, um dos motivos pelos quais fui aceita no
Departamento de Arte Dramética foi, além do mestrado e de meu doutorado recente com tema
em teatro, minha experiéncia com Teatro do Oprimido. Apds uns poucos semestres ministrando
as técnicas em disciplinas de Atuacdo ou Laboratdrios variados, criei, com apoio da Comissao
de Graduacdo, duas disciplinas eletivas, de 60 horas cada — Teatro do Oprimido | e Teatro do
Oprimido Il — onde trabalho, respectivamente, Teatro-Férum e Teatro Invisivel, além de
Teatro Imagem. As ementas das disciplinas sdo suficientemente abertas para inserir alguma
outra modalidade, especialmente em Teatro do Oprimido I, na qual, em geral, sobra algum

tempo para explorar diferentes possibilidades.

Teatro do Oprimido | atualmente faz parte do curriculo de 5 cursos de graduacdo da
UFRGS: Bacharelado e Licenciatura em Teatro, Licenciatura em Danca, Histéria da Arte e
Servigco Social. Optamos por deixar as disciplinas sem pré-requisitos e, coerentes com a
proposta de Boal de que qualquer pessoa pode fazer teatro, acolhemos estudantes de diferentes
cursos, além desses mencionados, quando sobram vagas — estas, que inicialmente eram 15,

passaram para 20 e, atualmente, sdo 30 as vagas oferecidas a cada semestre na disciplina,

33 Sobre uma necessidade de dancar a coreografia de um paciente, ver o belissimo relato Baremblit, Gregorio. A
danca dos vampiros. Cadernos da Subjetividade/Dossié Clinica. Sdo Paulo, 1996. n.4, 1° e 2° sem.1996, 75-82.
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nimero maximo viavel de se trabalhar, devido as dindmicas e ao espacgo disponivel. Em
determinado semestre, em Teatro do Oprimido I, tivemos alunos de Teatro, Engenharia,
Historia da Arte, Artes Visuais, Danca e Biomedicina! Fiquei feliz, pensando o quanto essa

mistura agradaria a Boal.

Ja trabalhamos, na UFRGS, temas variados em teatro-forum: um dia na vida de uma
estudante de teatro — no estagio em uma escola, em uma aula de Atuagéo na universidade, em
um trabalho para uma agéncia de publicidade, com colegas na plateia do Festival Porto Alegre
Em Cena —; atendimento em um posto de salde do SUS; opressdo de uma mée as dissidéncias
sexuais; cadeia de opressdes em uma firma; trabalhador/a de telemarketing — opressdo por
mais produtividade, escassez ou falta de direitos trabalhistas; racismo; abuso sexual na
infancia; assédio sexual no transporte publico, opressdo e conservadorismo ligados a religido;
machismo na familia; pequenos poderes em um atendimento no servigo publico; dificil
convivéncia na Casa do/a Estudante da UFRGS, dentre outros. As experimentacdes formais
sdo muito bem-vindas, houve especialmente um grupo, em 2010, que buscou um contato mais
sensorial/tatil com o pablico, numa pesquisa cuja principal meta era propor um teatro-férum

nao realista.

Como a duracgdo da disciplina € curta, as cenas para teatro-forum ficam “prontas” bem
ao final do semestre, as vezes, quando ja ndo ha tantas pessoas frequentando a universidade.
Quando se inscrevem alunas/os de varios cursos, 0s grupos tém muita dificuldade de conciliar
horéarios para trabalhos extraclasse. Assim, temos conseguido fazer, para publico, apenas um
ensaio de férum, para poucos convidados, e uma apresentacao aberta, geralmente na propria
sala onde realizamos a disciplina. Em nossas plateias, tivemos, além das/os estudantes de
teatro, estudantes de outros cursos, amigas/os e familiares das/os alunas/os-atrizes/tores,
funcionarias/os da limpeza, professora/es do DAD (Departamento de Arte Dramética) e de
outros cursos que tém interesse nas técnicas. Ha ai ja uma abertura, porque, nesses momentos
de forum, o senso coletivo provocado pelo teatro encontra terreno fértil para se
desenvolver/manifestar. Uma lembranca marcante foi uma funcionaria muito timida,
terceirizada da area de limpeza do Departamento, ter ido assistir, e ter sentido vontade de entrar
em cena e contracenar com as/os atrizes/tores, porque 0 tema em questdo — opressao em um
Posto Municipal de Saude — lhe era muito familiar; ela ndo se conteve, e foi muito bom,

finalmente, “ouvi-la”.
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Felix Guattari tem um texto sobre Transversalidade, cujo trecho reproduzo aqui: “A
transversalidade é uma dimensdo que pretende superar os dois impasses, 0 de uma pura
verticalidade e o de uma simples horizontalidade; ela tende a se realizar quando uma
comunicacdo maxima se efetua entre os diferentes niveis e sobretudo nos diferentes sentidos.”
(GUATTARI, 1987, p.96). Ndo se trata “apenas” de participacdo, mas de como essa
participacdo afeta a todas/os que estdo ali, porque pode baguncar certezas, € o “ponha-se no
lugar da/o outra/o” levado ao extremo de pér-se no lugar das/os outras/os de nés mesmas/os.
Eis ai uma pesquisa possivel: a do cociente de transversalidade instigado quando se participa

de sessOes de teatro-férum.

Além de exercicios e jogos de aquecimento e preparacao, trabalhamos, sempre que
possivel, técnicas de ensaio sistematizadas por Boal. Em ambas as disciplinas, trabalhamos
bastante Teatro Imagem. Em uma edigéo recente de Teatro do Oprimido I, trabalhamos um
pouco de Teatro Jornal, com o qual se fez um levantamento inicial de temas de interesse para
trabalhar no semestre, com uma primeira formacéo de grupos a partir dos mesmos. Diversas
possibilidades ocorrem, dependendo do tempo disponivel, das circunstancias e das/os
participantes de cada curso. Ha sempre trabalho a partir da leitura de textos de Boal, afinal, a

arte na universidade alia prética e reflexdo teorica, e o debate inclui ambas.

Sempre que possivel, solicito que alunas/os de outros cursos, especialmente da danca,
conduzam os primeiros minutos de aquecimento corporal; pretendo, assim, diversificar e
enriquecer o curso com possibilidades que ndo foram sugeridas por Boal. Em algumas edi¢oes,
assistimos a videos com exemplos de Teatro-forum e de Teatro Invisivel, o que ndo tem
ocorrido recentemente, porque esses videos foram apresentados, nos ultimos anos, em
diferentes eventos em homenagem a Boal realizados em Porto Alegre, deixando de ser
novidade. Em algumas ocasides, trabalhamos também a criacdo de exercicios. Essas variacdes
e acréscimos ocorreram com mais frequéncia quando tinhamos um grupo menor para trabalhar,
que, em sua maioria, eram estudantes de Teatro. Com uma maior flexibilidade dos curriculos
e criacdo de cursos novos (Danca, Servico Social e Historia da Arte sdo alguns deles), a
disciplina passou a ser oferecida para mais cursos e aumentamos a quantidade de vagas
oferecidas: Teatro do Oprimido I, (como dito antes, inicialmente disponibilizava 15 vagas,
depois 20, logo 25 e, finalmente, 30), melhor atendendo, assim, a grande demanda. Ficamos,

talvez, com menos tempo para trabalhar em detalhe, mas ganhamos em variedade e
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multiplicidade.

Penso que, num futuro proximo, correspondendo em parte aos anseios de
internacionalizacdo externalizados pela atual gestdo da UFRGS através de sua Secretaria de
Relacdes Internacionais (RELINTER), essas disciplinas possam ser multilingues. Digo isto
baseada em algumas experiéncias com o proprio Augusto Boal, que conduzia festivais e outros
tipos de encontros internacionais acolhendo distintos idiomas e culturas. Ja tivemos, em Teatro
do Oprimido | e Il, estudantes de mobilidade académica, tanto do Brasil (Minas Gerais e
Bahia), quanto de outros paises (Argentina, Colémbia, Alemanha), que, numa mescla de
idiomas e num compartilhamento multicultural de experiéncias, enriqueceram a criagao
coletiva. Eis algo importante que aprendi com Boal e nos eventos de Teatro do Oprimido: é
possivel haver encontro, mesmo quando néo se fala 0 mesmo idioma, inclusive foi esse um dos

impulsionadores da concepcdo do Teatro Imagem (BOAL, 2014, p.345-346).

As edicdes de Teatro do Oprimido Il (Teatro Invisivel) foram em menor namero,
mesmo assim, ja fizemos uma quantidade razoavel de intervencGes em lugares publicos, como
parte dessa disciplina. Eis alguns temas trabalhados: assédio sexual no 6nibus, jogar lixo na rua
e certeza da impunidade, agressividade, descaso e grosseria entre passantes na rua, opressao as
dissidéncias sexuais e direito de expressar afeto em publico, adesdo acritica as abordagens da

midia audiovisual.

Em 2008, ocorreu um episodio que diz algo sobre esses atravessamentos que ocorrem
na friccdo de arte-e-academia. Mesmo antes de voltar a morar no Rio Grande do Sul, eu vinha
anualmente ao estado visitar a familia, e me chamava muito a aten¢do o conservadorismo,
reacionarismo e ideologizacao de direita, além da superficialidade, das noticias veiculadas na
grande imprensa: praticamente ndo havia espaco — como ainda ndo h4 — para ouvir a voz dos
movimentos sociais. Isso contrastava — e ainda contrasta — sobremaneira com o historico de
politizacdo progressista e de eleicdo de governantes de partidos esquerda pelas/os gatchas/os.
Um episddio foi, para mim, emblematico da manipulagdo, unidirecionamento e controle da
informag&o que chega ao publico em geral. Antes do advento da troca de informagdes nas redes
sociais, um episodio ganhou ampla repercussdo — negativa — na grande imprensa brasileira
e um verdadeiro massacre da imprensa galcha: na madrugada de 08 de marco de 2006,
mulheres da Via Campesina entraram em laboratorios de pesquisa da empresa Aracruz

Celulose, na cidade gaucha de Barra do Ribeiro, e destruiram material de experimentos que
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estavam sendo ali conduzidos. O ato foi tratado, nas noticias, como vandalismo irresponsavel.
Osl/as pesquisadores da Aracruz e ocupantes de posicGes de poder na empresa deram varias
entrevistas. Era estranho, entretanto, constatar que ndo havia nenhum espaco ou possibilidade
de se conhecer, pelos jornais, canais de TV e radio, a versao da Via Campesina e de seu coletivo

de mulheres.

As razfes da acdo direta s6 se esclareceram através de um e-mail enviado por uma
amiga com texto do jornalista Cristiano Navarro, integrante do Conselho Missionéario Indigena,
cujo titulo € “As Lagrimas da Aracruz”®*. O contraste que havia entre as informagdes contidas
no texto e a versao da midia rio-grandense me fez vislumbrar ali uma 6tima possibilidade para
Teatro Jornal. Em uma disciplina de Laboratorio de Ensino de Teatro, em 2007 — curso que
antecedeu a criacao oficial das disciplinas Teatro do Oprimido — com um pequeno grupo de
alunas/os, sugeri que talvez esse poderia ser um tema. Foi grande minha surpresa quando uma
aluna declarou que era filha de um gerente da Aracruz — se ndo me engano, gerente desse
laboratorio de pesquisas destruido —, e que essa destruicdo das pesquisas abalara
profundamente sua familia. Sugeri que fizéssemos um debate através de imagens dessa questdo
e diferentes relagfes com o tema. A aluna mostrou sua mée, estarrecida, diante da TV que
noticiava a destruicdo dos laboratorios. A discussdo avancou até a consideracdo da eventual
necessidade de se separar lagos familiares e posic6es/acdes politicas, mas nao foi possivel levar
adiante a sugestdo de um trabalho conjunto sobre o episédio. Um dos participantes do curso é
hoje lider de um importante grupo teatral de Porto Alegre, a “Cambada de Teatro em Acdo
Direta Levanta Favela”, que tem, dentre suas a¢Oes de rua, uma intervencdo cénica chamada

As Lagrimas da Aracruz.

Impasse semelhante, embora mais fécil de conduzir, se deu quando, ainda no Instituto
de Psicologia da UFRJ, as alunas quiseram fazer um teatro-forum sobre preconceito de
alunas/os de Psicologia em relacdo a relaces sexualmente dissidentes (na época, ndo se usava
esse nome) e a pessoas que usam drogas ilicitas, especialmente fumantes de maconha. Havia,
na turma, alunas que nunca tinham usado drogas proibidas, exceto o alcool, quando havia
consumidores/as contumazes, por exemplo, de maconha; o desafio foi fazer um modelo de

férum que incluisse questdes, incdmodos, opressdes de todas/os relativos a esse ultimo tema

3 Disponivel em http://cartamaior.com.br/?/Coluna/As-lagrimas-da-Aracruz/19717. Acesso em:
11/9/2019 as 14h07 (Porto Seguro/BA, Brasil).
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— por exemplo, alguém que ndo fuma e ndo quer fumar, ser desqualificada/o numa festa. Ou
quando outra turma fez um teatro-férum sobre opressdo de alunas/os no préprio Instituto de
Psicologia e uma aluna-atriz representava muito convincentemente e com comicidade a
diretora; a propria aluna, presidente do Centro Académico de entdo, disse ficar desconfortavel

em abrir uma cena dessas para o publico.

Nesses trés casos, a negociacdo foi necesséria e os limites hierarquicos da universidade
foram postos em questdo e interrogaram os papéis de cada um/a. O teatro- férum sobre
preconceitos de estudantes de Psicologia foi apresentado muitas vezes, ganhou o nome de
“Qualquer Maneira”, inspirado na letra de Paula e Bebeto®, cangdo de Caetano Veloso e Milton
Nascimento; para fazé-lo, experimentamos diversas possibilidades e eu, assim como pedi que
as/os participantes se posicionassem pessoalmente em relagdo aos temas, também compartilhei
minhas préprias historias a respeito, o que facilitou a criacdo de um ambiente de confianca e,
no momento em que acontecia, deslocou-me de um lugar mais oficial de professora: ao mesmo
tempo em que vivia 0 processo, acolhi as incertezas que me surgiam sobre aquele ser ou ndo
um modo “adequado” de conduzir um curso na universidade. Por outro lado, conseguimos fazer
todo o trabalho sem que houvesse confissbes explicitas, alguns casos eram contados como se
fossem opressdes sofridas por uma tia ou uma amiga, por exemplo, apenas mais adiante, com
a convivéncia, passamos a saber que tais opressdes eram vividas pelas préprias participantes
do grupo. Vivi ali, em pequena escala, algo como muta¢fes micropoliticas: “Sao milhdes de
contradi¢Bes. Eu as aceito todas, eu as assumo. Vocés véem como se chega a uma politica de

massa? A massa dos meus atomos.” (BENE, 1977, p.152).

Quando comecei trabalhar com Teatro do Oprimido no Departamento de Arte
Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a demanda das/os alunas/os de
teatro, seu maior interesse, era o teatro invisivel. Resolvi oferecer e propiciar essa oportunidade
em alguns semestres, para experimentar tentar dar conta de uma questdo que me interpelava:

qual o sentido do teatro invisivel hoje?

Ao se promover teatro invisivel em atividade curricular na universidade, alguns
aspectos devem ser considerados: apesar de disciplina eletiva, as/os alunas/os né&o

necessariamente tém afinidades de propostas, nem tém os mesmos incémodos e opressoes.

% «Qualquer maneira de amor vale a pena, qualquer maneira vale amar”, diz a cangao.
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Como a acdo do Invisivel tem que ser meticulosamente pensada, e como € necessario, para a
cena produzir efeitos na rua, um bom numero de atores/trizes-aquecedoras/es, sempre fazemos
uma intervencdo de teatro invisivel por vez, as vezes apenas uma durante o semestre, em que
todas/os participam. Na tentativa de se encontrar um tema comum aos grupos de alunas/os,
nem sempre as escolhas sdo suficientemente envolventes. Algumas cenas que fizemos me
pareceram pouco mobilizadoras, mesmo quando a impressdo das/os alunas/os era de surpresa
pela grande participacdo do publico. Talvez minha expectativa fosse muito alta. Além da
experiéncia de se imiscuirem na rotina da cidade e de verem as rea¢Ges que iSSO provocava,
as/os estudantes também reportaram a importancia da experiéncia em sua formagdo como
artistas: um ator experiente de um importante grupo de Porto Alegre relatou que jamais ficou
tdo nervoso, nem em estreia, como quando foi participar do Invisivel. Apesar dessas avaliagdes
positivas, a questdo sobre a pertinéncia do teatro invisivel seja em estados democraticos, seja
nas situacdes de golpes ao estado de direito, e mesmo nos modos de subjetivacdo e controle

existentes hoje, precisa ser recolocada.

No primeiro semestre de 2011, uma experiéncia especifica, que pdde ser refeita 3 vezes,
fez surgirem questdes que atualizaram a poténcia dessa pratica para mim. Uma turma de 14
alunas/os e eu decidimos, ap6s uma experiéncia de Invisivel na fila do restaurante universitario,
construir uma cena sobre opressdo as dissidéncias sexuais, que foi apresentada no trem
metropolitano que liga Porto Alegre a cidades proximas — chamado Trensurb. Alguns de nds
entravam na estacdo Mercado Publico — estagdo inicial do trem —, os demais entravam na
estacdo seguinte, da Rodoviaria. Combinamos, também, em qual estacdo cada um deveria
descer. O mote da acdo se dava a partir da entrada de um casal de garotos que pegava o trem
na rodoviaria, um deles levava uma mala; demonstravam muito carinho, absortos que estavam
um com o outro, nem muito explicitos, nem preocupados em ser “discretos”, eram carinh0sos
um com o outro na medida do amor e da saudade que sentiam. Havia outros/as personagens,
gue eram mais Ou menos incisivos nas suas posturas, a favor ou contra aquela expressédo de
afeto, a favor ou contra aquele afeto (!). Conforme o andamento da ag&o, algumas/ns
personagens poderiam se deslocar enquanto outros subgrupos preferentemente ficariam fixos
em determinados lugares do vagéo, estrategicamente distribuidos em relacdo ao casal de
protagonistas. Eu sempre faco uma atriz-aquecedora, pois, assim, consigo ajudar em alguma
situacdo de apuro, ou tomar uma posicdo em relacdo ao tema em pauta, conforme as

necessidades de acdo: as vezes é preciso mobilizar e estimular a participacdo de attrizes/ores e
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espect-atrizes/tores; outras vezes, se alguns animos se acirram e denotam algum tipo de risco,

p0SsSO me posicionar, como personagem, de modo a diluir alguma exaltacao desnecessaria.

Fizemos uma viagem no horario em que planejaramos a primeira a¢do. Os ensaios de
teatro invisivel geralmente sdo feitos de dois modos: primeiramente, em uma sala de ensaios,
para preparar 0 nucleo da cena e exercitar a flexibilidade em relacdo ao roteiro e as
improvisagdes necessarias a partir de algumas possiveis rea¢des do “publico” — propostas
pelo/a diretor ou por outras/os atrizes/tores — e, a seguir, indo todo o grupo ao local e horario
onde se passara a agdo, para conhecer um pouco as caracteristicas e deslocamentos do publico
habitual do local; apds isso, retorna-se a sala de ensaios, para fazer alguns ajustes. Neste caso,
pegamos o trensurb, distribuidas/os pelo vagéo, mais ou menos como tinhamos planejado em
sala; ndo executamos nenhuma acdo, apenas nos misturamos as/aos demais passageiras/os e
observamos a viabilidade do roteiro. Apds este exercicio, fizemos as adaptagdes que julgamos

necessarias.

Osl/as alunos/as-atores/trizes ficaram melhor preparadas/os entre uma apresentacédo e
outra, passando a entender o mecanismo de jogo, exercitando a escuta, a percep¢do geral do
gue ocorria no vagdo, as formas sutis de mobilizacdo do “publico”. Variamos os horarios de
pegar o trem e 0 vagdo em que se desenrolou cada agdo. As reacdes, 0s riscos, as possibilidades
a serem aproveitadas foram conversadas entre uma e outra apresentacao. As entradas e saidas
de passageiros/as, a coincidéncia de interacdo com algum/a deles/as — como um que puxou
conversa com um personagem “Crente” e lhe informou que era pastor evangélico, deixando o
ator preocupado com a verossimilhanga de seu proprio “discurso de crente” —, dentre tantas
outras riquezas de trocas, deram ao grupo a dimensdo intensa disso que chamei para eles
“embrenhar-se no tecido social”, embeber-se nele. A sensagéo era de se ter ativado, numa fatia
de espaco-tempo, muitas pessoas, para que ficassem mais sensiveis as questdes das dissidéncias
sexuais e das opressdes as dissidéncias sexuais, e as/os atrizes/tores impregnados/as de gestos,
falas, olhares. Essa ativacdo-sensibilizacao foi facilitada pela suavidade do amor do casal de
garotos; na situacdo que criamos e que os atores desenvolveram com muita propriedade, seus
personagens estavam com muita saudade um do outro e viviam momentos de muito
romantismo, trocando presentes, conversando sobre experiéncias recém-vividas, sem se
importarem muito com 0 que ocorria a sua volta. A abordagem do grupo também nao

privilegiou o confronto direto ou o conflito exacerbado, houve apenas um ou outro caso de
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demonstracdo de muito preconceito por alguém do publico, mas isso foi expresso a apenas um
pequeno grupo de atores/trizes-personagens. Em uma cena paralela, duas atrizes resolveram
representar um casal de mulheres, em que uma queria demonstrar afeto em publico e a outra

ndo. Um debate desse nlcleo potencializou a cena “central”, disparadora das acGes.

Nesta intervencao de Teatro Invisivel, a possibilidade de diluir posturas preconceituosas
advindas do senso comum se deu em muitas ocasifes, com relatos de amizade, preconceitos
sofridos por motivos variados, saudade. Nestes casos o0 foco de tensdo se deslocou do casal de
pessoas sexualmente dissidentes para questdes mais amplas e relacionadas a vida das/os

espectadoras/es participantes.

**k*

Apesar de algumas criticas que teci, em outras ocasides, a limitacdo do Teatro do
Oprimido como pouco contaminado pelas caracteristicas da arte contemporanea e um pouco
distante de concepg¢des da subjetividade como processualidade, e do incdmodo que externei
quanto ao Teatro do Oprimido ser mais uma dinamica de grupos bem elaborada do que uma
experiéncia artistica potente, o fato de o TO ser instrumental para outros fins que nao a busca
e a experiéncia do vazio da arte (BALESTRERI, 2004), hoje reconheco que o fato de o TO ser
instrumental é, de algum modo, necessario. Ha uma poténcia singular em se criar esse espaco
misto entre Psicossociologia e Arte, mais “puxado” para a arte e com uma abertura politica que
fala mais alto do que qualquer possibilidade de determinacdo tedrica. O TO pode melhorar,
conforme se reestruturem os movimentos sociais e a medida que seja apropriado criticamente

por diferentes coletivos®.

**k*

No momento em gue escrevia esse texto, reencontrei um ex-aluno, ator, que participou
ativamente do Teatro Invisivel no Trensurb. Ele me disse que, fazia pouco, havia se lembrado
de mim: estava trabalhando em Singapura e havia um Festival de Teatro do Oprimido 14 —
adoro quando ex-alunos/as se lembram de mim por causa de Boal e do Teatro do Oprimido!
Acrescentou que ndo era facil os/as praticantes de TO realizarem tal evento, pois se estava

vivendo, naquele pais, uma repressao semelhante a da época do Al-5 no Brasil: com a proibicao

% Julian Boal, em tese de doutorado defendida em fevereiro de 2017 na Escola de Servico Social da UFRJ,
propde uma critica mais radical ao Teatro do Oprimido nos dias de hoje, como 'adestramento interativo
das vitimas' (texto ndo publicado até a conclusdo deste capitulo).
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de se falar sobre politica, e fazer teatro-forum sendo considerada uma agdo extremamente
subversiva. Dai vemos a importancia de se continuar a fazé-lo, dentro ou fora da universidade,
que 0 movimento continue se movendo, para instrumentalizar os que precisam dele politica,
terapéutica e artisticamente, inspirando artistas ocultos em tantos e tantas por ai, soltando vozes

e produzindo encontros.
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Capitulo 8 - Protagonismo estudantil no Ensino Superior privado: um relato de
mobiliza¢do em torno do Teatro do Oprimido

José Fernando Andrade Costa

Introducdo: o cenario do ensino superior privado no Brasil

O acesso a educagdo superior de qualidade no Brasil ainda é um privilégio de uma
pequena parcela da populacdo. N&o obstante as importantes medidas politicas de incentivo e
ampliacdo de vagas universitarias nas ultimas décadas, como ProUni, FIES e ReUni®¥, a
democratizacdo do ensino superior ainda € um desafio premente para a sociedade brasileira.

De acordo com dados do Censo do Ensino Superior do INEP (Instituto Nacional de
Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira), o percentual de pessoas com idade entre
18 e 24 anos que frequentam ou concluiram o ensino superior em relacdo a populacdo da mesma
faixa etaria que néo teve acesso, passou de 11,2% em 2002 para 18,8% em 2012 (INEP, 2014,
p.36). A maior parte desse crescimento ocorreu na rede privada de ensino®®, que hoje se
consolidou como um lucrativo nicho do mercado, como indica o aumento de corporacdes
internacionais neste segmento®°.

Mesmo estando submetidas as regulamentacfes estabelecidas pelo Ministério da
Educacdo (MEC), as Instituicdes de Ensino Superior (IES) da rede privada assumem diversas
estratégias de mercado para potencializar sua taxa de lucro. Exemplos muito frequentes dessas

estratégias sdo: o enxugamento do quadro de docentes de alta titulacdo; a prioridade a oferta

37 Todos sdo programas do Governo Federal. O Programa Universidade para Todos (ProUni) foi instituido
em 2004 e garante, através de isen¢Oes de impostos, bolsas de estudos para estudantes de baixa renda e
professoras/es da rede publica em cursos de IES privadas. O FIES, Fundo de Financiamento a/ao Estudante
do Ensino Superior, existe desde 1999 e consiste em uma modalidade de financiamento estudantil pelo
Governo Federal a juros baixos e com boas condi¢Ges de pagamento (o/a estudante s6 comeca a pagar
depois de formado/a). Ja o0 ReUni, instituido em 2007, é o Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo
e Expansdo das Universidades Federais Brasileiras, responsavel pela ampliacdo de vagas nas
Universidades Federais existentes e pela criagdo de novos cursos e campi. As duas primeiras medidas
representam dispéndio de recursos publicos, direta (no caso do FIES) ou indiretamente (no caso do
ProUni), para IES privadas, enquanto o ReUni significa investimento na rede publica de ensino superior,
ainda que muitas vezes o processo de implementacdo de cursos e campi ocorra de modo precério por
insuficiéncia de recursos.

3 Ainda de acordo com o Censo INEP, em 2002 havia 1.637 IES no Brasil, sendo 195 publicas e 1.442
privadas. Dez anos depois, em 2012, esse nimero passou para 2.416, sendo 304 IES publicas e 2.112
privadas. A rede privada do ensino correspondia a 87,4% das IES brasileiras, em 2012.

39 0 mercado do ensino superior privado no Brasil, tradicionalmente ligado as instituicdes filantropicas e religiosas,
tem sido disputado por corporagbes do ramo financeiro, como grandes bancos internacionais. Este fato parece
decorrer tanto da rentabilidade do setor quanto da posi¢do estratégica que ocupa o “desenvolvimento social” no
capitalismo.
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de ensino em detrimento do desenvolvimento de pesquisa de ponta e/ou projetos de extensao;
a ampliacdo do numero de vagas ao limite da superlotacéo das salas de aula; o investimento
constante em tecnologia de ensino a distancia (EAD); entre outros. O reflexo de tais medidas
acaba sendo a reducdo das condicdes basicas necessarias para o desenvolvimento de uma
formacgéo académica de qualidade.

Nesse sentido, ao passo em que as universidades privadas se tornam verdadeiras
“corporagdes do ensino” alinhadas as regras da competitividade do mercado capitalista, seu
publico-alvo, por sua vez, também sofre um processo de adequacdo a essa mesma logica: o
“ensino-mercadoria” tende a gerar um tipo especifico de “estudantes-consumidoras/es”. A
relagdo ensino-aprendizagem passa a ser mediada pelas trocas monetérias, o que fortalece a
ideologia do “poder do/a consumidor/a” a tal ponto que algumas IES se referem as/aos seus/uas
estudantes apenas por “clientes”. Alids, a carga semantica de ambos os termos ndo é nada
desprezivel neste caso: “estudante” no quadro historico do ensino superior denota mais do que
outros termos correlatos como “aluno/a”, “discente” ou até mesmo “educando/a”, pois
comporta a experiéncia politica do Movimento Estudantil. A/o “cliente”, no caso, sequer é
possivel de ser colocado em uma relacdo de simetria entre os poélos do ensino e da
aprendizagem, pois apenas a troca mediada pelo dinheiro prevalece.

Contudo, do ponto de vista do imenso contingente de jovens que acessam a universidade
pela via do ensino privado, a educacdo superior representa a esperanca de uma inser¢do mais
qualificada, e portanto mais digna, no mercado de trabalho. Essa imbricacdo entre mercado e
ensino faz com que fique em segundo plano o carater social da educacao enquanto patrimonio
histérico da humanidade. Desse modo, o tripé do ensino superior —Ensino, Pesquisa e
Extensdo — é constrangido nas IES privadas quase exclusivamente ao ensino. Os curriculos
de disciplinas sdo em geral fechados, com pouca ou nenhuma liberdade de escolha pelos/as
estudantes. A pesquisa e a extensdo frequentemente sdo equivalidas a elaboracdo de um
trabalho de conclusdo de curso (TCC) e ao cumprimento de uma carga de horas
complementares. Por isso, muitas vezes € dificil reconhecer nessas novas instituicdes o
tradicional modelo de “Universidade”, no sentido forte do termo, enquanto campo privilegiado
do desenvolvimento de ideias e producdo de conhecimento.

Geralmente 0s cursos noturnos sdo 0s que possuem a maior “clientela”, pois esta é
majoritariamente composta por jovens batalhadoras/es que possuem a expectativa de “melhorar

de vida” e que por ndo terem tido acesso a um ensino basico de qualidade que permitisse
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pleitear uma vaga na universidade publica acabam tendo que arcar com o custo da prépria
formacéo no setor privado (Souza, 2012, p.73). Neste cenario, as condi¢cdes para a formacéo
critica dessas/es estudantes, apesar de ndo serem totalmente negadas, estdo restringidas em
grande medida. Ao contrario da maioria das universidades publicas, nas corporac6es do ensino
superior privado os/as estudantes encontram dificuldades para conquistar autonomia para
conduzir a sua formacédo, uma vez que tal luta por autonomia representa sempre um risco de
critica a0 modo de funcionamento da prdpria instituigao.

No entanto, sempre é possivel alguma resisténcia aos modelos padronizados do ensino,
pois quando estudantes se mobilizam para pensar coletivamente o préprio curriculo estdo
também potencializando o pensamento critico sobre suas futuras praticas profissionais e
atuacdo na sociedade. Por isso, é importante notar o que se passa quando, em raros momentos,
algumas/ns estudantes de IES particulares logram romper com a Idgica opressiva do ensino
industrializado pela “universidade-corporagdo”. Nesse contexto, as condi¢bes para o0
desenvolvimento do pensamento critico passam pela possiblidade de auto-organizacdo coletiva

do corpo estudantil em torno da defesa de interesses comuns.

A luta é pedagdgica: 0 “Movimento” e a “mobiliza¢io” estudantis

O movimento estudantil (ME) é um tipo de movimento social caracterizado por sua
atuacdo politica a partir do contexto educacional, principalmente universitario. A historia do
ME no Brasil remonta as primeiras associacdes autbnomas de estudantes secundaristas e
universitarias/os no inicio do século XX. O marco mais significativo das primeiras associacdes
académicas nesse periodo foi, na década de 1930, a realizacdo dos primeiros Congressos
Nacionais de Estudantes (1937 e 1938) que culminaram na fundacdo da Unido Nacional de
Estudantes (UNE).

Ao longo da histéria politica do pais, a UNE teve um importante papel na luta contra
governos autoritarios e pelo estabelecimento da democracia. Foi assim tanto no Estado Novo
de Getulio Vargas, de 1937 a 1945, quanto na ditadura civil-militar mais tenebrosa de nossa
histdria, entre 1964 e 1984, periodo em que a UNE chegou a ser considerada clandestina e
perseguida pelos/as militares. Apds a reabertura democratica, a UNE e diversos outras
associacOes de estudantes que se consolidaram durante o periodo autoritario continuaram a
realizar seus encontros e reunides no sentido de fortalecer o movimento de estudantes nas lutas

sociais pela ampliacéo de direitos dentro e fora do campo da educacao.
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Mas o0 modelo organizativo da Unido Nacional de Estudantes ndo € o Unico e nem diz
tudo sobre as possibilidades de mobilizacdo de estudantes nos diversos cenarios da educacéo
brasileira. De acordo com Mesquita (2003), o0 movimento estudantil, é antes de tudo, um
movimento plural, capaz de se expressar através de varios grupos que se potencializam no
cotidiano da condi¢do estudantil. Um movimento que “ndo se limita a suas organizacoes
estudantis e formais, mas se manifesta na prépria dinamica de criacdo de interesses e pautas
que — transformadas diariamente pela realidade estudantil, pelas relacdes universitérias e pela
sociedade civil — pode ser capaz de mobilizar as/os estudantes” (MESQUITA, 2003, p.120).
Assim, ndo se pode falar em um movimento estudantil unitario — inclusive quando falamos
da UNE, marcada ao longo de sua histdria por intensas disputas internas e externas —, mas
devemos pensar sempre 0s movimentos estudantis que se inter-relacionam e se intercruzam.

Para os fins deste texto, que focaliza o protagonismo de estudantes de psicologia de
uma IES privada do municipio de So Paulo, proponho caracterizar 0 “movimento estudantil”
de duas maneiras, de acordo com seus objetivos e acdes:

1) como um tipo de movimento social, no sentido tradicional do termo, pertencente ao
campo politico da Educacéo, no qual estudantes organizadas/os tomam parte (e, muitas vezes,
partido) nas lutas mais amplas da sociedade. Como exemplo temos a propria UNE. Esta
acep¢do do ME “com M maiasculo” é a mais comum nos espagos académicos.
Qualitativamente, pode-se distinguir um “Movimento Estudantil Geral” — isto é, modos de
organizacdo de estudantes de uma ou mais universidades, independente do curso de formacéo
de suas/eus membras/os, como por exemplo a UNE e a ANEL (Assembleia Nacional de
Estudantes Livre) — do “Movimento Estudantil de Area” — isto €, os coletivos de estudantes
de um curso especifico a nivel local ou nacional. Exemplos do movimento de area sdo as
Executivas de Curso, tais como a Coordenacdo Nacional de Estudantes de Psicologia
(CONEP), a Direcao Executiva Nacional de Estudantes de Medicina (DENEM) etc.;

2) como um processo de mobilizagéo de um grupo ou coletivo de estudantes em torno
de um interesse compartilhado. Como exemplo, temos os Centros ou Diretorios Académicos;
as Associacdes Atléticas; Nucleos, Ligas, Grupos de Estudos; Coletivos representativos de
dissidéncias sexuais e de desobediéncias de género, feminista, negros/as etc. Estes grupos
podem ser duradouros ou efémeros e em geral se caracterizam pela focalizagdo das agdes,
podendo articular ou ndo posi¢des politicas comuns com o Movimento Estudantil na acepgéo

tradicional do termo.

131



Ambos aspectos ndo sdo excludentes e é dificil dizer com precisdo onde estdo suas
fronteiras, por exemplo, onde comeca a reivindicacdo pontual pelo direito a tirar cpias mais
baratas ou por melhorias da cantina, e onde comeca a critica das estruturas de dominacéo e
reproducéo do capital que submete praticamente toda a vida social a l6gica do lucro, inclusive
na esfera da educagéo. Por isso, na visdo das IES privadas, 0 Movimento Estudantil, seja qual
for o modo como ele se apresenta, sempre € visto perante a “ordem” dominante como uma
ameaca. Mesquita (2003), ao analisar diferentes expressdes histéricas e atuais do ME,
identificou novas dindmicas de organizacao, praticas e contetdos que indicam o surgimento do

que o autor chama “uma nova sociabilidade militante”.

No estudo pudemos perceber que existem no movimento estudantil praticas e
contetidos novos que apontam para o surgimento desta nova sociabilidade. E nesse
contexto que se originam no interior do movimento, grupos que se organizam para
tentar implementar pautas diferenciadas das classicas e globais. As tematicas da causa
negra, de género, da cultura, da paz, do primeiro emprego, entre outros, comegam a
ser implementadas e debatidas nos Congressos da UNE. [...] O movimento estudantil
ao tentar se expressar por outras vias que ndo somente a tradicional, passa por um
processo de ampliacdo de sua identidade. [...] Sem perceber, as/os militantes criam
novas relagbes e, porque ndo dizer, criam novos movimentos estudantis.
(MESQUITA, 2003, p.145-146)

Para o pesquisador, a emergéncia de novas préaticas no interior do movimento estudantil
sinaliza “o desgaste de uma forma tradicional de fazer politica que ndo contempla a diversidade
e anseios dessa juventude” (MESQUITA, 2003, p.147). Mas isso ndo significa que as praticas
tradicionais estejam em vias de serem superadas pelas novas linguagens que ainda estdo em
formacdo e precisam, segundo Mesquita, “fortalecer seus coletivos e praticas, bem como
resistir as pressdes das forcas hegemdnicas, as quais até por suas caracteristicas podem tentar
forcar a unidade, sufocando-as” (MESQUITA, 2003, p.147). A meu ver, o diagndstico do ME
feito pelo do autor na referida pesquisa, parte dos pressupostos organizativos do Movimento
Estudantil “com M maitsculo” para interpretar os novos modos de “sociabilidade militante”
que emergem no interior deste ME (Geral e/ou de Area). No caso que irei relatar a seguir, tomo
a via oposta, focalizando uma experiéncia de mobilizacéo estudantil no interior de um curso de
graduacao em Psicologia de uma IES privada no municipio de S&o Paulo, onde estudantes se
organizaram espontaneamente (mas ndao sem precedentes e fora de contexto) para reivindicar
uma abertura no curriculo que era de seu interesse: a criacdo de uma disciplina optativa sobre

Teatro do Oprimido (TO).
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Construindo C.A.: o surgimento da mobilizag&o estudantil no curso de psicologia de uma
IES privada

Tendo como pano de fundo o cenario brevemente descrito acima, passarei agora a tratar
das vicissitudes experimentadas por estudantes de Psicologia de uma IES privada no processo
de insercdo do TO como disciplina optativa do curso.

De partida, convém explicar como surgiu o espaco que possibilitaria em grande medida
0 protagonismo estudantil na IES: o Centro Académico do curso de psicologia.

Em uma universidade privada da cidade de S&o Paulo, estudantes do curso de psicologia
tiveram o primeiro contato com um coletivo regional de estudantes, 0 COREP-SP (Conselho
Regional de Estudantes de Psicologia de S&o Paulo) em um evento realizado pelo Conselho
Regional de Psicologia, em 2010, para debater o entdo projeto de lei conhecido como “Ato
Médico” que, se aprovado, restringiria a atuacao de diversos profissionais da salde. De acordo
com o Blog do coletivo (https://corepsp.wordpress.com) 0 COREP-SP € um coletivo autbnomo
de estudantes de diversas universidades, publicas e privadas, auto- organizados/as para discutir,
elaborar e realizar acdes coletivas diante das questdes que permeiam a vida dos estudantes de
psicologia. Questdes essas que vao desde o tratamento mercadolégico do ensino até a
aprovacdo do Ato Medico (que embora ndo apareca na vida de estudante pode afetar
radicalmente seu futuro profissional e a Saide como um todo), além da opresséo as formas de
mobilizacdo estudantil e até a discussdo da Luta Antimanicomial, entre outras pautas. Este
coletivo se articula em nivel nacional com a CONEP (Coordenacao Nacional de Estudantes de
Psicologia), uma entidade executiva responsavel pela organizacdo anual do Encontro Nacional
de Estudantes de Psicologia (ENEP) — encontro politico-cultural-académico que, em 2015,
estava em sua 282 edicéo.

Uma das diretrizes da CONEP, em 2010, era fomentar a organizacdo estudantil
auténoma em universidades particulares, através da construgéo de Centros Académicos (CA)%.
Nesse sentido, o contato com o COREP viabilizou uma série de discussfes em torno da
possibilidade de criar um espaco estudantil em uma universidade privada conservadora.

No inicio, a ideia foi apresentada a direcdo do curso que se prontificou a auxiliar um

grupo de estudantes na formulacdo de um estatuto e criacdo de um processo eleitoral para

%0 Uma interessante Cartilha sobre formacédo de Centros Académicos foi produzida pela CONEP para o
Forum das Executivas Nacionais de Curso (FENEX). Este material encontra-se disponivel para download
no blog da entidade: https://coneponline.wordpress.com
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fundacdo do CA. Desse modo, a “ajuda” da direcdo facilitava o andamento das a¢des, porém
restringia o horizonte de auto-organizacdo. Tratava-se na pratica de uma forma de tutela para
garantir que nada sairia diferente do esperado pela instituicdo. Assim nasceu o primeiro Centro
Académico do curso de psicologia daquela IES. No entanto, a primeira chapa eleita para a
gestdo do Centro Académico em 2011 mantinha uma postura critica frente a instituicdo. A
primeira divergéncia emergiu quando um grupo de estudantes ligado ao CA prop0s a direcéo
do curso que organizassem um evento académico para a semana do dia da regulamentacdo da
psicologia enquanto profissdo (27 de agosto). Este evento — a Semana da Psicologia — é
comumente organizado por estudantes em diversas universidades sejam publicas ou privadas
(geralmente universidades confessionais tradicionais).

Inicialmente ndo havia objecdes. A proposta do CA para a Semana da Psicologia incluia
basicamente temas de interesses comuns dos/as estudantes e que nao eram tao explicitamente
oferecidos no curriculo do curso. Contudo, havia um espaco na programacdo dedicado ao
COREP-SP, para que estudantes do curso de psicologia de outras universidades pudessem
trocar experiéncias sobre mobilizagéo estudantil. A dire¢do do curso evidentemente ndo aceitou
esta proposta e restringiu o espaco do Centro Académico no evento. A partir de entdo, o CA
passou a perder apoio da instituicdo e inclusive estudantes passaram a ser tachados de
“insatisfeitos/as com 0 curso” ou que deliberadamente pretendiam “prejudicar 0 curso”
trazendo ideias de outras universidades. Desse modo, a luta no primeiro ano de vida do Centro
Académico foi basicamente para que ele existisse no ano seguinte. Isto ocorreu gracas a uma
nova chapa que pretendia reestabelecer os lacos com a instituicdo. De fato, a gestdo seguinte
do CA conseguiu repetir a realizacdo da Semana da Psicologia, desta vez com mais espaco e
autonomia para convidar palestrantes, apesar de o Movimento Estudantil sequer ter sido
cogitado. Foi precisamente na realizacdo da segunda edi¢cdo da Semana da Psicologia, em 2012,
que o Teatro do Oprimido surgiu pela primeira vez para a comunidade académica e mostrou-

se um instigante meio de reflexao critica sobre relacfes de opressao.

Primeira experiéncia com o Teatro do Oprimido
No final do primeiro ano do curso de psicologia é oferecida a primeira disciplina de
introducdo ao campo da Psicologia Social e, no inicio do segundo ano, esta disciplina é

complementada com outra que focaliza o campo da Psicologia Social Comunitéria. Foi a partir
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da vivéncia dessas disciplinas que uma turma teve contato com o texto “Submissao e rebeldia
em ‘O Capote’ de Gogol”, de Ecléa Bosi (2003). Neste texto, a autora narra sua propria
experiéncia como docente de Psicologia Social na USP e apresenta alguns experimentos
classicos sobre conformismo e insubmissdo, como o de Milgram, da Universidade de Yale, em
que pessoas comuns se voluntariavam a participar de uma pesquisa social e eram exortadas
pelo cientista a sistematicamente ampliar a intensidade de choques elétricos a sujeitos
desconhecidas/os que estavam atadas/os a uma cadeira com eletrodos nos punhos, chegando,
inclusive a aplicar cargas que seriam fatais. Na verdade, a “vitima” era camplice do cientista e

néo recebera choque algum. Explica a autora:

Oslas voluntarios/as foram esclarecidos/as depois que o que se estava avaliando era
a possibilidade de infligir tortura num/a desconhecido/a em nome da ciéncia. O
conflito entre forcas antagdnicas, obediéncia & autoridade ou rebelifo, é ocorréncia
comum em nosso cotidiano. E um exame da Histdria nos prova que a obediéncia
causou males maiores que a rebeldia (como aconteceu no nazismo). Pessoas comuns,
cumprindo sua tarefa, podem se tornar agentes de um processo atroz de aniquilag&o.
Raras/os tém forga ou recursos internos para resistir. (BOSI, 2003, p.129)

O texto de Ecléa convida o leitor ou a leitora a reflexdo critica frente & “ordem” das
coisas. Rico em hipoéteses, exemplos e fundamentacdo tedrica, o texto ilustra o processo de
transformacdo que vai do estado de anomia ao comportamento divergente com excertos da
novela do escritor russo Nicolai Gogol.

Na obra deste autor, a personagem principal, um pacato funcionario publico chamado
Akaki Akakiévich, é apresentado como “uma personalidade conformista que nao reage ante as
provocacgdes. N&o se indigna com o tratamento que recebe porque se vé insignificante” (BOSI,
2003, p.140). Trabalhava anos a fio como escrevente de “um certo departamento”, de modo
gue, com o tempo, encontrava prazer em seu trabalho. O que sentia como ameacador era a
inovagdo. Na reparticdo em que trabalhava, Akaki era alvo de provocagdes e humilhagdes
pelos/as colegas. Ouvia piadas sobre seu capote — imprescindivel para sobreviver ao inverno
de Sdo Petersburgo — que ja estava gasto e remendado, precisando ser trocado. O pequeno
funcionario passou a economizar seus vencimentos, reduzindo a propria janta, para adquirir um
novo capote. Sonhou com isso por meses. Finalmente, Akaki Akakiévich conseguiu que o
alfaiate da cidade realizasse “a sua obra-prima” na recuperagéo de seu capote.

A meia-noite, andando s6 pelas ruas escuras e gélidas de S&o Petersburgo, Akaki sente

medo e, de fato, ouve uma voz trovejante: “— Espera, esse capote me pertence!” Akaki foi
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despojado do seu capote e ainda recebeu uma joelhada no estbmago que o fez rolar na neve,
sem sentidos. Dai em diante, a vida de Akaki se tornou uma busca indelével para reaver o
agasalho. Desesperado, busca ajuda de “um personagem importante”. Neste encontro, que
Ecléa Bosi considera “um documento sobre assimetria social dos mais pungentes que se
conhecem” (BOSI, 2003, p.146), Akaki, ao emitir, com voz entrecortada, sua queixa ao

“personagem importante”, € rejeitado e humilhado:

— Sabe com quem esté falando dessa maneira? Compreende na presenca de quem se
acha? Compreende? Compreende? VVamos, responda!

Essa Ultima frase ele a emitiu batendo com o pé e a voz num tal diapasdo que gente
mais segura que Akaki Akakiévich teria perdido o prumo. Akaki Akakiévich sentiu-
se prestes a desfalecer: tremia-lhe o corpo todo, suas pernas vacilavam e, se 0S
continuos, atraidos pelo ruido, ndo o houvessem recebido nos bragos, ter-se-ia

infalivelmente estendido a fio comprido no assoalho. Levaram-no quase sem
sentidos. (GOGOL, apud BOSI, 2003, p.147)

Apos este episodio, Akaki encerrou-se em sua casa, onde iria morrer ap6s dias de
delirios que giravam sempre em torno do capote.

“O departamento sé tomou ciéncia de sua morte quatro dias depois que fora enterrado.
Logo foi substituido por outro funcionario de boa caligrafia” (BOSI, 2003, p.147). O
inesperado ocorre quando Gogol narra que Akaki Akakiévich ndo havia ainda encerrado sua
demanda. “Quem poderia supor que ele continuaria a procura? Modesto e obscuro na vida,
trabalhando em siléncio sob as zombarias dos colegas, viveria depois da morte barulhentas
aventuras” (BOSI, 2003, p.147).

Espalhou-se subitamente em Petersburgo o ruido de que o espectro de um funcionario
aparecia a noite nos arredores da ponte Kalinkine. Sob pretexto de reaver um capote
roubado, o espectro arrancava as/aos transeuntes de todas as condi¢Ges 0s seus
préprios, fossem eles acolchoados ou forrados, tivessem gola de gato, castor, pelicas
de astracd, de urso ou de raposa; em resumo: todas as peles de que se utilizam as/os
seres humanos/as para recobrir as suas. Um dos antigos colegas do falecido chegou
mesmo a ver com seus olhos o fantasma, no qual reconheceu imediatamente Akaki
Akakiévich; porém, ndo teve tempo de o examinar de perto, pois o pavor o fez fugir
na disparada tdo cedo avistou o que de longe o ameacava. (GOGOL, apud BOSI,
2003, p.147-148).

As peripécias do funcionario-fantasma so terminaram quando finalmente encontrou
aquele “personagem importante” que havia lhe humilhado: “— Ah! Ah! Enfim posso te agarrar
a gola! E o teu capote que me convém. N&o te dignaste, no é mesmo, mandar procurar 0 meu

e até me passaste uma descompostura. Pois bem, agora da-me o teu!” (GOGOL, apud BOSI,
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2003, p.148). A partir deste episddio, ninguém nunca mais ouviu da boca de tal “personagem”
expressdes arrogantes como “Vocé sabe com quem esté falando?”. E também, a partir de entéo,
n&do se ouviu mais queixas de capotes roubados.

Esta breve digressdo a obra de Gogol, apresentada por Ecléa Bosi, serve para
contextualizar o momento em que estudantes do curso de psicologia tiveram o primeiro contato
com o Teatro do Oprimido. Na Semana da Psicologia de 2012, por iniciativa de uma docente
de Psicologia Social, um grupo foi convidado a encenar este texto para toda a comunidade. A
preparacdo do grupo foi feita por Armindo Pinto, curinga que trabalhava h& anos com TO em
Séo Paulo. A peca foi improvisada por estudantes com a mediagdo do curinga Armindo Pinto
e vivenciada pelas/os expect-atrizes/tores, a partir da técnica de Teatro Férum.

Uma estudante contou que na pega:

eles/as ficam super oprimindo fulano... eu hdo me lembro se 0 Armindo mandava
parar ou se fui eu quem mandou parar, mas eu sei que estava muito incomodada com
aquela cena. E parei e escolhi onde eu queria entrar. E enfrentei. Lembro que no
meio da discussdo, uma aluna, que estava protagonizando a opressdo me cutucava
com alguma fala. Ela queria me manter submissa, como o personagem principal. Dai
eu disse: “vocé ja ouviu em falar em cada um no seu quadrado? ” E acabou. E todo
mundo aplaudiu. E acharam que avancou. (Estudante de psicologia)

Para aquela estudante, e para toda a comunidade que assistia, a experiéncia da cena de
opressdao sendo transformada em resisténcia no palco, na frente de todos e todas, foi
mobilizadora da consciéncia frente ao modo estabelecido nao s6 das opressdes cotidianas que
provém da organizacdo geral da sociedade, como a opressao no trabalho, o machismo, o
racismo etc., mas também foi uma experiéncia enriquecedora no sentido do protagonismo

estudantil em uma IES privada. Nas palavras da estudante:

No 6nibus indo embora, uma menina me abordou e me parabenizou por ter conseguido
fazer aquilo. Eu sou muito timida, mas sou muito sensivel também. E engragado como
parece que surgiu uma forga ali, que eu consegui vencer minha timidez e lutar contra
aquela cena, que eu sabia que era ficticia e ja tinha visto outra vez. (Estudante de
psicologia)

Entdo ela recordou-se que ndo foi por estimulo do curinga, mas por sua propria

iniciativa que decidiu subir ao palco para alterar o final da histéria encenada:

Ah, acho que fui eu quem escolhi parar e fiz a Gltima intervencao, acho que houve
tentativas anteriores mas que ndo acabavam com a opressdo, ndo avangavam. Acho
que minha motivacao foi poder mudar aquele final, que eu ja tinha visto e que nao
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era bom. E foi uma grande coisa pra mim, o auditério estava lotado, eu fiquei
“vermelha”, transpirando, mas consegui. Foi uma sensacdo boa. (Estudante de
psicologia)

Abrindo brecha no curriculo formal: a luta por uma disciplina optativa

Apds este episodio, estudantes que compunham a gestdo do Centro Académico e
estudantes que se interessaram por teatro em geral e pela metodologia do TO em especifico se
uniram para reivindicar uma disciplina optativa sobre Teatro do Oprimido — e mais: que fosse
ministrada pelo proprio Armindo.

Isto ndo é tdo simples, tendo em vista as resisténcias da instituicdo. Poucos/as estudantes
tiveram que assumir todas as tarefas burocraticas. A IES so iria autorizar a disciplina se
houvesse um nimero minimo de dez pessoas inscritas e pagantes. Foi entdo realizada uma
forca-tarefa entre estudantes que viabilizou a abertura da disciplina, inclusive rateando entre
todos/as interessados/as 0s custos das dez inscri¢oes.

Este fato inédito até entdo fez com que estudantes, ligados/as ao CA ou néo,
conseguissem fazer valer seu interesse, abrindo uma brecha no curriculo formal do curso. A
disciplina aconteceu no primeiro semestre de 2013, aos sabados, pois a maioria dos/as
participantes trabalhava durante a semana. A turma era formada principalmente por estudantes
da psicologia, mas havia também pessoas ja formadas ou de outros cursos, como nutri¢do e
pedagogia. As aulas foram praticas, de experimentacdo. O professor Armindo indicava leituras
e a turma registrava em um caderno as dindmicas e textos. A cada aula eram realizados jogos
teatrais e no final montava-se uma cena. No fim do curso estava prevista uma apresentacéo,
construida com o que seria trabalhado ao longo do semestre.

Ocorre que as ultimas semanas do curso coincidiram com as manifestacdes de junho de
2013. Mesmo antes de eclodir as grandes manifestacGes, a turma do TO ja encenava situacdes
de opressdo relativas ao transporte junto a questdes ligadas a universidade. Apés as
manifestacfes maiores, 0 grupo passou a se chamar de “trupe do vinagre” — em alusdo as
repressdes a manifestantes que levavam vinagre para se proteger das bombas atiradas pela
policia — e a pega que construiram foi intitulada “salada de opressdes”, de modo a abarcar a

pluralidade de vivéncias da disciplina. Nas palavras de uma participante:

Pouca gente foi assistir a peca. Foi na sala de aula mesmo. A gente tinha dificuldades
porgue ndo tinhamos um espaco adequado. Toda aula tinha que tirar as cadeiras da
sala antes de comegar e devolver depois. E o horario era curto. Entdo a gente corria
com essas coisas pra render. Mas foi muito bom. A gente criou confianca no grupo,
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uma coisa que ndo sei explicar direito, mas era um espago bom de pertencimento.
Eu faria outra vez, e quero fazer mais. Depois comecei a acompanhar 0s grupos na
internet e ainda pretendo conseguir participar de algum. (Estudante de psicologia)

Considerac0es finais: por uma (auto-)critica da vida cotidiana na sala de aula

Esta experiéncia do Teatro do Oprimido, vivenciado em uma disciplina optativa do
curso de psicologia de uma IES, que foi conquistada por e para estudantes, pode ser descrita
como um exemplo do tipo de mobilizacao estudantil a que aludi acima. De fato, apenas um/a
ou dois/uas estudantes que participaram desse processo tiveram contato prévio ou mesmo uma
breve participagdo no Movimento Estudantil de area da psicologia. Ndo houve uma construcao
“de base” tipica dos movimentos tradicionais. Os atravessamentos das lutas sociais que
eclodiam no pais nas Gltimas semanas do curso acabaram potencializando a aproximacado de
estudantes, que até entdo cursavam a disciplina apenas por interesse formativo, do ME da
psicologia. Isso integrou, por um momento, a experiéncia de mobilizacdo ao Movimento
Estudantil (com “M” maiusculo). Mas esse ndo foi, a meu ver, o saldo mais importante desse
episadio. O mais interessante foi que o Centro Académico ganhou félego dentro da IES, com
adesdo de novas/os membras/os e geracdo de novas pautas que atravessam o cotidiano dos/as
estudantes.

A continuidade da entidade Centro Académico é fundamental quando relembramos o
que significa a associacdo autdnoma de estudantes em uma IES privada. A Idgica da mercadoria
que ndo desaparece num passe de magica é ao menos contestada quando a consciéncia se
movimenta. Neste sentido, como observava Paulo Freire (1980), desenvolver a consciéncia
significa tomar posse da realidade, tornando o olhar o mais critico possivel sobre essa realidade,
que é “desvelada” para ser conhecida e para que sejam revelados 0s mitos que enganam e que
ajudam a manter a realidade da estrutura dominante. Penso que o Teatro do Oprimido pode ser
uma metodologia poderosa neste sentido. Foi 0 que 0s e as estudantes do caso aqui aludido
mostraram.

Ademais, enquanto processo formativo, o TO € intrinsecamente critico: esta
fundamentado, desde seu surgimento com as experimentacgdes de Augusto Boal, na perspectiva
do desvelamento da opressdo e do ensejo da atitude critica perante a “ordem” dominante e
injusta. Poderiamos inclusive sugerir que a formacdo em TO é benéfica para a préatica de
qualquer profissional, especialmente daqueles/as que irdo atuar com outros seres humanos: a

reflexdo sobre as opressOes cotidianas — presentes nos mais variados espagos, como a
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universidade, o trabalho, a moradia etc. — e a perspectiva de que é possivel questiona-las e
agir para transforméa-las deveria ser considerado o ponto de partida de toda formacéo
académica. E nas IES privadas, o Teatro do Oprimido pode ser para 0s/as estudantes um aliado

mais do que necessario: urgente.
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Capitulo 9 - O Teatro do Oprimido na Rainha da Floresta

Alison Jalles Silva da Hora, Claudimara Alves de Jesus e Valéria Melki Busin

Este capitulo pretende trazer, de forma sintética, o relato de uma breve, mas muito
significativa experiéncia por meio da qual se encontraram, de um lado, estudantes de Psicologia
com pouca experiéncia de auto-organizacdo e de mobilizag&o reivindicativa de uma faculdade
privada localizada em uma pequena cidade da regido da Amazénia Legal, e de outro, o Teatro
do Oprimido em interface com a Psicologia Social, com suas propostas libertarias de romper

com o0s automatismos cotidianos para enfrentar a opressao e promover a transformacéo social.

Para isso, vamos primeiro contextualizar as condi¢cbes em que a cidade surge, em final
dos anos de 1970 e inicio de 1980 e, devido a seu isolamento geografico, descreveremos
algumas de suas peculiaridades atuais. Em seguida, traremos o contexto da faculdade existente
na cidade e a quase nenhuma possibilidade, até 0 momento, da existéncia de um movimento
estudantil organizado. Relataremos as tentativas de organizacdo que foram frustradas e um
momento impar de ruptura da tutela que a instituicdo praticamente impde aos/ as alunos/as: a

organizacdo da V Semana de Psicologia da instituicdo, em 2015.

Durante o evento, houve a realizacdo de uma oficina de Introducéo ao Teatro do
Oprimido para 30 estudantes do curso de Psicologia, além de uma palestra sobre Teatro do
Oprimido e Psicologia Social Comunitaria, ambas ministradas por Dodi Leal, que possui vasta
experiéncia de atuacdo com o Teatro do Oprimido e, na ocasido, era doutoranda em Psicologia
Social pela Universidade de Sao Paulo. Assim, relataremos essa experiéncia dos/as estudantes
com o Teatro do Oprimido e refletiremos sobre as possibilidades de aplica-lo para contribuir
para a construcdo de uma consciéncia critica e de uma identidade coletiva dos/as estudantes,

para que busquem transformar sua realidade social, tornando-a mais justa.

Juina, a Rainha da Floresta
A cidade de Juina, localizada no noroeste do Mato Grosso ja quase na divisa com a

Bolivia, encontra-se na regido da Amazonia Legal. Devido a sua localizacdo e historia, tem

caracteristicas muito peculiares, que marcam a cultura local.

Juina foi criada em 1978, mas a época ainda era um distrito da cidade de Aripuana.
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Ganhou autonomia e passou a ser cidade em 1982, tendo completado, portanto, 33 anos em
2015. Juina foi uma cidade planejada. Em meio a ditadura militar, sua criacédo foi pensada como
parte da estratégia denominada “Integrar para ndo entregar”, quando se acelerou o processo de
ocupacao da regido amazoénica, com a distribuicdo de terras para colonos/as de outras regides
do pais, sobretudo do sul (IORIS, 2009). Tratava-se de uma estratégia a0 mesmo tempo
“expansionista”, de ocupar os territorios de “fronteira”, e que distribuia terras sem realizar uma

verdadeira reforma agréaria (SANTANA, 2009).

A ideia de “ocupar” a Amazonia, vista pelos/as militares/as como um imenso vazio
populacional, desconsiderou, por exemplo, que a regido ja era ocupada, pois nela viviam cerca
de 170 povos indigenas (SANTANA, 2009). Os/as colonos/as que vieram para Juina eram
originarios/as, em sua maioria, do Sul do pais, que perdiam emprego em sua regido por causa
da mecanizagdo da lavoura. N&o a toa, mesmo situada na Amazonia, a cidade tem um Centro
de Tradices Gauchas, além de o churrasco e o chimarrdo fazerem parte da tradicdo

gastrondmica da cidade.

A cidade, apesar de ter sido planejada para funcionar como um pélo de integracdo entre
outras cidades mais antigas e que se encontravam isoladas, continua, até a data da publicacdo
deste livro, em situacdo de relativo isolamento. As estradas que ligam Juina até a capital do
estado, Cuiab4, estdo em situacdo precéria, sendo que a viagem de pouco mais de 700 km dura
em média 13 horas de dnibus. Além disso, as distancias entre as cidades da regido noroeste sdo
grandes, fazendo com que seja dificil, em termos de tempo e de custos, deslocar-se para outros
centros urbanos, especialmente para os de maior porte, que oferecem maior possibilidade de

acesso a bens culturais, mas se encontram bem mais distantes.

Em meados de 2015, Juina tinha cerca de 40 mil habitantes, uma Unica faculdade
particular que oferecia cursos presenciais, quatro hospitais particulares e um publico, nenhum
cinema, nenhum teatro, nenhuma casa de shows, nenhuma livraria, uma Casa Municipal de
Cultura que néo abria aos finais de semana, sendo entdo escassas as possibilidades de acesso
da populacéo local a producdes artisticas e culturais diversificadas, restando ainda poucas
opc¢Oes de entretenimento além de restaurantes pequenos, alguns bares e sorveterias. Os grandes
eventos realizados na cidade séo rodeio, festival de pesca e carnaval. Muitas/os estudantes da
faculdade local nunca entraram em um cinema e nunca foram ao teatro. Devido ao isolamento

da cidade, a maioria desses/as estudantes ndo tém condicGes de participar de eventos
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académicos promovidos por outras instituicbes de ensino superior, sejam Simposios,
seminarios, congressos, encontros ou palestras. Ha estudantes que se formam tendo apenas
frequentado os eventos promovidos pela prépria faculdade local. Da mesma forma, nédo
participam de assembleias deliberativas ou outros foruns de debates do movimento estudantil

promovidos por associagdes regionais ou nacionais de estudantes.

A cidade viveu um periodo inicial de colonizacdo por pequenos/as agricultores/as,
pioneiros/as que a época tentaram se organizar em cooperativa, porém sem sucesso. Viveu
depois um frenético periodo de mineracéo, seguido de agronegocio e pecuaria (IORIS, 2009).
Da floresta original onde foi cravada a cidade, vé-se pouco. A devasta¢cdo do meio ambiente,

bem como os conflitos com os povos indigenas da regido sdo marcantes.

H& na cidade muitas igrejas, a maioria absoluta cristds, sendo uma grande parte de
igrejas evangélicas neopentecostais de cunho conservador. Praticamente inexistem
movimentos sociais dissociados da Igreja catdlica local, que tem importante atuacao social por
meio da Pastoral da Juventude e de atuacdo junto aos povos indigenas, oferecendo as principais
possibilidades de formacéo de consciéncia social critica dos/as jovens a exce¢do da faculdade.
Os poucos movimentos sociais em acdo, como dissidéncias sexuais, desobediéncias de género,
ambientalista e feminista, estdo em processo de formacdo, enfrentando dificuldades de diversas

ordens para se estabelecerem ativamente na cidade.

As possibilidades de trabalho bem remunerado na cidade sdo poucas e 0s servi¢os de
salde, precarios. A vida na cidade € bruta. O povo juinense, apesar de tudo, é extremamente

gentil, generoso e solidario.

Uma faculdade com dez anos de historia
Em agosto de 2005, surgiu a AJES — Faculdades do Vale do Juruena, pois a regido

onde se situa Juina fica no vale do rio que tem este nome. A faculdade particular se originou
de um colégio também particular, cujo antigo proprietario € hoje o Diretor Geral da instituicdo
de ensino superior (IES). Com o passar do tempo e com os investimentos para a democratizagéo
da educacédo superior realizados nos mandatos do presidente Lula e da presidenta Dilma, a
faculdade cresceu bastante, especialmente com alunas/os oriundas/os das classes com menor
poder aquisitivo, haja vista as politicas publicas de facilitacdo do acesso a cursos de ensino

superior, como FIES, ProUni, entre outras que foram criadas no periodo.
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No inicio de 2015, com 10 anos de existéncia, a faculdade contava com cerca de 1.000
alunas/os, ofertando mais de 10 cursos, tais como: Direito, Administracdo, Pedagogia,
Psicologia, Enfermagem, entre outros. A AJES atrai estudantes de toda a regido do noroeste do
Mato Grosso, que se mudam para a cidade para estudar. Sdo estudantes que vieram de
Aripuand, Juara, Castanheira, Brasnorte, Cotriguacu, Colniza, entre tantas outras. Professoras/
es que atuam na faculdade também sdo, em sua maioria, originarias/os de outras regides,
principalmente vindas/os do sul e do sudeste do pais. E inegavel que esta IES promoveu uma
enorme mudanca no perfil sociocultural da cidade. A AJES modificou a cidade e, com muita
frequéncia, tem grande impacto na forma de pensar e agir de estudantes que a frequentam,

tornando-se uma poderosa agente transformadora da cultura local.

A instituicdo, porém, tem um perfil muito autoritario, sendo incomum que haja
consultas as/aos estudantes antes que decisdes importantes sejam tomadas pela dire¢do. Muitas
vezes, regras sdo estabelecidas por meio de portarias vindas de cima para baixo, sem nenhum
tipo de debate a respeito dos problemas que a portaria tenta resolver. Um exemplo disso foi a
portaria 01/2015, baixada pela direcdo, que determinou ser terminantemente proibido que
alunas/os ingiram alimentos e bebidas em sala de aula e que professoras/es estao proibidas/os
de passar filmes na integra as/aos alunas/os, sendo que a adverténcia é a puni¢do para quem

descumprir tais normas.

Vaérias outras questbes sdo decididas por meios de portarias e de regras que, muitas
vezes, sdo determinadas ou alteradas sem que as/os alunas/os possam ser ouvidos/as. A
realizacdo de eventos €, por exemplo, bastante tutelada, sendo que muitas vezes professoras/es
e coordenadoras/es planejam e tomam as decisdes mais importantes e alunas/os, com raras
excecgdes, apenas executam as tarefas planejadas. Sao poucos 0s eventos em que a participacgao
de alunas/os se da também nos niveis decisorios. De forma geral, o sentimento das/os alunas/os
é de impoténcia diante das arbitrariedades que vivenciam, sendo que muitas/os simplesmente
se conformam ao modelo imposto, pois sentem enorme dificuldade em dialogar, em se
organizar e de fazer reivindicacGes coletivamente, temendo inclusive serem impedidas/os de

concluir o curso como forma de retaliacéo da IES.

Um inicio de transformacéo
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No inicio do ano de 2015, académicas/os de toda a instituicdo, ansiosas/os por tomar
familiaridade e contribuir para a efetividade de seus interesses estudantis, aventuraram-se a
deliberar a criacdo do primeiro Diretdrio Académico da IES em questdo. A tentativa, entretanto,
foi uma experiéncia massacrada de tentarem coparticipar das instancias decisorias da faculdade
e acabou por ser frustrada por motivos alheios & vontade do grupo estudantil. Enfrentando
resisténcia institucional, a tentativa ndo vingou, permanecendo as/os estudantes sem conseguir
organizar uma entidade estudantil que pudesse fazer frente as dificuldades que encontravam

em seu cotidiano académico.

Algumas tentativas esparsas de reivindicacdo, apesar de enfrentarem dura oposicéo
institucional, foram bem sucedidas. No primeiro semestre de 2015, foi publicada uma portaria
tida como injusta por estudantes de varios cursos, pois alterava unilateralmente as regras para
obtencdo de notas em trabalhos académicos, entre outros pontos questionados pelas/os
alunas/os. Um grupo de alunas/os do curso de Psicologia, porém, organizou-se e, de forma
insistente, enfrentou a resisténcia da instituicdo, conseguindo que a portaria fosse revogada,

mas somente para este curso especifico.

Ainda no primeiro semestre de 2015, foram as/os estudantes do curso de Pedagogia que
organizaram, de forma praticamente inédita, o evento comemorativo do Dia da/o Pedagoga/o.
O evento foi muito bem organizado e bem sucedido, mas recebeu inimeras criticas e foi
duramente desqualificado tanto por docentes quanto por estudantes, deixando naquelas/es que

se envolveram na organizacdo do evento uma sensacdo de frustracao.

Uma nova oportunidade surgiu, neste contexto, de reestabelecer a justa aspiracéo
estudantil de defender seus proprios interesses e de ser protagonista de sua histéria, visando
que sua vivéncia universitaria pudesse se dar de forma democratica. Foi a organizacdo que
antecedeu a realizacdo da 5° Semana da Psicologia da AJES, com a realizagdo do | Seminéario
Desafios da Psicologia Contemporanea, entre 25 e 27 de agosto de 2015.

A partir de uma proposta do corpo docente do curso de Psicologia, estudantes tomaram
para si a missao de organizar praticamente todo o evento, reunindo-se em comissdes especificas
para tornéd-lo possivel, inclusive buscando patrocinio nos estabelecimentos comerciais da
cidade para financiar as despesas. No més que antecedeu a Semana, havia grandes expectativas
em torno do evento, visto que este foi o primeiro da historia do curso de Psicologia da AJES

que foi organizado e coordenado basicamente por académicas/os. Foi uma grande conquista,
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considerando o fato de que nos anos anteriores as/os estudantes possuiam uma participacao
extremamente limitada em organizacfes de eventos, quase gue uma presenca simbdlica:

quando n&o eram apenas observadoras/os, eram meras/os “tarefeiras/os”.

A autonomia para a organizagdo da Semana de Psicologia de 2015 foi extremamente
motivadora, fazendo com que as/os estudantes assumissem compromissos de forma espontanea
e cumprindo fielmente com suas responsabilidades. Se nos anos anteriores a participacao tinha
sido sentida como desgastante e massacrante para algumas pessoas, desta vez foi
surpreendentemente divertida, ainda que tenham ocorrido dissensos internos nas comissdes. O
processo de trabalho coletivo redundou num evento de grande sucesso e boa repercussdao. A
organizacdo da Semana chegou até mesmo a propiciar um didlogo multidisciplinar, pois
estudantes de outros cursos também contribuiram, envolvendo-se sobretudo nas atividades
culturais, como uma apresentacdo teatral criada pelas/os estudantes — que contou com a
atuacdo de alunas/os do curso de Direito e de Psicologia — realizada a guisa de abertura do
evento e apresentacOes de danca e musica realizadas no encerramento, contando até mesmo

com a participacdo de pessoas de fora da faculdade.

E o0 que a Psicologia Social e o Teatro do Oprimido tém a ver com isso?

A Psicologia Social brasileira, até meados da década de 1970, atuava segundo moldes
da Psicologia Social norte americana, importando de forma acritica uma linha de pensamento
e uma metodologia que reduziam o coletivo e o social ao individual (BERNARDES, 2005).
Buscava-se, assim, por meio da tradi¢cdo de um tipo de psicologia social “psicologica”, uma
individualizacdo do social e uma adequacdo do/a individuo ao seu meio, sem buscar
compreender 0 quanto o contexto social poderia ser desagregador, violento ou massacrante.
Assim, abria-se mao de buscar a transformacéo do contexto, pois o/a individuo, como aponta
Bernardes (2005, p. 32), seria “o centro da analise. Individuo aqui é entendido/a como uma

entidade liberal, autbnoma, independente do contexto social que o/a cerca e consciente de si.”

No Brasil, bem como em diversos outros paises da América Latina, o contexto social
extremamente opressor das ditaduras militares vigentes a época, entre outros fatores, trouxe
para o campo da Psicologia Social uma “crise de referéncia”, 0 que j& vinha ocorrendo na

Europa desde os anos 1960 (BERNARDES, 2005). Pesquisadoras/es brasileiros/as
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proeminentes, como Silvia Lane, entre muitas/os outras/os, promoveram a partir da década de
1980 um rompimento com a Psicologia Social cientificista, individualista e liberal norte
americana. A partir de entdo, boa parte da Psicologia Social no Brasil assume um carater mais
“socioldgico” e critico. A preocupacao politica e o objetivo de contribuir para a transformacao
social, especialmente em contextos opressores, passou fazer parte da producédo epistemoldgica
e tedrico-metodologica desta Psicologia Social, “contextualizada, historica, preocupada com a
cultura, valores, mitos e rituais” (BERNARDES, 2005). E, especialmente, com a transformacao

do/a individuo em sujeito, para que se torne consciente de que € agente de sua propria historia.

Uma vertente desta psicologia social “sociologica” brasileira é a Psicologia Social
Comunitéria, que sai do individualismo de consultérios elitizados e reafirma o pressuposto de
que as pessoas se constréem dentro de contextos socioculturais e historicos, ao mesmo tempo
em que constroem concepcBes sobre si e seu meio social. A Psicologia Social Comunitéria
atua, entdo, fundamentalmente com grupos, respeitando a histéria, a experiéncia e os saberes

dos/as sujeitos que os constituem. Como reafirmam Sissi Neves e Nara Bernardes:

O grupo é condicao fundamental para o desenvolvimento da consciéncia, no
qual um/a membro/a se descobre na/o outra/o, espelhando-se conjuntamente.
Nesta atitude reflexa (de espelho) e reflexiva, descobrir-se ndo resulta apenas
de um discurso, mas de uma pratica conjunta (NEVES; BERNARDES, 2005,
p. 242).

Para trabalhar desta forma, muitas/os psicologas/os sociais tém lancado mao de
abordagens tedrico-praticas baseadas em atividades teatrais (NEVES; BERNARDES, 2005). Séo
profissionais que atuam com Psicodrama, Sociodrama, Teatro Esponténeo, Role Playing e,
mais recentemente, com o Teatro do Oprimido, desenvolvido no Brasil por Augusto Boal.
Todas essas abordagens tém, apesar de variacGes da técnica utilizada, um mesmo ponto de
partida: um referencial tedrico metodologico que “compreende a subjetividade como inter-
relacional e dramatlrgica e o/a ser humano/a como capaz de permanente (re)construcao

psicossocial” (BLESSA, 2012, p. 27).

Destes, especialmente o Sociodrama, 0 Teatro Espontaneo e o Teatro do Oprimido
colocam toda a forca na busca da transformacéo social. Partem do pressuposto comum de que
a dramatizacao pode estimular a espontaneidade e a criatividade, promovendo desta forma uma
reflexdo sobre constructos sociais, sobre contextos opressivos e, ainda, a possibilidade de que

novas respostas a estes sejam criadas de forma emancipatoria (BLESSA, 2012).

N&o foi mero acaso, portanto, que, das atividades programadas para a 5% Semana de
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Psicologia da AJES, as que geraram mais expectativas e foram mais aguardadas pela/os
estudantes foram a oficina de Introducéo ao Teatro do Oprimido e a palestra sobre Teatro do
Oprimido e Psicologia Social Comunitaria. Como se fosse o adubo certo para uma semente
que vinha se esforgando por germinar, o Teatro do Oprimido chegou a Rainha da Floresta para
potencializar a capacidade transformadora e de auto-organizagdo das/os alunas/os de
Psicologia da AJES.

Teatro do Oprimido: vivéncias transformadoras

Antecedendo a abertura oficial do evento, Dodi Leal, convidada a palestrar sobre o tema
Teatro do Oprimido e Psicologia Social Comunitaria, disponibilizou-se a contemplar as/ 0s
alunas/os de Psicologia com trés horas de uma oficina de Introducéo ao Teatro do Oprimido,
na qual realizou diversas dindmicas que possibilitaram as/os participantes, em sua grande
maioria académicas/os, uma ac¢do reflexiva sobre as relacbes que construimos com as demais
pessoas, sobre nossas acdes e como elas afetam ndo sé a n6s, mas também aqueles/as que nos

cercam, sendo que também somos afetados pelas atitudes alheias.

Assim, neste primeiro dia de evento, com sua vasta experiéncia e com simplicidade e
agucada sensibilidade, Dodi Leal nos deu uma oficina de Introducdo ao Teatro do Oprimido
cuja proposta foi permitir-nos fazer uma leitura de como existem vérias realidades
concomitantes, pois sdo diversas as maneiras de se interpretar cada momento. Isso €
extremamente importante para aqueles/as que em algum momento sdo oprimidos/as

socialmente.

As atividades desta oficina possibilitaram um (re)conhecer-se a si, uma espécie de
retroalimentacdo, juntamente com uma reflexdo sobre nosso papel como psicologas/os,
levando-nos a uma abertura ideologica a fim de entender nosso papel transformador e
reinterpretar o que fazemos — ou o que deixamos de fazer — para romper ou reiterar a opressao

existente em nossos contextos sociais.

As desconstrucdes efetivamente propostas causaram certa confusdo em alguns/mas de
nos que participavamos da atividade, porém debatemos também sobre o quéo importante para
nosso papel profissional é esse tipo de “confusdo”, esse caos que nos tira dos automatismos

cotidianos e recoloca para nds o debate sobre as certezas que avida e indevidamente buscamos.
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Isso foi desconstruindo para nés a certeza das “Verdades” prontas, lembrando-nos de como é
essencial ter disponibilidade interna para fazer sempre uma nova leitura de tudo a qualquer o

momento.

O interessante € que a noite, depois dessa oficina e durante a palestra Teatro do
Oprimido e Psicologia Social Comunitaria, com os sentidos mais agucados foi-nos possivel
ver 0 quanto é necessario ter esse tipo de trabalho coletivo e como ele tornou e torna as pessoas
importantes, valiosas. E protagonistas. Essas experiéncias nos mostraram inclusive a
importancia de uma mobilizacdo académica como a que ocorreu para que a Semana da

Psicologia acontecesse.

Por fim, pode-se dizer que essa experiéncia possibilitou a todas/os a compreensao da
importancia de buscarmos uma teoria e uma praxis que levem em conta as muitas
possibilidades de interpretacdo das diversas faces de uma mesma historia. Possibilitou-nos
ainda estarmos atentas/os sobre o refletir e o agir, sobre como as coisas sdo e as demais
possibilidades de serem. Do caos positivo em que a experiéncia nos colocou, descobrimos, por
exemplo, que é possivel embasar a construcdo de um contexto académico no qual instituicdo e
alunas/os trabalhem em linhas convergentes e ndo mais paralelas como até entdo estava

ocorrendo.

Sobre o porvir

Da breve e intensa experiéncia, restaram grandes aprendizados. E uma vontade de
comecar a colocar em pratica o que nos transformou, fazendo a roda libertadora girar. O desejo
de querer dar continuidade ao processo e de atuar como agentes multiplicadores/as comegou a
se manifestar na mesma semana em que as atividades da Semana da Psicologia ocorreram. No
primeiro dia de aula apds o término do evento, alunas/os que haviam participado da oficina se
dispuseram a replicar as atividades para colegas que ndo tinham tido oportunidade de participar.
Com certo orgulho de se sentir com um novo poder, partes da oficina foram reproduzidas sob

coordenacdo das/os proprias/os alunas/os, com a participa¢do animada da maioria.

Na semana seguinte, em uma turma da Pedagogia, algumas das atividades da oficina de
Introducéo ao Teatro do Oprimido também foram replicadas. Da mesma forma que ocorrera

na semana anterior, a participacdo de alunos/as foi também efusiva e colaborativa. Na roda de
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conversa que ocorreu apos a aplicacdo, as descobertas foram partilhadas. Depoimentos de
estudantes de Pedagogia indicaram gque, por meio das atividades, foi possivel perceber o quanto
agimos de forma automatica e pouco reflexiva e como nos confundimos quando temos de
promover mudancgas em nossos habitos automaticos e cotidianos. Também se comentou como
é dificil agir coletivamente, como é importante promover colaboracéo e cooperacdo. E quantas
vezes nos pegamos fazendo julgamentos apressados, sem refletir sobre contextos que nos
colocam como desafios a necessidade da mudanca. E de promover a justica para 0 bem comum.
A pergunta: “Acharam as atividades uteis?”, responderam em coro: “Muito! E ja estamos

pensando como aplicar o que aprendemos hoje nas escolas em que fazemos estagio”.

Quando Teatro do Oprimido e a Rainha da Floresta se encontraram, a semente comegou

a se sentir mais forte para germinar. Que vinguem os mais belos frutos!
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Capitulo 10 - Teatro universitario: una experiencia colectiva en el abordaje prospectivo
de Centroamérica

Julio C. Barquero Alfaro

El trabajo de investigacion llamado “Teatro universitario: una experiencia colectiva
en el abordaje prospectivo de Centroamérica” se llevo a cabo en el 2014 en el Centro de
Estudios Generales (CEG) de la Universidad Nacional (UNA) con el grupo de teatro de dicha
instancia. El proyecto estuvo desarrollandose en el marco del Trabajo Final de Graduacion de

la Maestria en Estudios Latinoamericanos con énfasis en Cultura y Desarrollo.

La propuesta metodoldgica comprendid una experiencia escénica-pedagdgica con
estudiantes universitarios/as que recopilé material tematico, critico y reflexivo sobre la regién
centroamericana para ser traducidos en lenguaje escénico, permitiendo el desarrollo de un
proceso creativo caracterizado por la multi e inter disciplinariedad, que permitio analizar el
colonialismo y sus diversas manifestaciones opresivas persistentes desde un enfoque
prospectivo al visualizar problematicas sociales, economicas, culturales y politicas de la region.
La propuesta estimulé la concientizacion social por medio de herramientas y técnicas teatrales,
fomentando la participacion politica estudiantil, en donde se utilizé el recurso teatral como una
estrategia pedagdgica para acercar de manera sensible, creativa y colectiva la exploracién de
nuevos lenguajes no convencionales en la academia universitaria, para analizar la realidad y

sus diferentes problematicas.

Introduccion

El proyecto buscé desarrollar un proceso creativo multi e inter disciplinario con el fin
de generar una puesta en escena critica y reflexiva sobre la continuidad del colonialismo y sus
diversas manifestaciones de opresion a la vida humana y ambiental, desde un enfoque
prospectivo al visualizar la problematica social, economica, politica y cultural de

Centroamérica.

152



Dicha premisa movilizo la creacion de una metodologia innovadora capaz de articular
experiencias, conocimientos y criterios de un grupo diverso de estudiantes universitarias/os,
por medio de recursos teatrales, que colaboraron en la construccion de discursos humanistas

expresados desde el arte escénico.

Se utilizé la corriente del Teatro del Oprimido y Creacion Colectiva para la
consolidacién de un grupo de participantes. Dichos enfoques teatrales fueron utilizados como
herramientas escénicas y estéticas para la creacion de material teatral, cohesion grupal y
estimulacion critica de los y las participantes. Ademas se fundamentd en otros pilares tedricos
de corte filosofico y pedagdgico como lo fueron Anibal Quijano (2007), Ramon Grosfoguel

(1997), Edgar Morin (2005, 1994), Lourdes Ruiz (2007) y George Laferriere (1999).

Con el objetivo de sustentar epistemoldgicamente la propuesta pedagdgica/teatral de
caracter participativo, se mencionan a continuacion en modo sintesis, las lineas investigativas
que sirvieron de pilares para el desarrollo del trabajo planteado, nominado Teatro

Universitario, una experiencia colectiva en el abordaje prospectivo de Centroamérica.

Se toma en consideracién una serie de conceptos que se desprenden de experiencias
comunitarias, politicas y culturales planteadas desde la corriente del Teatro del Oprimido
propuesta por el director, dramaturgo y pedagogo brasilefio Augusto Boal entre 1960 y 1970,
como una oportunidad para alfabetizar y empoderar a las clases campesinas oprimidas por las
fuerzas dictatoriales de la época. Dicha corriente es descrita por Boal como “Un sistema de
gjercicios, juegos, técnicas que pueden utilizar actores/trices como no actores/trices... para

actuar, interactuar e interpretar la realidad ” (BOAL, 2002, p.45).

Ademas se valoriza el enfogue de la Creacion Colectiva como técnica grupal, para la
construccion de material escénico en pro de la comunicacion asertiva, sistematizada por el
director y artista colombiano Enrique Buenaventura. Dicha corriente metodoldgica fue
desarrollada en los afios 60 por el Nuevo Teatro Latinoamericano, que privilegia las
capacidades comunicativas e imaginativas del grupo de actores y actrices y no se apoya ni
depende de recursos tecnoldgicos ni presupuestos financieros para desarrollar propuestas

escénicas.

El argentino Gustavo Geirola, quien es literato y estudioso del teatro latinoamericano

considera que esta propuesta “es una metodologia que tiene una ética de trabajo basada en la
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solidaridad, la colaboracién y el respeto mutuo. No es, como su nombre lo indica, un estilo

individualista” (GEIROLA, 2014, parrafo 2).

Las propuestas de ambos teatreros, Boal y Buenaventura, sirvieron de base
fundamental para el trabajo, ya que sus propuestas encierran la naturaleza del quehacer teatral
en funcion de la creacion participativa y reflexiva, con lineas de critica politica defendidas

desde la colectividad.

La linea investigativa sobre estudios de colonialidad es bastante amplia, al igual que los
aportes de diversos investigadores como Frantz Fanon, Enrique Dussel, Nelson Maldonado,
Walter Mignolo entre otros, sin embargo, se delimita el enfoque por naturaleza del proceso

pedagogico/escénico, al valorar los siguientes dos exponentes del referente tematico.

La teorizacion sobre la colonialidad del poder expandida y naturalizada desde
posiciones euro céntricas, implica entre muchos elementos, categorizaciones sociales a partir
de razas y por consecuencia una serie de dominaciones en relaciones humanas, lo anterior lo
expone el sociélogo y tedrico politico peruano Anibal Quijano. Paralelo a esta concepcién, se
acompafia la linea de colonialidad del ser, desarrollada por el sociologo puertorriquefio Ramon
Grosfoguel, quien establece las conexiones de liberacion posible entre las lineas de ser y no-
ser propuestas por Frantz Fanon, al considerar ambas zonas interseccionales como realidades
opuestas de construccidn historica, que expande la concepcion racial superando la idea

globalizante de raza como sinénimo de color, de piel y etnia.

Tanto Quijano y Grosfoguel se relacionan fuertemente con las premisas conceptuales
de Boal y Buenaventura en tanto se logra vincular el componente conceptual con el formato
expresivo para identificar tales conceptos en la cotidianidad de las acciones reales insertas en
espacios sociales, politicos y culturales del contexto actual. Sin embargo, es preciso
complementar el enfoque decolonial de los autores mencionados al otorgar valoracién a la
teoria del pensamiento complejo segun Edgar Morin, quien expone la necesidad de analizar la
realidad desde enfoques holisticos al considerar que las relaciones humanas y las diferentes
situaciones de dichas realidades son complejas y por tanto merecen un abordaje
multidisciplinar y multireferenciado, ya que es fundamental considerar las diferentes tematicas,
problemas sociales y politicos, realidades y relaciones sociales como un fendmeno a escala
macroscopica que enlaza diferentes vertientes presentes en la totalidad, y que no debe recibir

enfoques reduccionistas o simplistas que abordan objetos de estudio desde un solo arista.
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Desde un enfoque pedagdgico integral se comparten las lineas del francés George
Laferriere y de la mexicana Lourdes Ruiz, quienes abordan el impacto y consecuencias
positivas en la formacion de las personas universitarias al vincular el arte y el humanismo por
medio de experiencias artisticas democraticas. Ambo/as, sintonizan con las vertientes de Boal

y Buenaventura al darle un enfoque social y educativo al quehacer artistico.

Por lo anterior, Grosfoguel, Morin, Boal, Buenaventura, Quijano, Ruiz y Laferriere
direccionan el proceso teorico con el que el proyecto “Teatro universitario: Una experiencia
colectiva en el abordaje prospectivo de Centroamérica”, otorgando insumos para su respectivo

analisis y dialogo.

El proceso investigativo/explorativo tuvo como resultado la construccion de discursos
criticos colectivos, un trabajo escénico fundamentado desde la estética y la técnica teatral, una
respuesta positiva por parte de las quinientas personas espectadoras al espectaculo, al mismo
tiempo que la consolidacién de un grupo artistico humanista en el Centro de Estudios
Generales, y por ende el seguimiento de la metodologia utilizada inserta en un nuevo proyecto

académico llamado “UNA ventana al teatro: Aportes artisticos en la mediacion pedagogica”.

Dicho proyecto fue una propuesta de carécter cultural, académico, didactico,
pedagdgico, multidisciplinario y artistico que pretende fomentar la validacion de la
participacién universitaria desde el arte escénico, como una estrategia para estimular la
capacidad creadora, innovadora, investigativa y critica del Centro de Estudios Generales de la
Universidad Nacional, tomando en cuenta sus pilares humanistas y la oferta académica de las
areas de Filosofia y Letras, Artes, Ciencias Sociales y Ciencia y Tecnologia. Esta iniciativa
surge como una necesidad que fomenta la dinamica interdisciplinario del CEG vy la
participacién artistica/politica/cultural de la poblacion universitaria identificada con dicho

centro.

Metodologia del proceso

El proceso pedagdgico/teatral se caracterizo por la participacion, reflexion, creatividad
y concatenacion de los diferentes conocimientos e intereses que surgieron desde el grupo de
participantes, ademas de una metodologia dividida en cinco etapas con el propdsito de construir
paulatinamente las relaciones grupales, generacion de material critico, al mismo tiempo que el

material escénico que dialogdé con el puablico meta del proyecto, el cual es la poblacion
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universitaria de la Universidad Nacional, como elemento indispensable en la construccion de

las reflexiones buscadas.

A continuacion se describen brevemente las 5 etapas de trabajo:

1. Conformacion de participantes.

Se caracteriz6 por la definicion de los/as sujetos participantes, las lineas de trabajo y

sus objetivos y principalmente por abrir el espacio para compartir los intereses e inquietudes

del grupo de personas colaboradoras.

2. Dialogando con el teatro

Se utilizaron los recursos ladicos de entrenamiento corporal y vocal, dindmicas de

improvisacion, creacion de personajes, expresion corporal, accion inmediata, comunicacién no

verbal, entre otros, con el objetivo de brindar herramientas creativas, representando asi el

entrenamiento en el quehacer teatral, articulados por medio de las técnicas del Teatro del

Oprimido y de la Creacion Colectiva. Su estructura se simplifica en el siguiente cuadro:

Acercamiento al juego corporal

Teatro introductorio y entrenamiento
corporal.

De la palabra a la escena

Aproximacion a realidades futuras por
medio de la estimulacion creativa.

Performance como estrategia
del cuerpo politico

Corporizaciones criticas de
conceptos

Teatro del Oprimido

Analisis de relaciones opresivas y sus
manifestaciones de poder

Recursos de estimulacién

Material bibliografico, documentales,
analisis colectivos.

Dramaturgia colectiva

Sintesis de las teméticas
discutidas hechas guion teatral.

3. Creacion de la puesta en escena

Comprendi6 la construccion de un espacio de dialogo y participacion entre facilitador

y estudiantes que dio como resultado la obra “2050 COLAPSO HUMANISTA” con un alto

contenido critico desprendido por las lineas de investigacion y participacion de los y las
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estudiantes, traducidas en creacion escénica y la expresividad corporal desde una estética
visual. A continuacion se plantean las tematicas seleccionadas y tratadas en la construccion

estética de la puesta en escena.

Tematic

Breve repaso del transcurso del tiempo desde el 2014 hasta el 2050.

La academia universitaria epistemicida al servicio de la formacion
técnica productiva.

La persecucién ciudadana y abusos de poder, criminalizacién de los
derechos humanos.

Procesos migratorios, pérdida de identidad y corrupcion
gubernamental.

Papel del Estado ante las empresas transnacionales y el destierro del
sector campesino.

Racismo, xenofobia y practicas discriminatorias legalmente
aprobadas.

Papel de la Iglesia Catolica ante la disidencia sexual y otras
manifestaciones artistico/intelectuales.

Relacion entre el negocio farmacéutico/empresarial con el
detrimento de la salud ciudadana.

La pobreza como decision politica

Normalizacion y estandarizacion ciudadana por medio
de

la educacion.

Las posibilidades reales de solucionar desde la colectividad una
realidad no futura.

4. Contacto con el pablico

El acercamiento y contacto con el publico es un elemento que potencié la puesta en

escena a partir del proceso de lectura plurisignificativa y por ende de retroalimentacion. El
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publico meta del proyecto es la poblacidn universitaria de la UNA, comprendiendo estudiantes,
administrativos/as y académicas/os. Valorando ademas la presencia de la comunidad publico

general que se acerco al espectaculo.
5. Registro y analisis teorico

Comprendio la sistematizacion y analisis de la experiencia en sus diferentes etapas y el
registro de la practica de las/os sujetos participantes, como estudiantes, facilitador y publico.
El camino cumple con un registro audiovisual, de fotografias del proceso y creacién de la obra,

de la puesta en escena y del video de la misma, adjunto a este documento.

Conclusiones desde la dimension cultural latinoamericana

Se considera de suma importancia valorar la pertinencia y significacién que un proceso
pedagdgico/teatral al utilizar el Teatro del Oprimido para abordar critica y reflexivamente
tematicas latinoamericanistas relacionadas con areas especificas de las esferas de la vida social,

econdmica, politica, ambiental y cultural de la region de América Central.

La delimitacion regional fue un elemento estratégico para la estimulacion y cercania de
realidades y sus problematicas, con el fin de generar empatia y facilidad de asimilacion en el
proceso de creacion/investigacion basado en la relacidn de determinadas tematicas, se concluye
que el proceso reflexivo en la escogencia y ficcion de la regidon centroamericana tuvo un
impacto positivo ya que sirvié de territorio para el ejercicio ficcional de analisis grupal y por

ende de la generacion de todo el material escénico mostrado.

Se concluye que la poblacion estudiantil de educacion superior necesita mayores
espacios alternativos para la participacion no solo cultural, sino también politica dentro de las
instancias universitarias, ya que la experiencia del trabajo colectivo en este proceso evidencia,
no solo una necesidad sino también una oportunidad para que futuras/os profesionales exploren
desde otros espacios formativos la posibilidad de expresar y defender puntos de vista y

construir colectivamente nuevos conocimientos.

La vision humanistica fomenta la capacidad de construir conocimientos y experiencias
colectivas por medio de espacios académicos integrales, ya que esta experiencia no solo trabajo
herramientas del area artistica, sino también, experiencias de bienestar social, logrando abrir

un espacio de dialogo y comunicacion, alejando las actitudes de individualismo y
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competitividad propias de ciertos ambientes académicos, por lo tanto, recordando la propuesta
de Sousa Santos donde ofrece las Ilamadas ecologias en contraposicion a la sociologia de las
ausencias; se considera que este proyecto brindé herramientas y experiencias cargadas de
ecologias humanistas como la ecologia de saberes: donde todas las personas aportaron desde
sus sitios de accién multiples propuestas escuchadas, validadas y respetadas; entrando en

dialogo con los saberes de otras/os miembras/os, generando asi el espectaculo final.

También hubo ecologia de productividad, donde cada integrante identifico sus
fortalezas y por ende el espacio a contribuir en la produccion del espectéculo, sin jerarquizar

las labores ni generar la competencia propia de este tipo de actividades.

Se concluye que la experiencia humanista de este proyecto logré ejemplificar desde la

accion y no desde el discurso tedrico propio de las/os autoras/es, la realidad de los conceptos.

El formato escogido para la estética de la obra de teatro tuvo una significacion lo
suficientemente provocadora para sus fines. Decidir abordar desde la ficcion futurista temas de
caracter latinoamericano de manera denigrada, proxima al colapso de ideales, de utopias
realizables, de acciones sin recuperacion permitié mayor sensibilizacion y concientizacion, ya
que atrajo la atencion del publico. Dicho interés permitidé una mejor comprension y analisis de
determinados fenémenos sociales complejos que lograron ser asimilados gracias a los aportes

y saberes de las diferentes personas.

La formacion y enfoque de estudiantes de filosofia y de educacion preescolar, por
ejemplo, son diferentes, cada una de estas areas poseen perfiles estudiantiles y discursivos
distintos. Cuando se habla de educacion se debe entender que es un asunto de contacto humano,
no de memorizacion; se puede validar que el proceso educativo que hubo entre estudiantes de

formaciones lejanas permitié un dialogo poco comun en instancias universitarias.

El proceso apel6 al desarrollo de una mejor conciencia social, ambiental y cultural en
pro de una sociedad mas sensible e inclusiva, al formar personas mas autbnomas e innovadoras
que comprendieron por medio de su trabajo escénico y sus percepciones del proyecto la
necesidad de transformacion de una realidad que necesita mayor protagonismo por parte de

las/os futuros/as profesionales que estudian en la Universidad Nacional.

Se analiza que la integralidad profesional debe ser una vertiente indispensable en la

educacion superior con carga social, haciendo referencia a la pedagoga Lourdes Ruiz Lugo,
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donde propone una linea de concepcion de la educacidon superior como una la formacién
integral que implica una perspectiva de aprendizaje intencionada, tendiente al fortalecimiento
de una personalidad responsable, ética, critica, participativa, creativa, solidaria y con capacidad
de reconocer e interactuar con su entorno para que construya su identidad cultural (RUIZ

LUGO, 2007)

La experiencia universitaria no solo debe comprender la adquisicion de conocimientos,
siendo estos pilares fundamentales en el desenvolvimiento técnico de cada quehacer
profesional, sino también la internalizacion de valores, actitudes y experiencias grupales que

fomenten la participacion en la transformacion y el mejoramiento de las condiciones sociales.

Muchos de los autores analizados en algiin momento del proceso como Anibal Quijano,
Frantz Fanon, Enrique Dussel, Nelson Maldonado, Boaventura Sousa Santos, Carlos Taibo y
otros, tienen un comun denominador: un cambio de actitud en la humanidad, haciendo la
transicion de sociedad a comunidad, de competitividad a cooperatividad y solidaridad; del
desperdicio al equilibrio; de la imposicion a la escucha, y la lista es grande; sin embargo se
considera que la experiencia de convertir los conceptos en acciones concretas superan las
posiciones de estas propuestas. Poder compartir 134 horas con un colectivo diverso, generd
conocimiento, comunidad, salud social, activismo, participacion politica, concientizacion de
problemas concretos analizados desde varios angulos, reflexion sobre propuestas necesarias de
solucién, siendo este mismo espacio de convivencia e interés compartidos un ejemplo de esas

posibles soluciones para enfrentar aquellos sistemas hegemonicos imperantes.

La cultura y sus componentes artisticos colaboran en el fortalecimiento de la
construccién de visiones profesionales mas orientadas a la realidad social, cercana nuestro
contexto nacional, regional y por ende latinoamericano. Siendo las artes y sus experiencias
colectivas una de las herramientas principales para la vinculacion del desarrollo humano,

convivencia y conciencia critica.

Se considera un logro el nivel de convocatoria por parte del publico expectante, ya que
en dos funciones se logré recibir a 500 personas que apreciaron una obra de teatro critica,
contestataria y reflexiva, invitando a la conciencia social y a la identificacion de problematicas
reales actuales. El trabajo arduo de toda una produccion escénica implica una gran cantidad no
solo de tiempo y energia, sino de dinero, esfuerzo y compromiso, por lo tanto, saber que 500

personas recibieron el mensaje que el grupo de teatro se planté como objetivo, es una sefial
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importante de la capacidad e impacto social que un colectivo artistico no profesional puede

generar en espacios universitarios.

Se evidencia que la mayor poblacion que disfruté del espectaculo fue poblacién
estudiantil universitaria, reflejando la oportunidad de continuar realizando propuestas de critica
social con enfoque humanista dentro de la UNA, y sus comunidades. El recurso teatral tan solo
es una estrategia 0 un pretexto para convocar poblaciones y generar didlogos y debates. La
experiencia permite creer que es posible continuar convocando grandes cantidades de personas

para comunicar tematicas de interés social.

Fue una experiencia que generé diversas reacciones, criterios y sensaciones.
Subrayando aquellas que se relacionan con la denuncia de problemas actuales, pilares
humanistas denigrados y necesidad de transformar dichas situaciones desde el apoyo entre
colectividades. Se puede analizar que dicho espectaculo cumplié con su objetivo: Provocar
para reflexionar. “La funcion del nuestra propuesta de teatro social de denuncia no es
entretener sino provocar, y que dicha provocacion acerque a las personas a valorar

determinados temas desde nuevos lugares” (Teatro Se'Wak)

El objetivo de este proyecto se baso en el desarrollo de un proceso colectivo que invitara
a la concientizacion social, el publico meta fueron las 20 personas del colectivo teatral; sin
embargo, la poblacion espectadora experimentd durante el espectaculo la necesidad de accionar
y buscar cambios en pro de una transformacion social. Este proyecto no trabajo con 20
estudiantes de la UNA; sino con 520 personas, ciudadanas/os, estudiantes, amas de casa,
pensionados/as, entre otros/as que lograron analizar un espectaculo bien producido y les generd

la necesidad de cambiar acciones en funcion de una mejor sociedad.

Se concluye que un logro importante del proceso fue la consolidacién y formacion de
un grupo representativo de teatro en el Centro de Estudios Generales llamado Teatro Se'Wak,
nombre compuesto por dos palabras bribris que significa “Somos humanidad”, dicho colectivo

organizé su nombre y logo de identidad.

Teatro Se'Wak es un ejemplo concreto de la posibilidad que existe de crear colectividad.
Que critica social, conciencia de problemas del contexto actual, proactividad y equilibrio con
el bienestar socio/ambiental son elementos posibles en la creacion de comunidad. La regién

latinoamericana posee historicamente la naturaleza de crear comunidad, Ecuador y Bolivia son
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ejemplos de sus filosofias del Buen Vivir y del Vivir Bien. Se considera que el individualismo,
la jerarquizacion y la indiferencia no son parte de Teatro Se'Wak: un colectivo no de actores ni

de actrices, sino de humanistas.
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TRANSFACIO 2

A obra de Augusto Boal é marcada pela experiéncia e vontade de transformagdo das
opressoes vividas no cotidiano. Vejo como uma ferramenta que nos permite em coletividade
fortalecer uma rede de sustentabilidade onde os afetos estdo borrados pela impossibilidade de
ser quando rompemos com os padrdes, viver com respeito e dignidade numa sociedade tdo

excludente e segregadora.

Teatra da Oprimida: ultimas fronteiras cénicas da pré-transicdo de género é o reflexo e
urgéncia de criar novos dispositivos de enfrentamento que déem conta de acolher todas as
formas de existéncia. E um respiro em meio & crueza e & dificuldade de viver nesse mundo

marcado por violéncias que nos atravessam por todos os lados.

Pedro Pires

Sdo Paulo, setembro de 2019.
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Parte 3

Intervencoes Formativas
Fronteiricas da Cena
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Capitulo 11 - A experiéncia dos jogos do Teatro do Oprimido em uma faculdade de
Medicina: o corpo em questao

Marjorie Arruda, Débora Davalos de Albuguerque Maranhdo, Mariana Kertzman’ Gabriela

Junqueira Calazans, Maria Amélia Veras e Dodi Leal

Em novembro de 2014, a Comissdo de Defesa dos Direitos da Pessoa Humana, da
Cidadania, da Participacéo e das Questfes Sociais (CDH) da Assembleia Legislativa do Estado
de S&o Paulo (ALESP), entdo presidida pelo deputado Adriano Diogo (PT), realizou algumas
audiéncias publicas sobre dendncias de violagbes de direitos humanos na Faculdade de
Medicina da Universidade de Séo Paulo (FMUSP).

Foram denunciados casos de abusos sexuais, estupros e até mortes, ocorridos na
recepcao as/aos calouros/as — 0s chamados trotes, assim como em eventos festivos e
competicdes esportivas. Fatos que, segundo os/as denunciantes, sdo abafados dentro da
universidade, que compactuaria com uma cultura de encobrimento de tal violéncia
institucionalizada, o que contribuiria para um verdadeiro "curriculo oculto™ da faculdade. A
divulgacéo de tais casos, por sua vez, buscava acabar com essa violéncia, compreendida como
institucionalizada, demandando gue a universidade agisse e fortalecesse mecanismos de tutela
e apoio as vitimas de violéncia, que costumam ser estigmatizadas quando denunciam tal
violéncia.

A repercussdo das referidas audiéncias puablicas mobilizou intensamente a midia, as
redes sociais, assim como outras faculdades. Provocou a criagdo na ALESP de uma Comissdo
Parlamentar de Inquérito (CPI) para investigar situagdes de violéncia e violacdo de direitos nas
universidades paulistas.

No ambito da Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de S&o Paulo, tais fatos
geraram a mobilizacdo de um grupo de professores/as, alunas e alunos, que reconheceram que
muito do que foi denunciado naquelas audiéncias publicas ndo era exclusividade da FMUSP,
mas também ocorria na Santa Casa. Tal mobilizacdo ocasionou uma serie de reunides e o
interesse em desenvolver atividades de enfrentamento das situacfes de violagcdes de direitos
humanos ocorridas no ambito da faculdade. Algumas professoras j& tinham uma articulacéo
anterior com um coletivo estudantil feminista que buscava enfrentar, na faculdade, situacoes

de violéncia de género e sexual. Uma primeira agdo deste grupo, foi se apresentar formalmente
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no processo de recepcdo as/aos calouros/as, ocorrido no inicio do ano, se colocando a
disposicdo das/os novas/os alunas/os para conversar e apoiad-las/os na eventualidade de
qualquer tentativa de trote.

Estudiosos/as do trote referem que este pode ser considerado um fendmeno social,
cultural e historico, que ndo € especifico de uma carreira e muito menos de uma faculdade. No
entanto, os trotes dos cursos de Medicina tém sido apontados como sendo dos mais agressivos.
Diz-se que o trote serve como um “ritual de passagem” e instrumento de integracdo dos/as
alunos/as novatos/as com os/as veteranos/as e a faculdade. N&o se trata, entretanto, de um ritual
inocente. Apesar de muito naturalizado nas faculdades, — muitas vezes por pessoas que 0S
viveram, mas afirmam ndo terem sofrido com ele — o trote tem se mostrado,
predominantemente, como um ritual de opressdo. Assim, os/as calouras/os séo recebidas/os
com “brincadeiras”, que na realidade caracterizam-se como agressbes fisicas e morais
perpetradas pelo grupo de veteranos/as que organiza a sua “recepgao”.

Trata-se de um ritual mantido com base na assimetria de poder, em que se impde “pela
forca fisica e pela humilhacdo (...) um conjunto de regras em que 0s/as mais novos/as devem
deferéncia e submissdo, a todo custo, aos/as mais velhas/os” (Akerman e cols., 2010, p. 12).
Nas escolas médicas, o trote € muito usado como instrumento de manutencdo da hierarquia,
dentre outros, que caraterizaria o ensino e a atuacdo profissional. Ensina-se, pelo trote, que a/o
calouro/a, por “saber menos”, (equivalendo a valer menos) deve submeter-se a/ao aluno/a do
segundo ano, que se submete por sua vez ao/a do terceiro e, sucessivamente, até chegar ao/a
aluna/o do sexto ano, ao/a residente e a/ao professor/a. Esta hierarquia instituida tende a
ensinar, também, que profissionais de satde ndo médicos/as e pacientes-usuarios/as de servicos
de salde também “valem menos” e devem subordinar-se aos/as médicos/as. Muitos/as sofrem
com o trote, mas temem denuncid-lo com receio da retaliacdo dos/as colegas e de outras/os
agentes que perpetuam esta hierarquia, como funcionarias/os e professores/as das escolas
médicas.

Para enfrentar esta situacdo, compreende-se que seja preciso discutir abertamente o
poder: 0 “poder dos/as mais fortes sobre os/as mais fracas/os, dos homens sobre as mulheres,
das/os mais ricos/as sobre os/as mais pobres, dos/as esportistas sobre as/os ndo esportistas,
dos/as professoras/es sobre os/as alunas/os, dos/as veteranos/as sobre as/os calouros/as”
(Akerman e cols., 2010, p. 13), e podemos, certamente, acrescentar: dos/as pagantes sobre os/as

bolsistas, entre diversas outras hierarquias existentes na faculdade. Relag¢Ges de poder estardo
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sempre presentes em nossas vidas, mas devemos poder reagir aos abusos de poder que possam
afetar a dignidade das pessoas, por meio de expressdo de preconceitos, intimidagdo, abusos
fisicos e morais, entre outros.

A iniciativa deste grupo de professores/as vem buscando estabelecer um compromisso
ético-politico de ndo naturalizacdo e indignacdo com toda e qualquer forma de manifestacdo
de violéncia e subordinacdo no ambiente universitario, quer seja entre alunos/as ou entre
professoras/es e alunas/os.

Uma segunda iniciativa desenvolvida por este grupo de professoras/es se deu no més
de margo, por ocasido das celebracdes do més internacional da mulher. A atividade proposta
buscou discutir 0 corpo e o respeito a integridade corporal, como um tema caro ao
enfrentamento da violéncia contra a mulher, mas também a formacao médica.

A proposicdo de tal tema se da num contexto em que a prética e a formacdo de
profissionais de saude, cuja hegemonia € o modelo biomédico, tem sido discutida frente ao
contexto de crise no setor salde.

Rios & Schraiber (2012), em estudo sobre a formacdo médica, apontam a articulagdo e
a continua retroalimentacéo entre diferentes dimensdes: a forma como os conhecimentos e as
tecnologias disponiveis determinam os modos de subjetivacdo dos/as médicos/as e as
consequentes relacdes intersubjetivas que se desenvolvem no ambito da pratica médica e no
seu respectivo ensino-aprendizagem.

De forma que, em seu estudo (Rios & Schraiber, 2012), buscam caracterizar como o
modelo biomédico conforma a pratica médica cotidiana, que se defronta com algumas das

insuficiéncias deste modelo, tais como:

 Visdo centrada na doenca;

» Fragmentacdo e superespecializacdo da prética;

» Excesso de tecnologia e alienagdo da pratica médica, pela incorporagdo da ldgica do
consumo;

+ Linguagem dessensibilizada.

Desta forma, identifica-se, no modelo biomédico, ser frequente que o/a médico/a
centre-se na doenca, ao se relacionar com o/a paciente, o que e reforcado pela tendéncia, na

formacédo e no trabalho meédicos, de excessiva superespecializacdo. Tais aspectos implicam
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numa compreensdo fragmentada do/a paciente, compreendido/a como organismo dotado de
orgdos e sistemas, mas ndo compreendido como pessoa dotada de historia, cultura e
singularidades (Rios & Schraiber, 2012).

Como consequéncia deste conjunto de insuficiéncias do modelo biomédico, as autoras
apontam que ha, na linguagem caracteristica com que médicos/as e estudantes de medicina se
referem aos/as pacientes e se relacionam com os/as mesmos/as, uma dissociacdo entre as
dimensdes da técnica e seus aspectos afetivos, sociais e existenciais. De forma que se torna
uma linguagem dessensibilizada, focada nos aspectos biomédicos, que evita a evocacdo de
emoc0es e de aspectos da vida cotidiana.

Na tentativa de superar o pouco produtivo antagonismo entre tecnicismo e humanismo,
Rios (2010) e outros/as estudiosos/as do trabalho e da educacdo médicos (Caprara & Rodrigues,
2004; Rios & Schraiber, 2012; Ayres, 2004) apostam na inclusdo de disciplinas das
humanidades médicas — area que aglutina saberes da filosofia, ética, psicologia, antropologia,
artes, sociologia, histéria e politica, no ambito da medicina — visando formar médicos/as
dotados/as com competéncia ética e relacional. Tais saberes ofereceriam a oportunidade de
articular os conhecimentos cientificos necessarios aos cuidados em salde na atualidade com 0s
aspectos do mundo da vida das pessoas (Ayres, 2006).

Ayres (2004) nos chama a atencdo para a forma como o recurso a filosofia e, em
particular, a hermenéutica filoséfica pode contribuir para um processo, em curso no pais, de
reconstrucdo das préaticas de saude, abarcado no dmbito das propostas de humanizacdo da
atencdo a saude, por meio de sua proposicdo do conceito de Cuidado. Neste sentido, o autor
destaca que ndo se trata de abrir mao das conquistas, pressupostos, métodos e resultados das
tecnociéncias, mas de buscar assegurar sua integracdo com uma dimensao valorativa, a saber,
com os “valores contrafaticamente relacionados a felicidade humana e democraticamente
validados como Bem comum” (Ayres, 2004, p. 19). Neste sentido, o autor adota a seguinte
definicdo para a nocao de “Cuidado como designacdo de uma atencgéo a saude imediatamente
interessada no sentido existencial da experiéncia do adoecimento, fisico ou mental, e, por
conseguinte, também das préaticas de promocdo, protecdo ou recuperacdo da saude” (Ayres,
2004, p. 22).

Busca-se, portanto, neste processo de enfrentamento de uma crise no ambito das
praticas de saude, dadas as limitacbes do modelo biomédico, promover um encontro das

dimensdes estritamente técnicas da atengdo a saide com as dimens@es nao técnicas, associadas
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aos valores da felicidade humana, no sentido existencial tal como vem sendo desenvolvido por
este autor (Ayres, 2001).

O conceito de Cuidado apresenta como pretensdes a possibilidade de:

fazer aparecer sujeitos onde antes havia apenas objetos (doencas, 6rgdos afetados, funcoes
alteradas, acOes limitadas); de promover o dialogo onde antes s6 havia mondlogos dirigidos
(pelo/a profissional) e prescri¢des (do/a profissional); de integrar em totalidades de sentido o
que estava disperso em fragmentos objetivos (Ayres, 2011, p. 27).

O desafio que se coloca no ambito da educacdo médica, no entanto, € como ensinar
sobre tal perspectiva? O recurso adotado na atividade do més de maio de 2014 na Santa Casa
foi o0 da adocdo de jogos cénicos originarios do Teatro do Oprimido.

O Teatro do Oprimido como parametro tedrico-pratico da intervencdo teve como
proposito instaurar uma perspectiva humanizadora sobre o corpo na formagdo médica. O saber
sobre o0 corpo, técnico e que infere o poder de quem tem a legitimidade de cuidar dele, tem
potencial de ser colocado em provocacao, a partir de uma série de dindmicas cénicas pensadas
para proporcionar leituras e novos signos sobre o corpo.

A escolha epistemolodgica de abordagem do Teatro do Oprimido foi a da pedagogia da
aproximacdo. Frente a condugbes ortodoxas do Teatro do Oprimido, ou voltadas
exclusivamente ao tecnicismo, a abordagem da aproximacgéo posiciona-se Como uma 0posi¢ao
que proporciona um foco maior na profundidade do processo identitario subjetivo- social do
trabalho estético. Assim, a base na pedagogia da aproximacéo no Teatro do Oprimido tem como

caracteristica ser:

(...) um processo espontaneo que instaura identidades, no qual a relagdo pode ter origem por
qualquer uma das partes, e em que a problematizacdo € mais importante que a garantia de
aderéncia a um assunto ou metodo. (Leal, 2016, p.124).

A experiéncia com a dindmica do Teatro do Oprimido na Faculdade de Ciéncias
Médicas da Santa Casa de Sdo Paulo iniciou-se devagar. Aos poucos, alunas, todas elas
mulheres, alguns/mas professores/as, a maioria mulheres, e funcionarios/as, homens e
mulheres, iam lentamente se agrupando no sagudo de entrada do centendrio hospital da Santa
Casa de Séo Paulo, local chamado de Arcos, pelas suas caracteristicas arquitetonicas. Melhor

dizendo, a experiéncia comecou antes disso.
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Comecou ao chegarmos ao local e descobrirmos, por informacbes dadas pelos/as
segurancas, que ndo poderiamos fazer nossa atividade, porque ndo possuiamos “autoriza¢ao”
para isso. “Autorizagdo”, €ssa, que haviamos conseguido, por escrito, uns dez dias antes, como
todos/as devem fazer para realizar qualquer atividade nos Arcos da Santa Casa. De posse da
autorizagdo escrita, um grupo de professoras se dirigiu a Provedoria e tomou conhecimento de
que um e-mail havia chegado naquela manha dizendo que o grupo estaria promovendo uma
atividade pro-aborto na frente da Capela. Esta informacéo teria sido passada ao padre que
ministra as missas na Capela por um medico e ex-aluno, que trabalha na Santa Casa.
Conseguimos retomar a autorizagdo para prosseguir com a atividade mediante 0 compromisso
de uma das professoras de responder pelo que houvesse. Para divulgar nosso evento haviamos
elaborado um folder. Nele, nomeavamos nossa atividade como um workshop para vivenciar a
liberdade da mulher sobre seu proprio corpo, o que foi imediatamente interpretado pelo
referido médico como defesa do aborto. Para 0 médico em questdo, a defesa da legalizacdo do
aborto seria um desrespeito & instituicdo, identificada aos principios catolicos.
Coincidentemente, estivamos na Semana Santa e no momento de nossa atividade ocorria uma
missa na Capela atras dos Arcos. Essa coincidéncia foi interpretada como uma agéo intencional,
de confronto a tais principios. Assim, o inicio foi timido e ndo sem algum estresse. O dia estava
nublado, com a tipica garoa de Sdo Paulo, quase como se nos perguntasse: “vocés tém certeza
do que vao fazer?”. Comegamos mesmo assim.

Aos poucos, fomos nos conguistando, nos apresentando e nos permitindo vivenciar a
liberdade dos nossos corpos. Atividades simples de coordenacao e de atencao sobre 0s N0ssos
movimentos nos acordavam para 0 quanto ndo nos conhecemos. Ndo conhecemos nosso/a
companheiro/a de todos os dias: “nosso corpo”. Em meio a essa experiéncia sinestésica, fomos
interrompidas/os pela intoleréncia. O referido médico compareceu ao nosso encontro pronto
para presenciar o que ele julgava ofensivo e perturbador dos principios tdo caros a ele. Com
uma postura rude, ele interpelou fisicamente a condutora da oficina, Dodi Leal, com o folder
nas maos bradando que ela dissesse logo: “onde queria chegar?”. Convidado para se juntar ao
grupo e participar, ele recusou e comecou a se aproximar das duplas formadas e,
deliberadamente, tentou atrapalhar a atividade. Em uma reacdo esponténea, o grupo se afastou
e continuou com 0s exercicios, tentando ignorar a tentativa de intimidagdo, apesar do
incdbmodo. Uma das professoras presentes, comegou a conversar e gentilmente afastar o médico

da roda, e permaneceu conversando com ele enquanto as demais pessoas seguiam com a
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atividade. Um incomodo que nos respondia a pergunta que silenciosamente faziamos a nés
mesmos: “Ndo sabemos exatamente o que estamos fazendo, aonde os exercicios iriam levar,
mas sabemos da necessidade em fazer!”.

Ha tempos que sentimos a necessidade de, durante a formagdo médica, vivenciar
experiéncias que nos acordassem de uma formacéo tecnocratica, que se caracteriza como um
dos fundamentos da educacdo médica, que transforma tudo em técnico. Somos técnicos/as
inclusive na humanizagdo, possuimos termos exatos para definir como agir humanamente.
Definimos o/a paciente como um ser biopsicossocial, por mais que essa palavra muitas vezes
seja repetida sem o menor sentido, quase que roboticamente.

Na nossa experiéncia com o Teatro do Oprimido, em roda, atentos/as aos n0ssos corpos,
percebemos como somos simplesmente subtraidos/as da nossa liberdade, abrimos mao de agir
como seres livres. Em determinados espacos, absurdos desumanizantes sdo aceitos como a
ordem do dia. Vivenciamos uma violéncia velada, uma violéncia falsamente justificada pela
necessidade de sobrevivéncia. Uma violéncia que se configura numa licenca ao nosso corpo e
as nossas decisdes, retirando de nds a autonomia de decidir.

A medicina ndo faz isso apenas com o/a paciente do Sistema Unico de Satde, que tem
0 seu poder de autodeterminacdo esmagado. Ela também tritura ao/a médica/o. Exige dela/e
tudo: tempo, responsabilidade, felicidade, sabedoria, disposi¢do, amor. Exige renovacao de
esperancas a cada paciente a que a/a ele/a se apresenta. Exige renovar-se. No entanto, a
formacdo médica ndo ensina isso. N&o ensina a prestar atencdo para além da doenca, e se o faz,
é para se obter o diagnostico mais rapidamente.

Um/a paciente se junta a nossa roda. As palavras que emanaram do grupo durante a
oficina, “dignidade”, “respeito”, “liberdade” sdo emblematicas desses sentimentos, dessa coisa
amorfa, que nos incomoda. Depoimentos muito significativos foram dados por todos/as os/as
participantes ao final, reiterando o contentamento de terem participado e a importancia de que

atividades semelhantes sejam mantidas, de forma regular, na Faculdade.

Assim, uma roda num horério de almogo, num dia chuvoso de marco para pensar sobre
a liberdade da mulher sobre seu proprio corpo, foi capaz de trazer tantos sentimentos, despertar
medo, angustias.

NO6s temos muito a fazer para aprender a lidar com o/a humano em nds mesmas/os.
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Capitulo 12 - A Formacdo do Teatro do Oprimido na Universidade: poténcias e
possibilidades

Gabriela Meira, Carla Regina Silva, Natalia Zambone, Jéssica Rodrigues Martins, Bruna

de Paula e Dodi Leal

Convite ao percurso

O presente capitulo pretende abordar a necessidade da universidade proporcionar
estratégias de conscientizacdo e enfrentamento as opressdes que constituem indmeras relacdes
sociais, cotidianamente, a partir de formag0es significativas que possam contribuir para a
busca incansavel da transformacao social na dire¢do de um Estado democratico, que assegure
o direto a diversidade. Para tanto, sera relatada uma experiéncia de formagdo em Teatro do
Oprimido realizada na Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar) para comunidade interna
e externa, a partir de diferentes grupos e parcerias. Logo no inicio, sdo apresentadas reflexdes
em relacdo ao papel que o Teatro do Oprimido pode exercer em distintas formacdes, em
especial na universidade publica, que abarca conflitos historicos e atuais em relagdo ao seu
papel como instituicdo social e formadora. Esta reflexdo tem como pressuposto 0s principios
de democratizacdo do acesso ao ensino superior. Afim de abordar o processo significativo da
formacdo e as potencialidades vividas, serdo apresentadas reflex6es acerca do empoderamento
pessoal, do papel da formacdo do/a multiplicador/a, a importancia do cuidado de si e a relagédo

potente entre o pensamento simbolico e sensivel.

(a experiéncia) que conscientiza e que promove transformacao é aquela que propicia
espacos de pertencimento do/a sujeito, que reconhece a dignidade e integridade das
pessoas envolvidas no processo, que visa construir perspectivas de vida por meio de
descobertas e capacitagbes de suas poténcias, que facilitam expressdo,
autoconhecimento e, sobretudo, d& sentido ao que somos e ao que nos acontece
(SILVA, 2007, p. 213).

O acontecer da experiéncia

A experiéncia é o que nos passa, 0 que hos acontece, 0 que nos toca.
N&o o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca.

A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase
nada nos acontece (BONDIA, 2002).

Foram muitas as condi¢Oes que permitiram que o Grupo de Teatro do Oprimido da
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Universidade Federal de Sdo Carlos (GTO UFSCar) se formasse. Muitos caminhos
entrelacados em momentos propicios que frutificaram parcerias essenciais. O GTO UFSCar
iniciou com um curso organizado pelo Centro Académico de Terapia Ocupacional (CATO) e
pelo grupo de teatro de rua “Navegantes do Concreto™*!, com o0 apoio do Laboratério de Ensino,
Pesquisa e Extensdo em Atividades Humanas e Terapia Ocupacional (AHTO) do
Departamento de Terapia Ocupacional (DTO) da UFSCar e com a facilitacdo de Dodi Leal,

curinga do “Coletivo Metaxis de Teatro do Oprimido™*?, durante o ano de 2015.

Parte das/os estudantes que compde 0 CATO ja cursaram ou estavam cursando a Unidade
de Recursos e Atividades em Terapia Ocupacional 111, ministrada pela professora Carla Regina
Silva, que tem como um dos objetivos apresentar as artes cénicas como recurso para a terapia
ocupacional e a utilizagdo das artes cénicas para a sensibilizacdo e autoconhecimento na
formacéo do/a terapeuta ocupacional. Para a abordagem do teatro, o referencial escolhido é de
Augusto Boal, pois a concepcao e as estratégias apresentadas com o Teatro do Oprimido
revelam-se fundamentais para as discusses que séo realizadas, as quais propdem diversos
rompimentos e desconstrucdes sobre preconceitos, estigmas e julgamentos em relacdo as mais
diversas formas de existéncia. Trabalha-se fundamentalmente com o respeito as populacdes
com as quais o/a terapeuta ocupacional tem contato em suas intervencdes, na busca de criar,
produzir e qualificar suas atividades humanas significativas. Assim, alguns/mas estudantes, em
especial, Fernanda Andry e Gabriela Marques, ja estavam sensibilizados/as e interessadas/os

numa formacao que aprofundasse esse saber e trabalharam ativamente no GTO UFSCar.

As integrantes do “Navegantes do Concreto”, conhecidas também como as navegantes,
ja haviam tido algumas experiéncias com o Teatro do Oprimido e encontram nele um método

que engloba do singular e sensivel ao generalizado e simbdélico de maneira que elas perceberam

41 O grupo de teatro de rua “Navegantes do Concreto” é composto pelas atrizes-criadoras Gabriela Meira
e Natalia Zambone e navega pelas ruas e pracas de Sdo Carlos desde 2012. Fruto do projeto
“Juventude! Atitude!” financiado pelo Fundo Municipal de Cultura de Sdo Carlos e realizado pelo “Grupo
Teatral Parlendas”. Durante 2 anos 0 grupo esteve em orientacdo artistica pelo Projeto Ademar Guerra do
Estado de Sdo Paulo, que teve importante participagdo no florescimento do atual projeto de criacdo,
“Prazer Desconhecido”, que conta com a direcdo de Ciléia Biaggioli do Teatro de Rocokds de S&o Paulo.
42 0 “Coletivo Metaxis” atua com o Teatro do Oprimido (TO) com vistas a tratar de problemas sociais em
comunidades por meio de intervencdes artistico-pedagodgicas. Formado como um projeto de extensdo na
Universidade de S&o Paulo, campus Butanta, em 2005, passou por diferentes ciclos e formacdes; tendo
desenvolvido diversos projetos em parceria com instituigdes sociais e de ensino. Além disso, realizou as
criagbes de TO: “Oprinilda” (2010), “Jogos da Greve” (2009), “hOMOFOBOBIA” (2009) e
“Trans*Teatro” (2014). Dirigido por Dodi Leal desde sua fundacao.
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a potencialidade da técnica para dar voz aquelas/es que anseiam um meio de expressarem-se
sobre suas dores, prazeres e desejos. Procuraram formas de aprofundar uma formacgéo nessa
técnica, mas S&o Carlos ndo oferecia muitas possibilidades. Do encontro das Navegantes com
a Curinga Dodi Leal foi que surgiu a ideia de realizar um curso introdutério e mais outro de
aprofundamento, para que as experiéncias pudessem se expandir e realizar a multiplicacéo de
formadoras/es. Com o Teatro do Oprimido cria-se um desdobramento do entdo projeto do
grupo “Navegantes do Concreto”, 0 projeto intitulado “Prazer Desconhecido”, e as Navegantes
iniciam o esforco de proporcionar meios para o estimulo de expressao de todas as mulheres ao
seu redor, assim como de todas as pessoas que se interessassem. Porém, todas essas ideias sO
puderam se concretizar quando foram levadas até outra parceria essencial, uma parceria das

Navegantes de outros projetos — o AHTO.

As producdes do Laboratério de Atividades Humanas e Terapia Ocupacional — AHTO*
investigam as potencialidades dos recursos artisticos e culturais a partir de demandas sociais,
concepgdes plurais e metodologias que cruzam saberes de diferentes disciplinas. Ressalta-se
aqui as experiéncias: Programa de Extensdo “Arte, cultura, juventude e empreendimentos
criativos” (PROEXT MEC SESU 2014); “Tenda Cultural - Janela Aberta para a Arte, a Ciéncia
e a Cidadania” (Apoio Banco do Brasil e ProEx 2014); “Curadoria da exposi¢do 'Mais um
corre' da producéo ético-estético-artistica das/os artistas da rua” (Proex desde 2013); "Pesquisa
Juventude, Trabalho e Profissionalizagéo da Criatividade™ (2013-2015) e "Expressdes Potentes
na Escola Pablica: encontros de arte e cultura” (2016-2017). Essas experiéncias permitiram
diversas parcerias com grupos e artistas, além de projetos sociais e servicos publicos sendo que,
desta forma, muito pode contribuir com a pratica de um grupo de Teatro do Oprimido. Essa
parceria disponibilizou materiais e se responsabilizou pelo espaco — Laboratério de
Expressdes Corporais do Departamento de Terapia Ocupacional na UFSCar para que

acontecessem o0s dois cursos — Introdutorio e Aprofundamento.

Para a realizacdo dos cursos e a integracdo de pessoas interessadas foram promovidas

43 0 Laboratério AHTO desenvolve atividades integradas de ensino, pesquisa e extensdo na interseccdo
entre as atividades humanas e terapia ocupacional. E composto por mais de 17 pesquisadores/as do campo
das atividades e recursos, de nove instituicGes de ensino superior do sul e sudeste do pais, além de
pesquisador internacional. E coordenado pela Profa. Dra. Carla Regina Silva (CNPq 2013) que em S&o
Carlos desenvolve propostas que cruzam saberes de diferentes disciplinas com o enfoque nos direitos
humanos, politicas pablicas, no campo das artes e da cultura em consonancia com tematicas e demandas
sociais, com diferentes grupos populacionais.
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trocas de trabalho de forma colaborativa para a qualificacdo da experiéncia e a inser¢ao de um
nimero maior de interessados/as, assim, foi possivel a realizacdo de filmagens de todas as
aulas, a producdo de um video-apresentacdo para diversificar o formato e a expressao sobre o
trabalho realizado e convidar novas/os integrantes para novas experiéncias (aprofundamento e

nova versao do curso introdutorio).

O que nos acontece tem um como

O curso Introdutério foi aberto a comunidade académica e a todas/os aquelas/es que se
interessassem. O principal instrumento de divulgacéo foi a rede social Facebook, cuidando para
que os/as agentes do cenario artistico da cidade fossem acessados/as, mas também para que
as/os profissionais das diversas areas ligadas aos programas de extensdo conectados/as ao

AHTO fossem informadas/os sobre a possibilidade de formacao.

A maioria dos/as inscritas/os foram pessoas que declararam ter algum interesse anterior
no Teatro do Oprimido e que ao tomarem conhecimento do evento acreditaram ser uma boa
oportunidade, abarcando pessoas de Sdo Carlos, Sdo Paulo, Marilia, Atibaia e Ubatuba. Das/os
vinte e seis participantes do curso, cinco atuavam em OrganizagGes N&o Governamentais com
foco na populacdo em situacdes de risco, dois/uas em movimentos politicos e todos/as de
alguma maneira trabalhavam em contato direto com o publico, inclusive os/as estudantes,
atuavam em areas que possuem essa caracteristica. Onze das/os participantes possuiam nivel
superior completo nas areas da Psicologia, Pedagogia, Terapia Ocupacional, Histéria e
Advocacia, outros/as dez participantes estavam cursando a graduacao nas areas de Pedagogia,
Terapia Ocupacional, Medicina e Educacdo Musical e 0s/as cinco restantes nao nos informaram
a formacdo. Nenhum/a artista profissional se inscreveu para 0 curso, com excecdo das

participantes do grupo organizador Navegantes do Concreto.

Essas informacGes sobre o perfil dos/as participantes indicam, de modo geral, que ha
divulgagdo da técnica do Teatro do Oprimido no meio académico, apesar das escassas
possibilidades de formag&o, e que os/as interessados/as no curso ndo foram aquelas/es que ja
faziam teatro, contudo a relagdo com o trabalho de cunho social foi importante para a deciséo

de escolha para a capacitacao.

O Curso Introdutdrio teve duracdo de 15 horas, divididas em cinco encontros de trés
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horas cada, sendo ministrado em duas turmas, uma matutina e outra vespertina. A proposta foi
a compreensao da técnica a partir da vivéncia dos jogos, a brincadeira como metodologia para
a ampliacdo do conhecimento sobre si e sobre 0 mundo. A programacgéo de cada encontro
continha atividades suficientes para abarcar as cinco categorias de jogos proposta por Boal
(1999): sentir tudo que se toca, escutar tudo que se ouve, ativando os Vvarios sentidos, ver tudo
que se olha e a memoria dos sentidos. Na primeira categoria, procuramos diminuir a distancia
entre sentir e tocar; na segunda, entre escutar e ouvir; na terceira, procuramos desenvolver os
varios sentidos a0 mesmo tempo; na quarta, buscamos ver tudo aquilo que olhamos e

finalmente, na quinta categoria, percebemos que os sentidos tém também sua memoria.

Houve momentos tedricos com a exposicdo do modelo tedrico do Teatro Forum**e sua
estrutura dramatdrgica que se resume a contra-preparacao, a crise chinesa (que também é um
momento de oportunidade) e o desenlace. Do mesmo modo, foram estudadas as relacdes de
opressao, explicitando as diferencas entre depressdo, repressdo, compressao, Opressdo e
pressao. Partindo desses preceitos, foi lido o texto “Estética, direito humano” do livro Estética
do oprimido, de Augusto Boal (2009), e criadas pinturas relacionadas aos temas presentes no
texto: Som, Palavra e Imagem. Esta pratica auxiliou na montagem de uma cena de teatro forum,
que teve sua estética complementada pelos sons criados a partir de materiais reciclaveis e por
um poema composto por uma das participantes. Outro conceito introduzido foi a Comunicacao
N&o Violenta (ROSENBERG, 2006), o qual foi introduzido por meio de um video, seguido de

debate mediado pela facilitadora.

Também foi experienciado o modelo pratico do Teatro Férum, a partir de cenas
desenvolvidas com base em histdrias pessoais das/os participantes e fundamentadas no jogo
“Quatro em marcha”. Neste jogo, quatro pessoas marcham de um lado para outro do espaco
cantando “Pam pa rd ram”, ao iniciarem o caminho de volta, um/a delas/es se desconecta da
marcha e passa a cantar e a dancar algo completamente diferente das/os demais. Estes/as, ao
perceberem o que o/a outro/a faz, o/a oprimem até que este/a volte a marcha. A dindmica no
jogo, que se equipara ao Teatro Forum, € a participacdo dos/as espectadoras/es que, apés a
apresentacao inicial, podem atuar no lugar da/o oprimida/o propondo novas atitudes a fim de

que o desenlace da cena seja mais favoravel ao/a oprimida/o.

* Teatro forum, técnica desenvolvida por Augusto Boal, é um dos procedimentos fundamentais do arsenal
do Teatro do Oprimido. Nele, os temas de opressdo sao apresentados cenicamente de tal forma que ha a
incitacdo de intervencdo do/a espectador/a para a mudanca da situacdo de opressao.
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Além do Teatro Forum e do Teatro Imagem, foram apresentados o Teatro Legislativo, o
Teatro Jornal e o Teatro Invisivel, 0s quais nutrimos a expectativa de trabalharmos no médulo

aprofundamento.

Para a concluséo da experiéncia, foi proposto para cada grupo a montagem de uma
producdo teatral, na linguagem que o grupo escolhesse. O grupo matutino optou pelo Teatro
Forum e o vespertino pelo compartilhamento do resultado da experimentacdo estética dos
sentidos, no caso, a audigdo, e a proposta do jogo Homenagem a Magritte*® com os expect-
atores/trizes*® (BOAL, 1999).

O curso de Aprofundamento foi um espaco para a formacédo daqueles/as que visavam ser
multiplicadoras/es do Teatro do Oprimido. Os/as mesmas/os participantes do curso
Introdutorio e mais alguns/mas que ja possuiam experiéncia com a técnica se reuniram
quinzenalmente para prosseguir na pesquisa, jogando, estudando, produzindo expressoes

artisticas e debatendo.

Em alguns jogos, a facilitadora incentivava os/as participantes a vivenciar a curingagem,
que consiste na conducdo e explicagdo do exercicio a ser jogado. Esse processo permitiu
treinamento para futuras curingagens que seriam realizadas fora do curso. A proposta esteve
focada em que cada participante em formacao experienciasse essa pratica em um espago seguro
para que as impressdes pudessem ser trocadas de maneira a terem apoio para 0 Seu

aperfeicoamento.

Uma pratica introduzida bastante interessante foi a Money Pile*’, que abrange um modo
coletivo de lidar com a organizacdo financeira. Essa discussdo com relacdo ao dinheiro nos
permitiu tracar novas perspectivas e estratégias para melhor nos organizarmos financeiramente,

como a criacdo de oficinas de Teatro do Oprimido, conduzidas pelos/as proprios/as

%50 nome deste jogo é uma homenagem a René Magritte, pintor surrealista belga e a seu quadro que
chama “Isto ndo é um cachimbo”, apesar de ter um cachimbo representado no quadro. Assim, o jogo
acontece com um objeto colocado no meio da roda e uma pessoa por vez vai até o centro da roda e da
outro significado e funcionalidade a este objeto, sem usar a fala.

% Segundo Boal, o0 conceito de expect-ator/triz diz respeito a condicdo de atuacdo de todas/os as/os
envolvidos/as no processo teatral, inclusive e sobretudo os/as espectadores/as que ndo sdo passivos/as,
mas estdo na expectativa de entrar em cena.

4" Money Pile é uma técnica realizada em grupos de préatica de Comunicag¢do N&o Violenta e tem como
principio a democratizagdo da discussdo sobre os fluxos financeiros dos processos de organiza¢do do
curso. A partir desta pratica, o dinheiro deixa de ser um tabu e passa a ser tema de aprendizado do processo
de formacéo do grupo. Dodi Leal trouxe esta pratica para suas a¢des no Teatro do Oprimido desde 2010.
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participantes em formacéo.

Foi incentivado que as experiéncias vividas durante a formagdo ultrapassassem o0s
encontros do GTO UFSCar, promovendo oficinas de Teatro do Oprimido, sempre
acompanhados/as por participantes do grupo para apoio e avaliagdo solidaria, ou seja, para que
a reflexdo sobre a experiéncia pudesse ser revista e apreciada por diferentes multiplicadores/as,
para sua qualificacdo e composicdo. O curso finalizou suas atividades em agosto de 2015,
contudo o grupo avaliou a necessidade de continuidade e avanco do trabalho, para novas e
diversas proposi¢des, assim prosseguiram com seus encontros e estudos apos conclusdo do

curso.

A experiéncia é algo que nos acontece

“O que me traz aqui é a sede de me armar de ferramentas de libertacéo, a necessidade de
interferir, movimentar e transformar esta estrutura patriarcal capitalista, o que me traz aqui é o
cansaco da dor e da voz silenciada. ” (depoimento de Jéssica Martins, participante do GTO UFSCar)

A centralidade e importancia da universidade na discussdo do combate as opressdes
sociais se confere por sua caracteristica autbnoma de producao e concentracdo dos saberes, 0
que a torna referéncia e parametro na sociedade. Vivemos neste mundo onde ha opressdes,
mesmo que frequentando este espaco considerado propicio a pautar temas polémicos da
sociedade. Apesar de a academia ser considerada um espacgo que possibilita o dialogo e, por
consequéncia, um espaco aberto a mudancas e construcdo de novos caminhos, ainda nédo esta
alheia as opressdes existentes em nossa sociedade, uma vez que “a universidade é uma
instituicdo social e como tal exprime de maneira determinada a estrutura € 0 modo de

funcionamento da sociedade como um todo” (CHAUI, 2003, p.5).

As propostas pedagdgicas das universidades se propdem conversar com a comunidade,
pensar a sociedade e trazer novos paradigmas com o propdésito de melhor compreender e agir
sobre nossa atual conjuntura, porém por nao estarem alheias a sociedade. Em meio as suas
atividades gerais, no entanto, encontram-se barreiras que acabam por enrijecer o debate e
boicotar a democratizacdo dos métodos de ensino e dos frutos do conhecimento. Mesmo com
os esforgos para tornar o universo académico inclusivo e diversificado, usufruir deste espaco
ainda é para poucos/as. Pois o arcabouco socio-politico-cultural atual contém elementos

herdados historicamente que evidenciam as relagdes de poder verticalizadas, piramidais,
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cartesianas, via de mao Unica, isto &, relacdes que se dividem em duas vertentes, o/a produtor/a
— ativa/o na criacdo de conteldos e intervencGes — e o publico — um/a mera/o apreciador/a
e receptor/a passiva/o. Por constituir um espago sistémico punitivo, dominador, mecénico e
estatico, esta estrutura dificulta e nem sempre valoriza as trocas de saberes, se tornando
opressiva e excludente ao castrar 0 processo criativo, articulador e critico das pessoas. O que

acaba por desvalorizar estorias, trajetos e saberes.

Recentemente houve um progresso significativo na academia quando esta abriu as portas
da universidade publica através, por exemplo, das politicas afirmativas, isto possibilitou que a
populacdo em desvantagem social adentrasse em um espaco antes destinado apenas as elites.
Este movimento proporcionou um momento enriquecedor dentro da universidade pois as
pessoas que antes eram somente objeto de estudo ganharam voz, criando uma disparidade de
realidades inevitavel que exp6s as limitacdes que a universidade possui frente as necessidades
destas populac6es. O contraste, a riqueza da diversidade, gerou um ambiente rico para reflexdo

rumo a transformagao deste universo tao particular.

E neste processo de abertura de didlogo com as parcelas da sociedade que outrora eram
excluidas do ambiente académico que se insere a praxis do Teatro do Oprimido. A formacao
em Teatro do Oprimido dentro na universidade veio com o propdsito inicial de capacitar
multiplicadores/as da pratica para que estes/as levassem a técnica para a praxis fora da
universidade. No entanto, também favoreceu um espaco de acolhimento aos/as participantes
(profissionais e estudantes). Isto s6 foi possivel por se tratar de um espaco mais flexivel e
aberto, onde nos foi permitido falar sobre as opressGes que persistem no proprio meio
académico, que tanto nos ferem e representam em escala as opressdes da estrutura social, além

de pensar em si mesmo e nas relacdes de opressao para além de uma ideia cisnormativa.

Ao propormos nos encontrar dentro da universidade para estudar e dominar a técnica
do TO nos abrimos para experimenta-la e vivencia-la. Tal experiéncia nos provocou
movimentos singulares onde foi possivel voltar o olhar para si, para 0 nosso interior por vezes
negligenciado. A pergunta que ouvimos durante a formagdo em TO e reverbera em nosso

intimo é “como vOCcé esta? ”.

Durante a formacdo, aos poucos fomos percebendo as anestesias do cotidiano em nosso
corpo e acordando para o sensivel. O despertar para o sensivel foi propiciado pela expressao

ndo verbal proposta na formagcdo em diversas experimentagOes. Propor se expressar pelo
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sensivel em um espaco que exige expressarmo-nos pelo simbolico e racionalizar a todo
momento é subversivo. Este movimento dentro deste espaco ainda tdo problematico, nos
provoca uma inquietagdo interna transformadora e potente. Quando paramos para nos ouvir
compreendemos as amarras que nos prendem e o que nos oprime, voltamos o olhar para nds
mesmos/as e para 0 cuidado de si, “é preciso que te ocupes contigo mesmo/a, que ndo te

esquecas de ti mesma/o, que tenhas cuidado contigo mesma/o” (FOUCAULT, 2010, p. 6).

A experiéncia do sensivel, do olhar poético, vivo e ativo em sua integra voz e expressao,
pode permitir encontros consigo mesmo/a, convergir com o pulsar de sua forca e sabedoria.
Como o canto de Maria Bethania “Mergulhar na lava dos vulcdes (...)” e despertar as poténcias,
se (re)conhecer como um/a ser potente em criar e transformar sua realidade de modo a
conquistar a humanidade nas relacdes, junto de reflexdes criticas e acdes conscientes. E
fundamental reconhecer o processo de libertacdo ndo como convencimento, mas sim a
consciéncia viva deste movimento humanizador e transformador para o/a oprimida/o e para a/o

opressor/a.

Sendo assim, criar espacos e situacBes onde a voz do/a individuo que compartilha a
experiéncia seja valorizada é essencial como estratégia de empoderamento pessoal e
liberta(dor)! Mas serd que as trajetdrias de libertacdo sdo individuais? Aprender é ensinar
primeiro a si propria/o. Contudo, de que adianta termos um punhado de sementes em nossa

mao se nunca as espalharmos pela terra?

Como afirma Freire: “Ninguém liberta ninguém, ninguém se liberta sozinho/a, os/as
seres humanos/as se libertam em comunhao” (FREIRE, 2005, p. 58). No espaco coletivo se
encontram poténcias e capacidades de se construir redes colaborativas, onde as relacGes sdo
embasadas na troca de saberes e experiéncias, via de mdo dupla. De modo que ai se
descentraliza o poder e possibilita-se a autonomia ao/a individuo/a, numa perspectiva de
valorizar as singularidades e reunir forcas e diversidades num conjunto de criacdo e

transformacéo viva e ativa.

As relagbes horizontais e coletivas sdo potencialmente libertadoras porque cada
individuo/a é uma possibilidade de provocagdes e colaboragcfes de um olhar integro para cada
experiéncia. Os saberes dos contextos sociais hegemonicos, até entdo produzidos de forma
vertical e com intengcbes dominadoras, se transformam numa latente cultura participativa,

pulsante em trocar e multiplicar saberes.
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Em todas as técnicas do Teatro do Oprimido nota-se a importancia da multiplicacao.
Desde o Teatro-Forum, no qual o/a espectador/a torna-se o/a agente da proposicdo de solucéo
para um conflito, até o treinamento de curingas na reaplicagdo de exercicios, passando por cada
um dos jogos. Em todas essas situacdes € realcada a horizontalidade da plateia e dos/as
atores/trizes, empoderando dessa forma aquele/a que recebe e aquele/a que assiste, incluindo-
os/as em posicdes ativas de propagadores/as e introduzindo o conceito de espect-atores/trizes.
Assim, é quebrada a linha de comunica¢do de méo Unica, onde quem compartilha ndo esta

apto/a a ouvir e a quem esta recebendo ndo cabe uma funcéo atuante.

Muitos sdo os exemplos que podemos dar.

O jogo “Homenagem a Magritte”” de Augusto Boal é uma referéncia de empoderamento
individual e coletivo. Esse jogo, vivenciado no “Moddulo Introdutério na Formacédo de Teatro
do Oprimido em Séo Carlos” foi uma ferramenta marcante do despertar do empoderamento
do/a individuo/a em ter voz e expressao para outros olhares e transformar, desmecanizar 0s
valores que ja estdo dados. A singularidade e a criatividade de cada ser proporcionam um
arcabouco de possibilidades e transformac6es, dado que o processo formativo foi constituido

COmMo um espaco seguro, onde ndo se utilizam julgamentos de certo e errado.

Um jogo que exaltou bastante a capacidade da/o oprimida/o foi 0 Pega-pega Nome, em
que a vitima chama o nome de um/a das/os jogadoras/es com o intuito deste pegar o/a
pegador/a. Por sua vez, as outras pessoas elaboraram a estratégia de ficarem sempre préximas
daqueles/as que estavam pegando a fim de agilizar na hora em que ouvissem 0 seu nome e
pudessem ir atras do/a pegador/a, protegendo o/a oprimida/o. Esse exercicio evidenciou a forga
daqueles/as que estdo em situacdo de fragilidade fazendo-nos entender com o corpo,
extrapolando o viés racional.

Natalia Zambone, participante destas formagcfes em Sdo Carlos relata a seguinte
experiéncia: Extremamente enriquecedora, uma vez que depois de ter entrado em contato com
essa experiéncia eu mudei a minha forma de conduzir as minhas aulas, tornando-as mais
horizontais e realmente tentando integrar as criacdes de todos/as, deixando de pensar que
como professora eu deveria tomar a deciséo final, sendo eu estaria fugindo da proposta inicial

ao abrir para a colaboracéo de todos/as.
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O Teatro do Oprimido surge como uma ruptura no processo Vvicioso de protecdo da
informacao para privilégio de poucos/as e quebra fronteiras na disparidade de papéis sociais,

aos quais os/as individuos j& estdo tdo habituadas/os a assumir.

O egocentrismo tdo presente nos cendrios tradicionais do teatro perde espago no
contexto proposto por Boal e da lugar ao fortalecimento coletivo, onde ndo faz sentido a
exaltacdo de uma construgdo conclusiva, mas sim a elaboracdo de possibilidades passiveis de

acerto.

Nesse panorama, o/a agente multiplicador/a ganha uma posicdo essencial para a
perpetuacdo das técnicas, uma vez que, além de transmiti-las espera-se que ele/a as aplique
sempre que possivel nas situacdes em que estiver jogando como atriz/tor. Na verdade, somente
assim serd possivel a solidificacdo verossimil dos conceitos ministrados pela/o curinga,

levando em conta que ele/a terd mais propriedade acerca do que ele/a intentaré ensinar.

Nas proprias aplicacbes de jogos e técnicas em que participa o/a facilitador/a
habitualmente convida um/a das/os aprendizes a conduzir alguns exercicios e, no final, os/as
jogadores/as dao o retorno ao/a curinga para que ela/e possa avaliar o que funcionou e o que

precisa ser aprimorado.

Ap0s experienciar as vivéncias o/a agente multiplicador/a reduz suas probabilidades de
tornar-se verborragico/a, conferindo vivacidade aos preceitos de desmecanizacéo e atribuicdo
de poténcia aos/as oprimidos/as. Dessa forma, ao/a curinga sdo conferidas as funcGes de
agregar fragmentos e tecer uma juncdo de contribui¢bes que individualmente ndo sdo tdo

robustas quanto podem ser se estiverem inseridas numa construcdo desenvolvida grupalmente.

Durante todo o percurso de formacdo de multiplicadoras/es de TO aqui relatado, bem
como no curso Introdutério, ndo exclusivamente no momento de constru¢do da cena a ser
apresentada, a curinga estimulou a exposi¢éo das ideias de todos/as, ressaltando a importancia
de cada um/a no processo, inserindo e valorizando cada participante. Essa atitude exemplifica

o caracter agregador da responsavel pela conducéo.

Cabe também a/ao curinga o papel de discernir, no momento de compartilhamento de
histdrias, quais sdo as que apresentam maior nitidez, com um problema concreto, visando um

direcionamento para solugdes também nitidas e concretas.

Além disso, a/o curinga deve focar na teatralidade do espetaculo, buscando elementos
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extra-cotidianos, uma vez que se forem escolhidos caminhos triviais, serdo induzidas solucgdes

discutidas verbalmente, sem o0 aspecto cénico.

O desenvolvimento do forum deve ser levado a um debate que possa ativar as/os espect-
atrizes/tores e gerar uma discusséo que almeja mais enriquecer a reflexao do que encontrar uma
solucdo para 0 impasse encenado. A argumentacao visa aquecer e preparar o/a espectador/a

para agir em sua vida.

Segundo Boal (1990), ndo é necessario encontrar uma solucéo; necessario é buscéa-la.
Essa procura exercita nos/as expect-atrizes/tores novos posicionamento frente a propria vida e
frente ao mundo, que exige a auto-percepcdo e autoconhecimento. Perceber como estamos no
mundo é um passo para o cuidado de si como instrumento para 0 empoderamento de nossa

propria histéria. Assim, deixamos ao/a leitor/a uma pergunta: como vocé esta?

Pensamentos e sentidos...

Nem ouvir, nem ver e muito pouco de falar. N&o enxergava aquilo que acontecia & minha volta.
Tirava conclusdes precipitadas, preconceituosas, consequéncias daquilo que tanto engoli avida
inteira. Mecanizagdo conceitual. Mecanizacao corporal. Que acontece com a vida cotidiana.
(depoimento de Gabriela Meira, participante do GTO UFSCar)

O Teatro do Oprimido traz a critica da vida cotidiana. Uma anéalise de cada acéo,
pequenas acbes que convivemos todos os dias, mas que as olhando delicadamente, podemos
observar relacdes que a mecanizacao ocultou sob o véu da obviedade. O som, a imagem e a
palavra utilizados neste cotidiano constréem este véu de obviedades que adentram em nds
COmo 0 ar que respiramos: sem percepcdo consciente. Este analfabetismo estético retira a
criatividade no uso do som, da imagem e da palavra, transformando a todos/as em
observadores/as do ja criado, definido e conceituado. Nada desumaniza mais a/o ser humana/o

do que retirar sua capacidade de criacdo e sua possibilidade de expressao (BOAL, 1998).

E como acontece esse olhar delicado? E essa critica da vida cotidiana? No exercicio do
som, da imagem e da palavra, no despertar da necessidade do exercicio do Pensamento
Simbolico e do Pensamento Sensivel para o empoderamento da Estética, pois ao falar em

Pensamento Simbdlico e Pensamento Sensivel, falamos de Estética.
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O Pensamento Sensivel penetra unicidades ao sentir, gustar, cheirar, ver e ouvir,
enquanto o Pensamento Simbolico inventa conjuntos ao fabricar palavras: mar, mal,
amor, sal, aglcar, vinagre, politica, esquerda, direita... Unidos, oferecem a mais
completa e profunda compreensdo do mundo. Separados, um se perde nas abstraces
esvoacantes que o outro ndo alcanca. Um ndo desce a terra; o outro, dela pouco se
eleva. O/a ser humano/a inventa a arte como instrumento de conhecimento. Os/as
opressores/as, percebendo seu imenso poder, dela se apropriam (BOAL, 2009, p. 93).

O som e a imagem sao componentes do Pensamento Sensivel que nos transpassam a todo
tempo originando sensacgdes, produzindo sentimentos que adentram nossas percepgdes do
mundo. A palavra, expressdo do Pensamento Simbolico, busca maneiras de traduzir esses
sentimentos, comunica-los aos/as distantes de si, conceituando o mundo. O que pode o

Pensamento Sensivel, ndo pode o Pensamento Simbdlico e vice e versa.

“A arte pensa 0 sentimento e sente 0 pensamento. Procura conhecer a palavra como
objeto sensivel, transformando palavras em poesia (...)” (BOAL, 1999, p. 93) Afinal, como se
inicia uma producdo artistica? Com a sensagdo, com a vivéncia, a partir do cotidiano. Ver o
mundo, observar o mundo, sentir o mundo e recria-lo. Metaforizar o mundo. Quando Boal
(2009) fala da metafora, que a capacidade e possibilidade de metaforizar € a distin¢do entre a/o
ser humano/a e o animal, ele traz a reflexdo de que falar de arte é falar da humanidade, do que

humaniza o/a ser humana/o. A estética.

Em nossa experiéncia no GTO USFCar, muitos/as foram tocadas/os com sons, imagens

e palavras.

Ai ontem a gente pegou a palavra. Ah, vou ter que escrever alguma coisa. Oohhhh,
ferrou. Cheguei em casa e escrevi uma poesia que vocés ndo estdo entendendo.. eu
ndo me conhecia. E eu fui fazer a poesia e eu fui livre! Ninguém falou... “vocé néo é
poeta, s escreve poesia quem € poeta”. Nao! Aqui eu posso ser poeta, aqui eu posso
ser atriz, aqui eu posso ser pintora, aqui eu posso ser tudo! (depoimento de
Alessandra G. Soares, participante do GTO UFSCar).

Alegria e esperanca sobre essa enorme capacidade de criacdo descoberta no exercicio. Se
0 belo é aquilo a que damos valor, se estética € a associacdo da verdade (BOAL, 2009), a
estética do oprimido é um ponto essencial. E imperativo despertar a sensibilidade sobre quais
valores o olhar estético dominante nos empurra goela a baixo, 0s quais nos impedem,
primeiramente, de enxergar a opressao e, consequentemente, de reagir a ela. Um olhar ndo é
neutro, esta em uma sociedade de classes, em um momento historico, em uma cultura. Assim

como, uma arte nao € neutra.

O Pensamento Sensivel é arma de poder — quem o tem em suas méos, domina. Por
iss0, 0s/as opressores/as lutam pela posse do espetaculo e dos meios de comunicagdo
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de massas, que é por onde circula e se imp&e o pensamento Unico autoritario (BOAL,
2009, p. 18).

E assim que, a estética na formacgdo, tanto dos/as multiplicadoras/es do Teatro do
Oprimido quanto das/os profissionais que trabalhardo com esse recurso em suas areas, €
essencial para que possamos romper com 0s sistemas de opressdo dos quais estamos
vinculadas/os, inclusive na academia. Por outro lado, poder utilizar essas estratégias para a
composicao de novas formas de como lidar com a opressdo durante a graduacdo permite a
construcdo etica e cidada de futuras/os profissionais mais conscientes de seu papel social.
Afinal foi proposital que a realizacdo desse curso de Teatro do Oprimido ter se desenvolvido
em meio académico, a partir da importancia e necessidade de sensibilizacdo, percepcdo do
pensamento sensivel e estético, por vezes raros na vivéncia académica. Ao mesmo tempo, a
experiéncia ocorreu em espaco e grupo que trabalham cotidianamente nesta desconstrucgao por
dentro da prépria academia. Assim, foram fortalecidas as relacdes neste dentro-fora da
universidade publica, com vistas a formacéo de profissionais que precisam de sensibilidade, de
humanidade, de solidariedade, de compressao, de consciéncia social e ética. De outra forma,
para que valeria, entdo, sua capacidade técnica se sua dire¢cdo ndo for a construcdo e

transformacéo da sociedade que nos cerca?

O empoderamento pessoal, a multiplicacdo e o cuidado de si. Tudo isso vem através da
sensibilizacdo, da sensibilizacdo da humanidade de cada um/a. O poder de metaforizar o
mundo, de metamorfosear o mundo, de transformar a matéria em arte. E a partir da experiéncia

com os/as demais, com a humanidade, com o/a humana/o que é possivel humanizar.

Vocé Daodi, vocé trouxe um pouco... vocé me humanizou. Por que quando estamos na
sociedade a gente vive conforme as... vocé ndo pode errar, vocé tem que ser
exato (...) e aqui, fiquei relaxada. E isso é um processo de humanizagdo para mim.
De nem deixar de ser opressora nem de oprimir, mas de humanizar, a mim prépria.
(depoimento de Regina Helena Granja, participante do GTO UFSCar).

Este processo proposto pelo uso da arte, pelo estimulo da expresséo de si é a criacdo de
contexto e possibilidade para a percepcdo deste véu que oculta as opressoes.
Consequentemente, € instrumento essencial na formacdo de profissionais humanas/os e

humanizadoras/es.

A sensibilidade humana, o pensamento sensivel permite a percepcdo de que ha algo

errado. Sensagdes que ndo sabemos pronunciar. Visoes, experiéncias e situacdes pelas quais
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passamos e torcemos a boca, sofremos... Pois sabemos que tem alguma coisa errada. Porém
ndo conseguimos enxergar através do véu. A sensibilidade latente que diz: isso ndo traz uma
verdade. Ha entdo a confusdo, por que ndo nos ensinam a trabalhar com o Pensamento Sensivel,
ndo nos exercitam a sensibilidade. Porém, quando se cria uma arte, ela pode ser capaz de
responder aquela pergunta que nunca chegou ao pensamento simbdlico, que racionalmente,
conscientemente, ndo se sabia, mas 0 seu pensamento sensivel sabia... e a prova de que sabia o
que era é que a arte, aquilo que vocé fez, respondeu aquilo. Cria-se a Estética do Oprimido.
Entdo vamos transformar em som, palavra e imagem. Essa sensacdo horrivel, coloque-a em
uma imagem, dé-lhe um som. Essa dor que vocé sente, coloque-a em uma imagem, em

palavras. Transforme-a, vocé é capaz.

Como lidar com a dor?
A dor que sufoca
Que amarga

Que aperta

Eu sou
dor Eu sou
amor

Eu

sou? Que

sou?

Acéo gera

reacdo? Amor mais
amor? Violéncia mais
violéncia

Ou sera que é tudo ilusao?

Eu quero a minha dor
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Meu amor
Meu torpor
Eu me quero
E sé quero!

por Alessandra G. Soares
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Capitulo 13 - Teatro do Oprimido em Alagoas: experiéncias com extensao e arte- educacao

Lais Queiroz, Virginia Carvalho, Flavia Ribeiro, Antonio César Santos, Saulo Luders e Dodi
Leal

O capitulo apresenta duas experiéncias de trabalho com o Teatro do Oprimido em
contextos de extensdo da Universidade Federal de Alagoas. A primeira trata de acOes de Teatro
do Oprimido com presas do Sistema Prisional Feminino Santa Luzia, no municipio de Maceio-
AL, no qual se enfatiza o teatro como instrumento facilitador no processo de ressocializagéo e
promocdo da cidadania de pessoas privadas de liberdade. Conduzido por Lais Queiroz, este
processo compos sua pesquisa de conclusdo de curso na Licenciatura em Teatro na UFAL,
campus Maceid, em 2012. Ressalta-se que esse projeto é considerado pioneiro no estado de
Alagoas, pois, pela primeira vez uma académica de teatro foi ao Presidio Santa Luzia realizar
um trabalho voluntario com mulheres privadas de liberdade.

A segunda experiéncia é do projeto Teatro do Oprimido e Transgeneridades realizado
junto a estudantes de teatro da Escola Técnica de Artes da UFAL e com estudantes de
psicologia da Unidade Palmeira dos indios da mesma universidade; este trabalho buscou
investigar as expressdes do universo travesti por meio de improvisagdes cénicas ligadas ao
Teatro-Imagem. Pretende-se com essas experiéncias dar uma amostra da riqueza e
multiplicidade de possibilidades de aplicacdes e desdobramentos do Teatro do Oprimido em
Alagoas. O relato conta com reflexdes da estudante Virginia Carvalho, da professora Flavia
Ribeiro e dos professores Antonio César e Saulo Luders a respeito das atividades conduzidas
por Dodi Leal.

A discussao visa reconhecer o trabalho de fortalecimento da realidade regional do
interior do estado apontando os desafios ao processo de interioriza¢do, no objetivo de que
alunas/os do ensino superior oriundas/os do campo e de territorios de pobreza, ndo sejam
apenas discentes, mas tornem-se docentes e profissionais capazes de respaldar as necessidades
de seus grupos de pertencimento, na luta pela equidade e pela garantia de seus direitos.

Os relatos dizem respeito a trabalhos que colocam o teatro em uma posicao
desafiadora de tratar a arte como uma ferramenta de transformagao social. Procuramos aqui
destacar de que forma o pensamento e a pratica de teatro de Augusto Boal, enquanto proposta

dialogica, inspirou questionamentos, reflexdes e desdobramentos tendo em vista o carater
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efémero do teatro, dado que ele é o que se vé ou o que se da a ver no momento presente*® e ndo
0 que pode vir a acontecer amanha. Dessa forma, avalia-se aqui as condicdes e as extensdes de

liberdade, seja no ato de interpretar, seja na agdo do/a espectador/a.

O Teatro do Oprimido como instrumento transformador e ressocializador na

penitenciaria feminina Santa Luzia

Este trabalho prop0s-se a resgatar a cidadania de presas do Sistema Prisional Feminino
Santa Luzia, no municipio de Maceio-AL, enfatizando para as reeducandas a necessidade de
discutir os problemas politicos, sociais e juridicos que vivem diante da pena Privativa de
Liberdade. O projeto aconteceu mediante parceria com um grupo de estudantes de Direito, da
Universidade Federal de Alagoas, que tinha como orientador um Juiz Estadual. O minicurso
de teatro do oprimido na penitenciaria Feminina foi desenvolvido com a colaboragdo de duas
estudantes de direito e toda equipe do projeto de extensdo intitulado PRESEP - “Efeitos e
Possiveis Solucdes para Execucdo da Pena Privativa de Liberdade baseado em Estudos no

Estabelecimento Prisional Feminino Santa Luzia”.

Para iniciar os trabalhos na Penitenciaria, elaboramos um plano de aula do minicurso
oferecido para as reeducandas com inspiracdes em Augusto Boal (1999) que acredita que a/o
ser humana/o é uma unidade, um todo indivisivel. Isso porque a fala e 0 pensamento é o que
significa ser humana/o. Seja o que se acredita, ou melhor, quando se diz que o mundo gira a
partir de sua cabeca. A forma de andar, de falar, e olhar é bem diferente de pessoa para pessoa.
Porém, mesmo com tantas diferencas Boal (1999) conclui que nossos sentidos sofrem, uma vez
gue sentimos muito pouco daquilo que tocamos, escutamos muito pouco daquilo que ouvimos
e vemos muito pouco daquilo que olhamos.

O Teatro do Oprimido, em todas as suas formas, busca a transformacdo da sociedade
no sentido da libertacdo das/os oprimidas/os. Uma vez inserido no contexto prisional sera acima
de tudo uma acdo em si mesmo, bem como é a preparacao para agdes futuras. Aparentemente,
0 sistema continua 0 mesmo, porém o Teatro do Oprimido é provocador e neste sentido causa
uma ruptura no sistema de instituigdes totais.

O publico participante tinha o corpo tenso, o olho mais distante, quer dizer mais

8 Segundo Peter Book, o teatro ndo tem a ver com edificios, nem com textos, atores/trizes, estilos ou
formas. A esséncia do teatro reside num mistério chamado “0 momento presente” (BROOK, 2010, p.68).

196



desconfiado. Por isso, se faz necessario antes de aplicar qualquer jogo de introversdo ou
extroversdo, um alongamento, um momento de aquecimento ou mesmo um jogo que
instaurasse uma concentra¢do maior no grupo. Foram escolhidos jogos e exercicios focados na
des-especializacdo. Segundo Boal (2005), para que o0 corpo perceba, é precioso que ele seja re-

harmonizado (seja capaz de emitir e receber), todas as mensagens.

A titulo de exemplo de como aconteciam 0s encontros, apresenta-se a seguir a
sequéncia de atividade de uma das aulas. Iniciamos em um determinado dia com um Jogo de
Bolas (Aquecimento); depois um jogo dramatico (Improvisacdo); posteriormente, 0 jogo
“Homenagem a Magritte” (primeiro ato, p. 25); Por ultimo, montagem de cenas modelos de
Teatro-Forum inspirado nos temas da aula anterior; em seguida, fizemos apresentacdo entre as
participantes, pois nao foi permitido fazer o forum com as demais detentas; mensagem final; e
lanche. Neste dia foram feitas perguntas como: “quem sou eu?”, “O que eu quero?”, “O que
impede meu desejo?”* cada reeducanda pode falar um pouco da sua histéria e de sua vida para
0S grupos.

No jogo de bolas, foram levadas seis bolas coloridas de tamanhos diferentes e as
participantes jogaram em circulo uma para outra, comegando com uma bola, depois com duas,
depois trés, quatro, cinco, seis, aumentando o grau de mais dificuldade; aos poucos as bolas
menores foram retiradas e a curinga segurou a maior com muita forca demonstrando senti-la
como se fosse um bebé, ou seja, algo que teria muito importancia em sua vida. Apos jogar a
bola com cuidado para as reeducandas, elas foram entendendo o jogo a partir do momento que
a terceira presidiaria segurou a bola, como também seus corpos e 0s mais diversos sentimentos
foram expressos. Durante o jogo foi possivel perceber que duas das reeducandas eram violentas
com seus filhos pela maneira de segurar a bola, de passar a bola para a outra presa, pois tinha
tanta raiva que até jogava com for¢a no chdo, aos poucos foi solicitado para que elas falassem

um pouco do sentimento que sentiam da familia, e elas foram se soltando, e dizendo assim:

“Quero voltar para casa”. “N&o vou mais roubar ”. “Nao quero mais usar drogas .
“Nunca mais vou vender drogas”. “Eu quero minha familia, ndo vou mais na conversa pra
cometer crime”. “Nao quero ser mais cumplice”.

Cumpre salientar que trabalhamos com Teatro do Oprimido na Penitenciria Santa

Luzia, na busca de solugfes para os problemas que 1& nos deparamos. As prisdes modernas séo

49 Adaptacgdo do jogo “Quem sou eu? O que eu quero?”, (primeiro ato, p. 26).
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conceituadas pelo que o antrop6logo Goffman (2001, p. 18) acredita serem “institui¢des totais™:

Em primeiro lugar, todos os aspectos da vida sdo realizados no mesmo local e sob
uma Unica autoridade. Em segundo lugar, cada fase da atividade diaria da/o
participante é realizada na companhia imediata de um ndmero relativamente grande
de pessoas, todas elas tratadas da mesma forma e obrigadas a fazer as mesmas coisas
em conjunto. Em terceiro lugar, todas as atividades diarias sdo rigorosamente
estabelecidas pois uma atividade leva, em tempo predeterminado, & seguinte, e toda
a sequéncia de atividades é imposta de cima, por um sistema de regras formais
explicitas e um grupo de funcionérios/as. Finalmente, as varias atividades
obrigatdrias sdo reunidas num plano racional Gnico, supostamente planejado para
atender aos objetivos oficiais da instituigao.

As ideias de reeducacdo e de ressocializacao s@o principios introduzidos neste seculo
como objetivo da sancdo penal. Recuperar € uma grande meta da ressocializacdo, porém sédo
apenas palavras vazias, haja vista que o sistema ndo oferece condi¢des sadias para as
reeducandas retornarem a sociedade depois de anos, meses e minutos vividos no sistema
Penitenciario Feminino Santa Luzia. Nota-se que as condi¢bes precérias que 0s centros
penitenciarios oferecem fazem com que o nimero de reincidentes seja crescente.

Acrescenta o professor e Promotor de Justica, José Olavo Bueno dos Passos, que no
presidio a lei maior é o siléncio - nada se v&, nada se ouve, nada se sabe. Como resultado, como
ressocializar? “Um/a ser humano/a submissa/o, revoltada/o, sem principios morais ou éticos,
que retorna ao meio de onde veio sem qualquer expectativa de vida melhor. A reincidéncia é
certa, e mais, com a pratica de delitos mais graves do que aquele que gerou a primeira
condenag¢do” (Passos, 2005, p. 15). Serd mesmo que este termo ressocializacdo € coerente com
a situacdo das apenadas?

Muitas reeducandas do Sistema Prisional Santa Luzia foram esquecidas por todos/as.
Esquecidas pelo Estado, pela familia e até mesmo por si proprias. Por outro lado existe o
esquecimento da sociedade civil, que por ndo ter informagdo ou por preconceito, ndo se da
conta que o risco dessas reeducandas virem a cometer um novo crime, ainda mais grave, ao

sairem ou fugirem do presidio é bastante alto.

A Lei de Execucdo Penal, em seu artigo 10, expressa: “A assisténcia a/ao preso/a e
a/ao internada/o é dever do Estado, objetivando prevenir o crime e orientar o retorno a
convivéncia em sociedade” (PASSOS, 2005, p. 35). Logo depois, a norma complementa com

o art. 11:

“A assisténcia serd: | - material; 1l — a sadde; Il — juridica; IV — educacional; V —
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social; VI — religiosa”. Assim, a lei execut6ria busca, como objetivo expresso, a
recuperacdo da/o preso, de modo a que, quando de sua reinser¢cdo na vida social,
esteja ele/a apta/o a convivéncia com os/as seus/uas pares. Na verdade o termo
ressocializagdo, ao nosso ver, ndo é adequado. Isso porque, em sendo a/o ser
humano/a livre, ndo, soube a/o apenado/a respeitar os ditames normativos
estabelecidos para o regramento da vida social. Lesou-0s. Dessa forma, ndo agiu
como ser conscientemente socializada/o. A preparacdo que se deve ocorrer, portanto,
enquanto o/a apenada/o encontra-se no carcere, direciona-se para estabelecer
parametros de comportamentos, condutas, que leve o/a reclusa/o a socializar-se
quando libertada/o das grades. Essa, a grande verdade (PASSOS, 2005, p. 35, grifos
do autor).

Contudo, o0 ex-presidiario e a ex-presidiaria também tém direitos. H4 um apoio social,
psicoldgico, na casa de egresso/a. No dicionario Aurélio, uma das acepgdes do termo egressa/o
significa: “detento/a que se retirou, legalmente, do estabelecimento Penal”. Mas serd mesmo
que essas casas funcionam como devem? Serd que as/0s egressos/as conseguem se inserir
novamente na sociedade, assim tdo facil? Quais as perspectivas de trabalhos para as/os ex-
presidiarios/as fora do presidio? Esses e outros questionamentos nos fazem buscar meios, ou

seja, alternativas para de fato fazer valer essa ressocializacéo.

A filosofia de Michel Foucault nos ajudou a entender que:

Sob 0 nome de crimes e delitos, sdo sempre julgados corretamente os objetos juridicos
definidos pelo codigo. Porém, julgam-se também as paixdes, 0s instintos, as
anomalias, as enfermidades, as inadaptacfes, os efeitos de meio ambiente ou de
hereditariedade. Punem-se as agressfes, mas, por meio delas, as agressividades, as
violagBes e, a0 mesmo tempo, as perversdes, 0s assassinatos que sdo, também,
impulsos e desejos. (...) O conhecimento do/a criminoso/a, a apreciacdo que ele/a se
faz, 0 que se pode saber sobre suas rela¢fes entre eles/as, seu passado e o crime, e 0
que se pode esperar dele/a no futuro. (FOCAULT, 2009, p.22).

Por isso, a experiéncia artistica se fez necessaria, no presidio, buscando discutir o
social (individual e coletivo) mais a politica da penitenciaria, comparando os principios da
Constituicdo Federal/88 e da Lei de Execucdes Penais, com a efetiva dignidade e os direitos
das presidiarias. Algumas solu¢des para os problemas que encontramos foram debatidas depois
com as diretoras do Presidio Feminino Santa Luzia.

Durante os momentos de conversa, as reeducandas falavam sobre os mais diversos
assuntos. Havia muita cumplicidade dessas mulheres com seus/uas companheiros/as
(namorados/as, maridos/esposas ou até irmdos/as), muitos/as destes/as envolvidas/os com
drogas, faziam-lhes de reféns de seus caprichos e participes em crimes, principalmente quando
se tratava de tréfico de drogas. Em depoimento pessoal, as reeducandas diziam que sempre
acreditavam em seus/uas companheiras/os. Elas tinham confianga, amor e nunca imaginavam

que poderiam ser presas. As mesmas foram capazes de fazer qualquer coisa por seus/uas
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companheiros/as, como: comprar, vender drogas (trafico de entorpecentes), transportar,
armazenar e consumir drogas para cometer crimes de roubos e furtos. As drogas maconha,
crack e cocaina sem duvida acentuam as prisdes de grande parte das mulheres da Penitenciaria

Santa Luzia.

A seguir consta depoimento realizado por uma graduanda do Curso de Direito da
Universidade Federal de Alagoas, Ana Carolina Castro, em novembro de 2012 a respeito da

sua participacdo no projeto e as implicacGes do seu desenvolvimento:

Pergunta 1:

Como foi para vocé fazer parte do Mini-curso de Teatro do Oprimido, na condigdo de auxiliar
e espect-atriz? (Exemplo: falar da sua atuacdo, participacdo, conhecimento da técnica,
vivéncias nas aulas).

Participar do mini-curso de teatro do oprimido foi uma experiéncia incrivel! Mesmo
sem saber muito que fazer na minha condicédo de auxiliar e espect-atriz, com o tempo, e com a
ajuda da Lais tudo foi se desenvolvendo tranquilamente. Estar com outras pessoas que vocé
ndo conhece e estar com pessoas que sdo enxergadas pela sociedade com grande desprezo é
uma situacdo muito complicada, inicialmente, principalmente no que diz respeito a se sentir a
vontade com essas pessoas... a vencer a primeira barreira da timidez. A gente ndo sabe o que
falar, como falar, o que elas esperam de nos.

E eu percebi que as reeducandas, também, inicialmente, estavam muito
envergonhadas; e quando faziam as coisas, elas riam, ndo aquele riso de ndo querer levar as
coisas a sério, mas o riso de vergonha mesmo, de ndo saber se esta fazendo as coisas certas.
Mas com o tempo, elas foram se deixando levar e comecaram a encarar tudo com muita
seriedade, no sentido de ter comprometimento com aquilo. Foi maravilhoso! E o gelo que
inicialmente havia foi quebrado e elas se sentiam a vontade pra estar com a gente, pra falar
sobre seus problemas, seus medos, suas expectativas.

E uma experiéncia que eu, como estudante de direito, ndo viveria dentro da sala de
aula e foi um dos melhores momentos dentro do meu curso!

Como foi 0 meu primeiro contato com o Teatro do Oprimido, ndo conhecia as técnicas,
apesar de a Lais ter nos apresentado um pouco das técnicas momentos antes. Mas é uma coisa
que vocé sé aprende na hora, fazer. Deixei-me guiar pelas orientacfes da Lais! Mas sempre
tentando auxilia-la quando necessario. Talvez se eu soubesse mais alguma coisa ou ja tivesse
tido uma experiéncia com o teatro, poderia ter atuado de forma mais ativa; mas, dentro das
limitacbes do meu conhecimento, desenvolvi um trabalho de auxiliar (espero ter auxiliado
direito... risos).

Pergunta 2:

Vocé acredita que o teatro pode contribuir na reinser¢do social de pessoas privadas de
liberdade?
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Sim. Acho que a arte proporciona falar sobre problemas sociais, como o caso da
reinser¢do social de reeducanda/o, com uma sensibilidade que ndo encontramos em outros
ramos do conhecimento. Além disso, o teatro do oprimido é uma arte que da voz as/aos
oprimidos/as. Acho que é uma forma mais facil de conseguir que as pessoas falem sobre os
problemas, pensando nelas como atores/atrizes desse dilema. No trabalho do Santa Luzia, por
exemplo, em uma das atividade que eu ndo lembro o nome, elas puderam falar sobre problemas
estruturais do presidio, como problema com o médico, que as viam como verdadeiras pragas
ou doencas contagiosas, de uma maneira mais leve e natural. E acho também que o teatro do
oprimido possibilita que as pessoas de fora, aquelas que ndo sdo oprimidas, figuem mais
sensiveis aos problemas do/a oprimida/o.

De uma forma geral, acho que o teatro do oprimido tem uma forte influéncia na
formacdo de uma visdo mais critica daqueles/as que estdo nele inserido. Critica e consciente.
Acho que isso, aliado a sensibilizacdo, sdo grandes fatores positivos a atuar no problema da
reinsercdo social.

Pergunta 3:

Comente sobre o Sistema Penitenciario Feminino Santa Luzia. Pra vocé o que foi mais
marcante na sua participacéo no Projeto de Extensdo PRESEP “Efeitos e Possiveis Solugdes
para Execucdo da Pena Privativa de Liberdade baseado em Estudos no Estabelecimento
Prisional Feminino Santa Luzia” (PRESEP)"? Quais as maiores dificuldades?

De todas as oficinas desenvolvidas dentro do projeto, para mim, 0 momento mais
marcante, foram as oficinas do Teatro do Oprimido. Porque acredito que foi um momento em
que eu pude ter um contato maior com as reeducandas, despidas de todos os preconceitos que
estigmatizam essas pessoas.

O momento mais marcante para mim aconteceu no primeiro dia do teatro, na hora em
que j& iamos embora e entdo demos um abraco em cada uma delas. Acredito que elas ficaram
muito surpresas com essa atitude da gente, pois acredito que elas ndo estavam esperando por
isso. Foi como se nos disséssemos: "NOs sabemos que vocés sdo gente como nos, nao sao
animais, nés ndo temos nojo ou medo de vocés!". E acho que elas se sentiram assim,
reconhecidas como pessoas, como seres humanas! E evidente que cada uma ali cometeu seus
crimes, brutais ou ndo, estejam elas arrependidas ou ndo, mas elas continuam sendo pessoas,
como todos/as nos. E acho que esse momento foi tdo importante pra elas que das outras vezes
quando nés voltamos, elas ja viam nos abragar, felizes, ansiosas por mais uma aula. E é com
tristeza que lembro que nds prometemos voltar e nunca voltamos!

Desenvolver qualquer projeto € um grande desafio! Primeiro a questéo da seguranga,
pois, infelizmente, trata-se de um ambiente consideravelmente inseguro. Depois, temos
questdes burocréaticas da propria direcdo do presidio, muitas delas necessarias para 0 bom
funcionamento do estabelecimento. E ainda temos problemas estruturais, com espagos
limitados para o desenvolvimento das atividades, lugares empoeirados. Por fim, problemas
financeiros, pois a ajuda de custo da Universidade foi zero e poucos sao o0s setores da sociedade
interessados no desenvolvimento de um projeto nesse sentido.

Passado um ano ap0s o minicurso, Lais Queiroz retornou a Unidade Penitenciéria
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Santa Luzia, onde se deparou com mudancas na estrutura fisica da casa e administrativa. A
entrada dos portdes ndo era a mesma. O presidio estava todo cercado e com uma horta bem
cuidada, verde e colorida. A cor das paredes da fachada externa do presidio a trouxe uma
imagem de um lugar docil, pois a faixada foi pintada de rosa, porém Lais pensava se isso
poderia mudar a realidade das reeducadas, tendo em vista que o sistema ainda possui uma
postura militarizada.

Todavia, no presidio, encontramos algumas dificuldades no nosso caminho, sendo
elas: ameaca de ser refém dentro do presidio, causando o adiamento de algumas oficinas; ndo
poder fotografar as aulas de teatro, mesmo tendo autorizacéo do Intendente Geral penitenciario
de Alagoas; o perigo do acesso da UFAL para o Presidio; a auséncia de recursos para a
efetivacdo do projeto por maior periodo; ndo permissdo para realizacdo da apresentacdo das
cenas modelos de Teatro-FOrum para as outras reeducandas do Presidio; o julgamento da
sociedade em relacdo ao tema do projeto; e preconceito de alguns/mas agentes penitenciarios/as
com as aulas de teatro.

E mister dizer que a aproximacéo do teatro na Penitenciaria Feminina Santa Luzia, foi
com o intuito de, ndo apenas contribuir no resgate da cidadania das presas, mas sim, humanizar
as prisbes. Como resultado, as oficinas obtiveram éxito em todos 0s seus aspectos,
possibilitando a sensibilizacdo das reeducandas e o nascimento de um sentimento critico sobre
suas proprias atitudes, provocando assim uma discussdo sobre o meio social, historico e
juridico em que vivem.

Nosso projeto apresentou-se a elas, também, como outra forma de sobrevivéncia, ja
que o teatro pode ser utilizado como curso profissionalizante. As questfes trazidas e as
reflexBes que produzimos nesta experiéncia tornou valida a educacdo para pessoas privadas de
liberdade por meio do ensino do Teatro, tornando-se uma nova préatica no Estado de Alagoas,

enriquecendo, assim, os debates de teatro e educacéo.

Teatro do Oprimido e Transgeneridades: na capital e no interior do estado
rompendo com a cisnormatividade

Em abril de 2015, a curinga Dodi Leal do Coletivo Metaxis, conduziu oficinas e

ofereceu palestra a respeito de sua pesquisa de doutorado Teatro do Oprimido e
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Transgeneridades®®. Em Macei6 o projeto foi produzido pelo estudante de Licenciatura em
Artes Cénicas da UFAL Manoel Tavares e as atividades foram realizadas em parceria com o
curso técnico de teatro da ETA — Escola Técnica de Artes. Por conta do prazo do livro, apenas
a experiéncia de Palmeira dos indios sera relatada com maiores detalhes aqui. Sobre a etapa
desenvolvida em Macei6 apresentaremos apenas o depoimento® de uma das participantes da
oficina realizada no dia 1 de abril de 2015, Louryne Simdes, aluna do curso técnico em teatro

da ETA:

Embora eu jé& escute falar do Teatro do Oprimido desde quando dei meus primeiros passos nas
tbuas, nunca tinha feito uma oficina nessa vertente. Adorei. Aprendi bastante e vi como realmente
0 Teatro pode servir a esse propdsito de ser questionador e revolucionador na sociedade. O tema
dessa oficina especificamente foi transgeneridades, mas fomos muito além desse tema, falamos de
machismo também, do homem, da mulher, de géneros e me senti voltando pra casa como quem
fazendo o que mais ama, em casa, ou Seja, no teatro, falou de coisa séria... E falou sem pesar. Sem
pesar o clima. Sem se sentir pesada. Falar de politica no Teatro é outra coisa. Pelo menos pra mim.
Além disso, Dodi realmente conduziu cada momento da oficina sempre com muita dialogicidade
realmente. Foi uma delicia participar da oficina e me senti aprendendo. E percebendo como
realmente o teatro pode ser transformador (coisa que eu achava que ja sabia, mas a oficina me fez
sentir isso mais na prética, o que foi muito melhor.)

E, sendo assim, aproveito para renovar meus agradecimentos a Dodi Leal e super indicar que
qualquer ator/triz (ou ndo-atriz/tor) participe sim de oficinas do teatro do oprimido. Aprender a (se)
questionar, a se rever, se refletir € fundamental. N&o h& como fugir da politica. Se vocé foge dela,
vocé entrega 0s seus direitos de méo beijada nas médos de outras pessoas. Ndo facamos isso. E
aproveitando a era que estamos vivendo, tdo cheia de "vontade politica” por meio do povo, né?
(super atencéo para as aspas, por favor), que questionemos com forca, mas sem perder a ternura e a

leveza... =). Eu ndo saberia como terminar esse post, porque ndo pararia nunca de ressaltar as
qualidades e vantagens de se fazer o Teatro do Oprimido, entdo vou parar no simples "eu faria de

novo", "é necessario" e "faga vocé também”.

No que se refere as acBes desenvolvidas no curso de Psicologia da UFAL Campus
Arapiraca — Unidade educacional Palmeira dos Indios, apresentamos uma sucinta reflexo
sobre o desenvolvimento do ensino superior no estado a partir de alguns questionamentos:
como surgiram os primeiros cursos? A quem eles servem? Quais séo as/os atrizes/tores sociais
envolvidos/as a busca da democratizacdo do ensino superior no estado? Quais 0s problemas
enfrentados a interiorizacdo? Frente aos problemas, quais producgdes possiveis e mudancgas
geradas a realidade regional? Sdo perguntas como estas que pretendemos explorar e que
nortearam nossa discuss&o.

De acordo com Lima (2012), os primeiros cursos superiores que surgem no estado de

%0 Conforme discutido na Apresentacdo do livro, este trabalho conduziu para a proposta de transicéo de
género da area de Teatro para Teatra. Ver: LEAL, Dodi. Performatividade transgénera: equacoes
poéticas de reconhecimento reciproco na recepcdo teatral. Tese (Doutorado em Psicologia Social).
Instituto de Psicologia da Universidade de Sao Paulo. S&o Paulo: 2018a.

°1 Retirado de seu blog (acesso em 21/9/2015): http://www.palcoecamarim.blogspot.com.br/
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Alagoas estdo apoiados na iniciativa privada e religiosa, sendo eles: os cursos de filosofia e
teologia oferecidos pelo Seminario Diocesano, em 1906, e a Academia de Ciéncias Comerciais,
considerada a primeira instituicdo laica. Apenas em 1931 cria-se a Faculdade Livre de Direito
de Alagoas, instituida pelo governo Estadual, sendo que outras foram surgindo e se firmando
com certa dificuldade no estado, como a faculdade de: medicina, odontologia, filosofia,
economia e engenharia.

A ldgica que regia as faculdades eram as mesmas que se encontravam na politica
paternalista da aristocracia agréria alagoana. O apadrinhamento reifica-se como necessidade
politica de guiar os programas internos das faculdades, enquanto forma de concretizacdo da
vida académica no estado, com profissionais escolhidos/as aos mandos desta aristocracia, as/os
quais colocariam em operacionalizacéo as ordens da classe dominante no cotidiano académico.
As faculdades séo instrumentalizadas a uma determinada classe social no fortalecimento de sua
ideologia e valores, estdo a servicos dos filhos e das filhas desta aristocracia, e integradas a
classe média a ela envolvida, j& que aqueles/as que pela instituicdo universitaria passavam,
assumiam os melhores cargos publicos, bem como, os destaques da politica local (Lima, 2012).

Entre os periodos de 1920 a 1950 ha um crescimento econdmico e populacional intenso
no estado de Alagoas, com o aumento populacional ao dobro na capital. Porém os servicos
educacionais ainda apresentavam-se como privilégios de uma classe e a precariedade das
condicdes de vida da populacdo ainda perduravam no estado. Frente a estas necessidades de
modernizacao, que em 1961 cria-se a Universidade Federal de Alagoas (UFAL), na unido das
faculdades de Direito, Medicina, Odontologia, Filosofia, Economia e Engenharia. E importante
pontuar a relevancia do movimento estudantil como protagonista, desde o inicio, na luta pela
criacdo da Universidade Federal de Alagoas. Movimento que buscava garantir ensino superior
de qualidade, na producdo de conhecimentos e pesquisas voltadas ao desenvolvimento
regional.

De acordo com Lima (2012, apud Vercosa, 1997), foi por meio do 20 Congresso
Estadual dos Estudantes, realizado no municipio de Vicosa, em junho de 1960, seguido do
Congresso Nacional realizado em Belo Horizonte, que se intensificam as demandas estudantis
a criacdo da universidade com preceitos publicos e voltadas as pesquisas locais. A Unido
Estadual dos/as Estudantes de Alagoas estrutura uma Comissdo mobilizadora que exigiu, por
pressdes politicas, uma reunido com o poder publico e os principais dirigentes das faculdades

que deram origem a UFAL. Esta reunido foi fundamental para a criacdo da Universidade.
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A formacdo e o desenvolvimento da UFAL, apresenta-se composta por varios/as
atrizes/tores, por vezes antagonistas a ordem normativa, como 0 movimento estudantil, e outra
figura de destaque & formacdao da universidade, o Dr. Aristoteles Calazan Simdes, fundador da
faculdade de medicina, o qual apresentava uma forte influéncia politica, que o tornou
conhecido por a¢des que rompiam a burocracia institucional a favor de suas decisdes sobre a
politica universitaria. Foi o primeiro reitor, o qual leva o nome do Campus Maceio (A. C.
Simdes). Prop6s uma politica universitaria que priorizava a constru¢do do patriménio e
infraestrutura, sobre a restricdo e precarizacdo de pessoal, com uma quantidade inferior de
professores/as e técnicos/as necessaria para alavancar o ensino e a pesquisa na universidade
recém criada. Este foi um dos motivos, apontado por Lima (2012), pela UFAL ndo apresentar
o nivel de crescimento comparado as Universidades Federais que foram criadas no mesmo
periodo.

Assim, a Universidade Federal de Alagoas vai se configurando com uma politica
paternalista, sempre em confronto com outros/as atores/trizes, professores/as e estudantes, que
buscavam priorizar uma gestdo democratica. E frente a esta luta por uma universidade de
qualidade que nos anos 70, ha um plano de emergéncia trienal, para garantir a qualificacdo
dos/as docentes, bem como, incentivo a pesquisas, como base fundamental para legitimar a
universidade como espaco académico. A universidade apresenta um crescimento com a
implementacdo da: Fundacdo Universitaria de Desenvolvimento de Extensdo e Pesquisa; a
implantagdo do Hospital Universitario; a criacdo de sua editora (Edufal) e da revista Scientia
ad Sapientiam (Lima, 2012).

Porém, mesmo com estes avangos, ainda nos anos 80 percebia-se pouco
desenvolvimento de titulaces de docentes e pesquisas na universidade. Apenas nos anos 90,
com a Lei de Diretrizes e Bases da educacdo n. 9.394, de 1996, é que a universidade consolida
suas estruturas de pesquisa e extensdo, modifica seu discurso, pratica e inicia um processo de
ndo dissociacdo entre ensino, pesquisa e extensdo, o que corrobora no inicio dos anos 2000
para a consolidacdo de: grupos de pesquisas, programas de pos-graduacdo, qualificacdo
docente, com professores/as doutores/as e ampliacédo de cursos de graduacgéo (Lima, 2012).

Com estes avancos, que a partir de 2006, realiza-se o processo de interiorizagdo da
UFAL a outras localidades do estado, integrando-se ao Programa Nacional de Interiorizacao
das IFES, na ampliacdo da universidade, inicialmente & sub-regido do Agreste alagoano, na

criacdo do Campus Arapiraca. Campus este que atualmente conta com 14 cursos de graduacéo,
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e com suas Unidades Educacionais distribuidas entre os municipios de: Palmeira dos indios,
Penedo e Vicosa. A cidade de Arapiraca foi escolhida como sede do Campus pela sua referéncia
econdmica e politica, como municipio que influencia cerca de 37 cidades que encontram-se ao
seu redor. Apresenta-se como a segunda maior cidade do estado de Alagoas, com populacédo
de 214.006 habitantes, sua economia é baseada na agropecuéria e tem em sua historia o registro
da producéo de fumo (IBGE, 2010).

Entre os anos de 2005 & 2010, de acordo com Lima (2012), devido ao processo de
interiorizacdo, a UFAL ampliou suas matriculas em 129%, com um total de matriculadas/os
em 24.540 alunas/os, dentre seus 86 cursos distribuidos em 12 municipios do estado. Nesta
parcela entra também o processo de expansao para o sertdo com o Campus Delmiro Gouveia e
a Unidade Educacional Santana do Ipanema. Apesar da expansdo de discentes, o percentual de
contratacdo de professores/as e técnicas/os, ndo acompanhou crescimento da universidade,
sendo que houve um aumento apenas de 33% do corpo docente e 5,5% das/os técnicas/os.
Nestes dados ja encontramos 0s primeiros impasses do processo de interiorizacdo, que se
efetiva, mas com precariedade e dificuldades, tanto com referéncia a infraestrutura, quanto aos
recursos humanos, com déficit de técnicas/os e docentes.

A Unidade Educacional de Palmeira dos indios, a qual nos centraremos, oferece dois
cursos de graduacdo: psicologia e servigo social. O curso de psicologia, de acordo com Santos
et. al (2011), foi fundado em setembro de 2006, com 40 vagas anuais até 2008, e de 2009 em
diante houve a ampliacdo destas vagas para 50 ingressantes por ano, devido a expansdo do
ensino superior promovida pelo programa REUNI. Em uma situacdo de extrema precariedade,
sem uma estrutura fisica ainda entregue, o curso foi desenvolvido em seus primeiros anos, em
um prédio cedido pela Prefeitura Municipal. Era dividido com uma escola do ensino basico e
com o Corpo de Bombeiros. Esta situacdo de precariedade possibilitou as/aos jovens
professoras/es e estudantes, de servico social e psicologia, modos de organizacdo para o
enfrentamento destas situacOes, com variadas mobilizagdes que tomavam: as ruas da cidade, a
sede da reitoria e as reunides do conselho universitario.

Em 2008, como firma Santos et. al (2011), as instalacGes onde funciona a universidade
foram entregues, com uma estrutura que ndo comportava a dindmica da vida académica dos
cursos, com uma area ainda por fazer. Poucas salas de aula, espaco restrito a biblioteca, sem
salas para laboratdrios e sem a clinica escola de psicologia. Apenas em 2010 foi entregue a

estrutura que faltava, mas ainda com problemas quanto aos laboratérios e a clinica escola, que
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foram adaptados para seu funcionamento.

A cidade de Palmeira dos indios, de acordo com IBGE (2010), encontra-se como a
terceira maior do estado, com populacdo de 70.368 habitantes, com IDH de 0,638 inferior a
média brasileira (IDH: 0,744). O IDH abaixo da média repercute na incidéncia de pobreza que
resulta em 58,39%, o que nos oferece uma realidade de muitas faltas e negligéncias quanto a
garantia de direitos basicos a populagdo. Esgoto nas ruas; um unico hospital que atualmente
encontra-se restrito ao atendimento publico, tendo que a populagdo buscar seus cuidados na
Unidade de Pronto Atendimento, e quando néo solucionado, ser encaminhada para hospitais de
cidades maiores; a ineficacia do transporte publico que ndo abrange a totalidade da cidade, o
que dificulta a mobilidade urbana. Na educacdo, os indices de pessoas de 25 anos ou mais sem
instrucdo e ensino fundamental incompleto é de 21.036, cerca de 29,9% da populacdo da
cidade.

Frente a esta realidade de precariedades que o curso de psicologia estrutura seu Projeto
Pedagdgico, voltado a uma formacdo critica que possibilite a/ao discente compreender 0s
processos psicologicos em uma perspectiva ndo intimista e centrada em um subjetivismo
apatico aos entraves politicos que norteiam e por vezes impedem a consolidacdo da vida de
sujeitos e coletivos. Com bases tedrico-metodoldgicas para que 0s/as mesmos/as possa atuar
nas variadas areas, em um compromisso ético-politico com a realidade local na qual ele/a insere
sua pratica (Santos et. al, 2011).

Apesar do senso apontar que cerca de 51.610 pessoas residem na zona urbana, contra
18.758 que vivem na zona rural (IBGE, 2010), a cidade de Palmeira dos Indios e seus
municipios circunvizinhos apresentam caracteristicas rurais. Com sete aldeamentos indigenas,
uma comunidade quilombola, bem como variados sitios que compBem sua extensdo.
Caracteristicas rurais que se expressam tanto de forma objetiva: nas carrocas, nos cavalos
presentes no centro urbano, transito da populacdo do centro a zona rural diariamente; quanto
ao modo de vida da populagdo: com proximidade dos lagos de vizinhanga, encontros nas
calcadas no fim de tarde, praticas de saude tradicionais, feira livre aos sabados que mobiliza

toda a cidade e entorno.

Esta realidade rural também se expressa na universidade e no curso de psicologia, com
ingressantes oriundas/os do campo: dos sitios do municipio, das cidades vizinhas e quilombos
da regido. A entrada destes/as alunos/as na vida académica possibilita um confronto

epistemoldgico entre a psicologia que se fez, em sua maioria com bases nos modos de vida
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urbanos e processos de subjetivacdo pautados nos grandes centros, frente a producoes
subjetivas que tem como base as formas de lidar com a vida e o cotidiano em preceitos rurais.
A realidade de vida e os conhecimentos trazidos por estes/as discentes faz questionar o valor
desta psicologia assentada em compreensdes que nao condizem com a realidade local. Buscar
outras bases epistemoldgicas, que correspondam as necessidades dos povos latino-americanos
se faz necessario, na construcdo de uma psicologia que amplie 0s pontos Vvivos presentes no
cotidiano destas comunidades, ainda pouco vislumbradas por nossos conhecimentos psi. Para
entdo poder ouvir, como ouvimos de um académico de terceiro ano de psicologia: “Professor,
ndo sabia que a psicologia podia auxiliar a minha comunidade. Pensei que para ser psicélogo

teria que abandonar o0 meu lugar”.

Os territdrios do interior com sua riquezas culturais, subjetivas e naturais, bem como,
suas precariedades, territorios de pobreza e falta, nos obrigam a um projeto de psicologia que
possa oferecer alternativas aos sofrimentos psicologicos oriundos desta realidade. Sofrimentos
estes produzidos para além da esfera individual psicologizante, mas sobre uma dor politica,
que possui raizes historicas calcadas nos processos de dominagdo, que se debrucam sobre

determinadas populagdes. Assim, busca-se uma formacéo de:

Um/a profissional comprometida/o com a educacdo integral e a formacdo da/o
cidadd/o, com a promoc¢do da saude nos diversos niveis, capaz de compreender e
intervir na estrutura e funcionamento de uma sociedade, numa abordagem
pluridisciplinar e numa viséo histdrica, ética e politica, bem como um/a profissional
atento/a a constituicdo e estruturacdo do/a sujeito psiquico, seus padecimentos e
meios de conquista a sadde. (Santos, 2011 p. 21, apud PPC — Psicologia, 2009, p. 09).

Estas referéncias de um projeto de psicologia que corresponda as vozes das/os
marginalizados vem ao encontro da proposta do Teatro do Oprimido, que busca atualizar em
cenas, a vida cotidiana daqueles/as que foram silenciados/as, tornando-os/as protagonistas da
vida gque vivem, autorizando suas palavras, expressdes e modos de viver. O encontro de Dodi
Leal com Saulo Luders, docente do curso de psicologia UFAL Palmeira dos indios, na ocasido
em que eram discentes do Programa de Psicologia Social da Universidade de Sdo Paulo (USP),
desde 2014, possibilitou a concretizagdo da oficina “Teatro do Oprimido e Transgeneridades”
na UFAL Palmeira dos indios. Na conex&o entre os saberes de uma Psicologia Social Critica e

0 Teatro do Oprimido, como campos de conhecimento que objetivam visibilidade e autonomia
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na luta de grupos sociais ndo hegemdnico, aos quais ainda sdo negados seus direitos
fundamentais.

Para tratar da experiéncia do Teatro do Oprimido no curso de Psicologia em Palmeira
dos Indios-AL, é importante destacar trés elementos do processo: o contexto, os/as estudantes
e os/as docentes. No que toca ao contexto, a experiéncia foi transgressora, e isso € muito
positivo. Ela se fez em um espaco de constantes silenciamentos e interdicdes sobre a
performance de género que rasga os limites impostos pela cisnormatividade, tdo forte no
histdrico alagoano, sobretudo na regido interiorana, seja urbana ou rural, fortemente marcada
pelos tradicionalismos e conservadorismos. A universidade ainda rompeu muito pouco com
essas amarras da sociedade e muitas vezes, infelizmente, contribui para mais amarras.

O que foi possivel visualizar da vivéncia das/os estudantes foi algo muito feliz e
surpreendente. A felicidade e a surpresa se referem ao fato de vermos pessoas avidas por
experimentar seus corpos, que estdo trilhando um caminho bastante autbnomo, e que buscam
desatar os n6s das amarras do contexto onde vivemos. E motivador ver estudantes que se
comprometem com essa mudanca e com a afirmacdo das potencialidades em torno das
desobediéncias de género. E o fato de termos vivenciado enquanto coletivo, estudantes e
professores/as juntos/as nas mesmas atividades, reaviva e instiga a todos/as a transgredir para
se desenvolverem enquanto profissionais e seres humanos/as que promovam as dissidéncias.

Versétil, Dodi propds uma dindmica de inicio onde foi necessério que todos e todas
ficassem em pé, propondo diferentes atividades que envolviam movimentos corporais e de
atencdo a contradigdo semantica, como por exemplo, quando ela proferia “céu”, os/as demais
deveriam enunciar “chao”. Esta proposta inicial permitiu além da descontracdo, com que a
facilitadora mostrasse como é dificil, mesmo em momentos de entretenimento, nos colocarmos
contrarios/as a ordem estabelecida, sendo este um dos designios do Teatro do Oprimido.

Ao mesmo tempo que discursava sobre a pratica artistica, Dodi também expunha dados
sobre a realidade das travestis que se encontram em situacao de prostituicdo. Dentre esses dados
ressalta-se aqui a prostituicéo trazida por vezes como afirmacéo da identidade e meio financeiro
de sobrevivéncia, sendo em S&o Paulo noventa por cento da populacdo travesti nesta situagdo
advindas do norte e nordeste, o que leva a necessidade de discutir a territorialidade ndo somente
como um espaco fisico, mas compreendendo as pessoas que ali habitam e as diversas
caracteristicas que vado além do geografico.

No periodo da tarde deste mesmo dia e na tarde do dia seguinte, houve uma oficina
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também ministrada por Dodi, participaram aproximadamente vinte e cinco estudantes do curso
de psicologia de diversos periodos. Para apresentacdo das/os participantes foi proposto uma
troca de nomes, ou seja, ao se apresentar a alguém a pessoa deixaria de ser ela e tornava- se a/o
outra/o, isso se deu em um continuo até que a pessoa “recebesse” seu proprio nome e no final
foi percebido que houveram dificuldades na prética desta atividade. Quando questionados/as
sobre o que poderia ser modificado para que todos/as pudessem receber seus nomes de volta,
foram citados: falar pausadamente, em um bom tom e principalmente, sentir o/a outro/a que no
momento ja era ela/e mesmo/a, pois assim, acreditava-se nao pronunciar somente por fazer,
mas iria-se respeitar e atribuir sentido ao se apresentar. Essa atividade foi feita em um total de
trés rodadas até que todas/os conseguissem ter seus nomes, seus “eus” devolvidos.

Esta mesma atividade também foi proposta com o diferencial de que além de seus
nomes, a pessoa se apresentasse com um gesto, posteriormente o nome foi substituido por um
som nao percussivo e nao reconhecido enquanto codigo de palavra. Era cada vez mais
necessaria a atencao na outra pessoa, no ambiente, o siléncio, e consequentemente a dificuldade
para executar foi maior.

Apos estas duas atividades iniciais, foram desenvolvidas algumas outras que tinham o
intuito tornar as pessoas mais proximas, tanto fisicamente umas das outras, como da filosofia
proposta pelo teatro do oprimido, em todas as atividades era extremamente necessario, atencao,
agilidade, percepcao, e o uso do corpo, como por exemplo foi proposto nas dinamicas: “Pessoa,
casa, tempestade”, “Dram, lesh, boom, zoom, ping, pong”, “A princesa e 0 dragdo”, “Maquina
humana”, entre outras. Nas duas Ultimas citadas foi dado enfoque nos temas transgeneridades
e prostituicao.

No exercicio “A princesa e 0 dragdo” foi sugerido que de modo estereotipado uma
pessoa interpretasse uma princesa em fuga de um dragéo feroz, interpretado por um/a outro/a
participante. A partir da consigna pedagogica que modificava o jogo em modalidades variantes,
as pessoas e as personagens iam sendo alternadas gradualmente, perpassando por algumas
relacdes de poder cotidianas, como por exemplo: patrdo/oa e empregada/o, policial e suposto/a
criminosa/o, cliente e prostituta travesti. Mesmo anteriormente tendo sido enfatizado que as
interpretacOes deveriam ser caricatas e quem seria o/a “vila/o e o/a boa/m mocgo/a”, ainda assim,
muitas vezes as interpretacdes eram contrarias, a vitima era colocada como culpada da situacao

de algum modo.
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Por sua vez na atividade da “Maquina humana” foi recomendado primeiramente que a
pessoa que se sentisse a vontade interpretasse utilizando o corpo e sons algo referente ao
cotidiano comum das pessoas presentes. Uma outra deveria complementar fazendo o0 mesmo,
até a maquina estar aparentemente completa. Ulteriormente 0 mesmo foi proposto, contudo o
cotidiano de estudante em uma Universidade no interior de Alagoas deu lugar a prostituicdo de
travestis. Foi nitido que as “pegas” demoraram mais tanto a aparecer, quanto a se encaixar, e
por vezes estavam envoltas em preconceitos, entretanto apos cada maquina formada, ocorreu
um pequeno debate e questionamentos foram levantados e sensos comuns iniciaram seu
processo de desconstrucéo.

A roda de conversa e oficina atraiu estudantes de todos os periodos da Universidade,
seja por interesse no assunto trabalhado e/ou curiosidade. Despertou no grupo inquietagdes e
interrogacOes, sobre transgeneridades, prostituicdo e teatro do oprimido, uma vez que a
teméatica nunca antes havia sido abordada no curso de Psicologia da referida Unidade
Educacional. Isto para além do pensar, repercutiu no cotidiano da Universidade onde nos dias
que seguiram houveram debates em salas de aula, corredores, lanchonetes, dramatizag¢des, ndo
somente sobre as questdes discutidas, mas também outras que provocavam desconforto nos/nas
estudantes. Mas principalmente houveram reflexdes acerca da formacao profissional, como é
necessario o/a estudante de psicologia procurar desenvolver além de um pensamento critico,
praxis criativas de reconhecimento dos processos sociais ndo hegemdnicos, e provocar
mudancas as opressoes.

Enguanto docente, Antonio César se viu tocado e mobilizado quanto a sua relacdo em
termos de corpo, sexualidade e atuacdo profissional. As estratégias utilizadas por Dodi foram
instigantes por tratarem da articulacdo direta entre o corpo e o conhecimento, sobre 0 quanto
esses dois componentes podem estar dissociados e sobre os perigos desse distanciamento. E
muito dificil manter a coeréncia entre aquilo que acreditamos e aquilo que 0 nosso proprio
corpo manifesta, acatando, se envolvendo ou resistindo. De toda forma, a experiéncia foi
libertadora e nos fez aumentar o compromisso em ser a coeréncia entre o que afirmamos e o
que vivenciamos.

Essa experiéncia levou Antonio a pensar que ndo adianta promover o necessario avango
em termos teoricos sobre questdes de corpo e sexualidade na formacéo de psicologas/os através
do ensino, pesquisa e extensdo se essas categorias ndo sdo trabalhadas na formacéo docente

continuada. Para ele, é preciso ter um arcabouco teorico, mas também vivido, a ser considerado
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nos planejamentos do cotidiano e nas futuras reformas do curriculo. Além disso, a academia
tem negado solenemente o conhecimento sobre a sexualidade e o corpo, e com isso nega
também as possiveis experiéncias nessas duas categorias extremamente atreladas.

Quase tudo que é apreendido sobre 0 corpo transgressor que emancipa o/a sujeito ndo
se faz em sala de aula. E o pouco do que é aprendido corre o grande risco de reforcar
categorizacOes que legitimam a cisnormatividade. Nesse sentido, 0s movimentos sociais tém
contribuido mais do que a universidade, que ainda ndo admitiu devidamente a sua
responsabilidade politica da afirmacéo das possibilidades do corpo. Mas com a experiéncia do
Teatro do Oprimido neste contexto, ficou plantado o gostoso desafio de promover as teorias e
as vivéncias em torno da corporeidade, sem resvalar em formulas fechadas, acriticas e
desprovidas de inquietacdo. A ordem é mobilizar o corpo, discutir, ver e tocar todas as suas
possibilidades, para entdo nos mobilizarmos por completo e em coletivo.

O espaco académico, de um modo geral, nos aprisiona em formalidades e condutas
padronizadas que, muitas vezes, capturam nossa espontaneidade na ardua tarefa de ser
professor/a. Surpreendente foi descobrir essa “espontancidade roubada” participando das
Oficinas, sentindo a intimidade da aproximacdo na relacdo professor/a-aluno/a. A nova
atmosfera proporcionou um deslocamento das relagOes, cotidianamente distantes e
atravessadas pelo receio em ultrapassar o limite da impessoalidade, situando-as no ambito da
vivéncia empoderadora, partilhada horizontalmente, posicionando-nos, a todas/os, como
aprendizes.

Durante os exercicios cénicos, a professora Flavia Ribeiro se surpreendeu com as
atitudes de protecdo, cuidado, cumplicidade e, sobretudo, de afeto do grupo de participantes.
Seus/uas alunos/as indicavam “as cabanas vazias”, preocuparam-se com 0 meu bem-estar
durante as pequenas corridas (a vida sedentaria que levamos fica visivel nesses momentos) e
ela pode sentir os olhares curiosos e surpresos por verem a rigidez da professora se desmanchar
entre risadas e suspiros. Aqueles/as alunos/as que a observavam de suas carteiras, agora
estavam lado-a-lado, realizando tarefas, descobrindo e propondo-se ao novo. Isso foi
verbalizado por eles/as em alguns momentos: “¢ muito raro a gente ter os/as professoras/es
fazendo coisas com a gente”, “precisamos ter mais atividades como essas porque desmistifica
a ideia que temos das/os professores/as”. Para além da reflexdo acerca do tema proposto pelas
Oficinas, foi possivel redimensionar o seu posicionamento como docente e ressignificar os

modos de ser professora.
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Na sala de aula, a imersdo no universo do Teatro do Oprimido possibilitou a
experimentacdo do novo, do inusitado. Em uma das disciplinas que Flavia leciona, Psicologia
Social Comunitaria, a preparacdo para o desenvolvimento das interven¢fes em comunidades
se deu a partir da utilizacdo das técnicas do Teatro Forum. As situacdes-problemas nas quais
os/as alunos/as se deparariam durante o desenvolvimento da pratica da disciplina foram
dramatizadas e debatidas em sala de aula, o que possibilitou a realizacdo da insignia maior de
Augusto Boal, o ensaio para a revolucdo. Na fala dos/as discentes: “foi possivel a gente aqui
ensaiar a nossa pratica e enfrentar nossos medos”, “essa atividade nos preparou para chegar a
comunidade, ndo vamos ficar boiando”.

Para Flavia, esse mergulho na experimentacdo corporal e dramatica também ampliou a
possibilidade da acdo politica em diferentes &mbitos de nossas préaticas. Nos projetos de
extensdo em comunidades diversas, 0s/as extensionistas se inspiraram em suas vivéncias
durante as Oficinas para reproduzir em suas intervencdes a ideologia da libertacdo,

potencializando saberes e expressando afetos.
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Capitulo 14 - Teatro do Oprimido e imigracdo: praticas com refugiadas/os e a interacao
com a universidade em Montréal e Chicoutimi, Québec - Canada

Daniel Barros e Dodi Leal

O texto apresenta um relato de dois trabalhos desenvolvidos nos anos de 2010 e 2011 por Dodi
Leal na provincia do Québec - Canada com o Teatro do Oprimido. As acdes foram
desenvolvidas em duas frentes. No primeiro, com uma comunidade de colombianos/as
residentes da regido do Saguenay-Lac Saint Jean: foram oferecidas oficinas de introducéo ao
Teatro do Oprimido que abordaram nos jogos e técnicas o tema da imigracéo e da integracdo
social com moradores/as locais, no ambito do Group de Théatre de /’Opprimé du Saguenay,
como parte de projeto de intercdmbio universitario na Université du Québec a Chicoutimi -
UQAC. A outra frente aconteceu em Montréal, no Centre de Loisirs Communautaires
Lajeunesse, e consistiu numa formacdo de aprofundamento em Teatro do Oprimido onde
realizaram-se atividades criativas e pedagodgicas levando em conta o tema dos direitos dos/as
imigrantes/as. Os/as participantes, residentes no Canada, tinham ligacdo e descendéncia das
culturas arabe, chinesa/cantonesa, francesa e outras provincias de fora do Québec. Como
desdobramentos destas experiéncias foram realizadas a¢des de supervisdo de multiplica¢do do
Teatro do Oprimido junto a estudantes de ensino das artes na graduacdo na UQAC e no curso
técnico de trabalho social e apoio a imigrantes no College d'enseignement général et
professionnel - Cégep de Jonquiére, no primeiro caso, e supervisao de trabalhos com mulheres

imigrantes agredidas na cidade de Montréal, no segundo caso.

APRESENTACAO

Em 2010, durante sua graduacdo em Artes Cénicas na Universidade de Sdo Paulo Dodi
Leal participou de um programa de intercambio na habilitacdo em Cinéma e vidéo do
Baccalauréat interdisciplinaire en arts, por meio do qual estudou cinema durante cerca de dois
semestres na Université du Québec a Chicoutimi. Durante seis meses, com encontros
quinzenais de 7 horas, ministrou o Curso de Aprofundamento em Teatro do Oprimido em
parceria com um centro comunitario da cidade de Montréal, o Centre de Loisirs
Communautaires Lajeunesse, no qual as atividades eram realizadas, contando com seis

participantes advindos/as de divulgagdo contatos desenvolvidos em Québec.
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Além da experiéncia em Montréal, Dodi ministrou um curso de 2 meses para
refugiados/as colombianos/as, na Université du Québec a Chicoutimi, voltado principalmente
para a insercdo do/a imigrante no mercado de trabalho na regido, uma oficina de 6 horas para
70 alunos entre 14 a 20 anos, do curso Tecnico em Trabalho Social do College d'enseignement
général et professionnel - Cégep, um colégio publico de ensino técnico em Jonquiére, e uma
aula de 3 horas para cerca de 30 alunas do curso de graduacdo Bacharelado em Ensino de Artes

da Université du Québec a Chicoutimi.

DAS MOTIVACOES

A busca por cursos de Teatro do Oprimido em grande parte das vezes parece ser
motivada por um envolvimento prévio dos/as participantes com atividades comunitarias, como
a luta por direitos de grupos ndo hegemonicos, por exemplo, aliado a um interesse
metodoldgico, de maneira que o Teatro do Oprimido é visto como uma ferramenta para
complementar os trabalhos em comunidades.

Desde os anos 1990 no Brasil, profissionais e estudantes das areas de salde, educacao
e politicas publicas procuraram formacdo em Teatro do Oprimido com vistas a potencializar
seus trabalhos. Os programas de formacdo de multiplicadores/as em Teatro do Oprimido
realizados pelo CTO-Rio, no Rio de Janeiro, durante todo este periodo, e pelo projeto Metaxis-
USP, em S&o Paulo, em meados de 2000, foram possiveis diante da crescente procura por
formacdo aprofundada em Teatro do Oprimido, para além das oficinas introdutérias. A
demanda, de carater irredutivelmente metodoldgico, encontrava na arte-educacao principios
fundamentais para trabalhos comunitarios. Também no caso deste relato sobre o Teatro do
Oprimido no Québec, parte das experiéncias indicam que as razdes iniciais para a aproximacao
de algumas pessoas com o Teatro do Oprimido dizem respeito ao aprendizado de técnicas para
futuramente aplicarem em seus planos de aula ou atividades de trabalho social. No entanto,
observou-se que em contextos em que a demanda € mais a causa que a técnica, mais a busca
por solucdes de opressdo do que o programa de formacdo, a experiéncia é potencializada.

No caso da oficina com os/as adolescentes e jovens do Curso Técnico em Trabalho
Social do Cégep, talvez por conta de sua curta duracdo, cerca de 6 horas, e do grande nimero
de participantes, 70 alunos/as, a aplicacdo de jogos do Teatro do Oprimido teria exercido uma

contribuigdo mais para a integracéo do grupo e sua expressividade, chamando a atencdo para a
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importancia de um ambiente descontraido para a interacdo de grupos, futuro foco de atuacéo
dos/as estudantes, ndo chegando, porém, a se aprofundar nos temas das opressdes de seus/uas
participantes, ou mesmo a desenvolver uma apropriagdo técnica.

Aparentemente um excessivo interesse metodoldgico, em alguns casos, como na aula
para o curso Superior de Ensino de Artes j& mencionada, dificultou um maior envolvimento
dos/as participantes durante 0s jogos, que ndo expuseram suas opressdes mais significantes,
nédo se aprofundando na vivéncia do Teatro do Oprimido, mas apenas experimentando suas
técnicas.

No entanto, apesar da motivacdo metodoldgica também ter impulsionado os/as
participantes do Curso de Aprofundamento em Teatro do Oprimido, ministrado em Montréal,
de acordo com o andamento das atividades, as experiéncias pessoais de opressao nas quais os/
as participantes mantinham um alto nivel de identificacdo devido as questdes de imigracdo que
compartilhavam, foram determinantes para a conducdo do curso e a experimentacdo das
técnicas do Teatro do Oprimido. Assim, os procedimentos pedagdgicos e criativos
desenvolvidos no ambito do GTO-Montréal, teriam sido determinadas mais pelas experiéncias
pessoais, por meio de uma constante pesquisa e reflexdo do grupo em torno destas opressoes,
aliadas ao aventamento sobre qual técnica do Teatro do Oprimido se adequaria melhor a cada
situacao.

No GTO-Saguenay, por sua vez, cujo trabalho se deu junto a refugiados/as
colombianos/as ndo houve muita experimentacdo metodoldgica pois, desde o inicio, talvez pela
apresentacdo do Teatro Forum como uma das principais modalidades do TO, bem como pela
maior experiéncia da curinga com esta técnica, esta foi determinante para a conducao da oficina

gue se concentrou na criacdo de cenas a partir das experiéncias de opressdo dos/as participantes.

DA EXPERIMENTACAO COM TO

Quanto a exposicao das opressdes dos/as participantes de oficinas e cursos de Teatro
do Oprimido, a forma de conducdo da/o curinga pode influenciar a qualidade da entrega das
pessoas para exporem suas questdes de opressdo. Cabe ressaltar que 0s processos aqui
desenvolvidos foram experimentais em contraponto com a postura ortodoxa adotada por
alguns/mas curingas que, atendo-se apenas aos escritos de Augusto Boal, acabam por

pretender, em processos de levantamento das historias de opressao, a reproducdo de algumas
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taticas ja muito formatadas e dirigidas para um determinado fim.

A experiéncia desenvolvida no GTO-Montreéal possibilitou para a curinga um avango
em relacdo as técnicas do Teatro do Oprimido, pois a partir de entdo é que a mesma teria
passado a relacionar o Teatro do Oprimido a outras referéncias que adquiria, como as técnicas
de audiovisual que estudava no seu intercdmbio na UQAC, bem como a Comunicagdo N&o-

Violenta desenvolvida por Marshall Rosenberg.

Nota-se na experiéncia do GTO-Montréal, uma grande identificacdo entre as/os
participantes em relacdo a questdo da opressdo aos/as imigrantes, situacdo em que quase
todos/as se encontravam, assim como a curinga. De acordo com Dodi, este fator foi
determinante para uma mudanga na sua postura como curinga, passando a se envolver mais e
também a compartilhar suas historias de opressdo com as/os participantes. Curinga entra em

jogo assim como qualquer outro/a participante.

Talvez, tal atitude por parte da/o curinga possa atribuir mais credibilidade ao Teatro do
Oprimido, tornando mais horizontais as relacdes dentro de um GTO, uma vez que a pessoa
vista, muitas vezes, com certa superioridade por estar numa posic¢ao de “o/a professor/a” ou
“alo diretor/a” do grupo, expdem suas fragilidades, mostrando-se também disposta a buscar
alternativas para suas opressdes por meio do trabalho em grupo com o Teatro do Oprimido.
Segundo Dodi, a postura da grande maioria dos/as curingas ndo tem sido a de pér-se em jogo,

mas fazer jogar.

Diferentemente do caso de muitos/as curingas de Teatro do Oprimido que ndo se
utilizam do mesmo para resolverem os conflitos surgidos entre os/as proprios/as praticantes, as
experiéncias no Québec se mostraram alternativas positivas a este cenario. Talvez este fato,
assim como a ja citada falta de envolvimento dos/as curingas com os/as participantes, esteja
relacionado as motivacdes de quem busca o Teatro do Oprimido, que, em alguns casos,
limitam-se ao interesse metodoldgico, em detrimento do real envolvimento com o processo e

com seus marcadores sociais de desigualdade.

As limitacdes impostas pelas técnicas do Teatro do Oprimido, quando aplicadas de
maneira ortodoxa, bem como a perspectiva das inimeras possibilidades de relacionar o Teatro

do Oprimido com outras técnicas teatrais e artisticas motivaram 0s experimentos feitos no
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GTO-Montréal. Em depoimento na ocasido de escrita deste relato, Dodi Leal aponta:

O impulso para a experimentacdo no Teatro do Oprimido tem a ver com a
minha formacéo de graduagéo em artes cénicas, na qual eu via muita coisa
interessante e por isso achava muito limitador ndo poder relaciona-las ao
Teatro do Oprimido, por exemplo, toda experiéncia que eu tive com view
points, com dramaturgia, com dire¢do, com iluminacéo cénica e um pouco de
cenografia, eu achava que eu podia aproveitar no Teatro do Oprimido. Eu
acho que eu me dediquei bastante a questdo do texto na verdade, a questdo da
dramaturgia. Porgue, até entdo, todas as vezes gue a gente fazia levantamento
de histdrias e organizava a dramaturgia dos espetaculos, das pecas de Teatro
do Oprimido, tanto das formacdes que eu tive quanto as que eu dei, a gente
ndo se dedicava a construcdo de textos da cena. Era como se o Teatro do
Oprimido ndo tivesse necessidade de uma dramaturgia escrita. E ai eu falei,
mas por que ndo? Eu comecei a questionar isso e comecei a fazer. Entéo, de
certa forma, os procedimentos, as possibilidades de criacdo cénica no Teatro
do Oprimido comegaram a ganhar uma robustez com o texto. Coisas que s6 0
texto pode dar. Que ndo se restringem ao diadlogo dramatico.

Se durante as oficinas de Teatro do Oprimido vivenciadas anteriormente, havia sempre
as mesmas maneiras de se dar tratamento e conducdo as historias de opressao, no GTO-
Montréal foi proposto que as técnicas de Teatro do Oprimido a serem utilizadas em cada caso,

fossem determinadas principalmente pelas histdrias e pelas necessidades que elas gerassem no

grupo.

Para além da experiéncia em Montréal, em todos os outros trabalhos desenvolvidos no
Canada, Dodi identificou uma forte referéncia dos estudos da Comunicacdo Néo-Violenta nas
atividades profissionais e na vida pessoal de véarias das pessoas que se interessavam pelo Teatro
do Oprimido, geralmente advindas de outras atividades de trabalhos comunitarios. Dodi viu na

Comunicacdo Nao-Violenta uma possibilidade de aperfeicoar seu trabalho como curinga.

As proposig¢oes da Comunicagdo N&o-Violenta contribuem com o Teatro do Oprimido,
quando desenvolvem melhor os conceitos de opressor/a e oprimida/o, bem como quanto a
compreenséo de conflitos. Embora o Teatro do Oprimido represente um avango para 0 uso do
teatro nas lutas comunitarias, quando muito concentrado em suas técnicas, ndo aprofunda a
reflexdo dos conflitos sociais. Em outro depoimento, Dodi diz:

Uso a Comunicacdo N&o-Violenta em situacdes de relagdo. Ajuda na nitidez
do significado de cada relagdo. Como vocé reagiu a algo que uma pessoa
disse? Como vocé ndo reagiu? O que vocé faz, o que vocé ndo faz, onde que
estd 0 nd da histéria. Eu acho que a reflexdo humanizada do que é ser

opressor/a precisa ser levada em conta na contramao da condenagdo. Pensar
a Justica Restaurativa como uma alternativa diz respeito ao trabalhoso
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processo de encarar as necessidades humanas e o0s acordos entre vivos/as. Nao
demonizar o/a opressor/a. Pensar de uma forma humana, entender o conflito.
O grande tema da Comunicacdo N&o-Violenta é o conflito, intrapessoal,
interpessoal e sistémico, a relacdo que a gente tem com a gente mesma/o, com
a/o outro/a e com 0S grupos.

A aproximacdo entre a metodologia do Teatro do Oprimido e os pensamentos da
Comunicacdo Nao-Violenta parece ter sido um dos maiores ganhos conseguidos pelas
experimentacdes do trabalho de Dodi Leal, na busca por um Teatro do Oprimido mais flexivel,

que utilize suas técnicas em funcéo da emancipacdo do/a oprimido/a na sociedade.

DOS TEMAS DE OPRESSAO

E de costume no inicio dos trabalhos com Teatro do Oprimido, a aplicagio de diversos
jogos para que a partir deles sejam identificadas as questdes de opressdo as quais as/os
participantes da atividade estdo sujeitos/as. Ha4 também outros procedimentos utilizados para

levantar as histdrias, como a escrita e leitura de cada caso para 0 grupo.

Tais procedimentos visam facilitar um processo que pode ocorrer de forma ndo muito
natural, devido, entre outros fatores, a multiplicidade e interseccionalidade social de casos de
opressao, gerando uma gama de necessidades a serem trabalhadas durante o curso. Talvez este

seja mais um dos desafios da curingagem.

Durante as oficinas de Teatro do Oprimido aplicadas no Canada, Dodi p6de verificar
situacOes de opressdo bastante similares em suas origens. Com excegédo das experiéncias mais
curtas como a oficina para as/os estudantes do curso Técnico em Trabalho Social do Cégep e
da aula para as alunas do curso de Bacharelado em Ensino das Artes, os relatos de opressdo
advindos de situacGes de imigragdo foram muito comuns nos trabalhos desenvolvidos no GTO-

Saguenay e GTO-Montréal.

No GTO-Saguenay, a opressdo devido a situacdo de imigracdo estava nitidamente
colocada, quando a maioria dos/as participantes eram refugiados/as colombianos/as
enfrentando dificuldades para se recolocarem no mercado de trabalho, havendo inclusive, um
interesse prévio pelo Teatro Forum como uma forma de buscar possiveis solugdes para o0s

conflitos. Além das/os colombianos/as, havia no grupo a participacao de uma venezuelana, um
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costa-marfinense e duas quebequenses/canadesas.

Ja no GTO-Montréal, embora inicialmente ndo houvesse o propdsito especifico de
trabalhar as dificuldades enfrentadas pelos/as imigrantes, tais questdes surgiram durante a
aplicacdo dos jogos do Teatro do Oprimido, revelando, inclusive, uma espécie de escala da

discriminacao de acordo com as origens de cada pessoa.

Assim, uma cidada natural de VVancouver que passou a viver em Montréal e estava se
integrando ao Québec, como no caso de todas/os o0s/as outros/as participantes do referido curso,
ja haviam sofrido algum tipo de discriminagdo no mercado de trabalho ou nos circulos sociais,
mesmo aqueles/as que eram canadenses. Da mesma forma, sdo discriminados/as com ainda
mais intensidade as/os cidad&s/dos canadenses que sdo descendentes de estrangeiros/as
advindos/as de paises ndo relacionados a formacdo do Canada (Franca e Inglaterra). Mais do
que estes/as Ultimas/os sdo ainda mais vulneraveis as/os imigrantes e refugiados/as naturais de

paises da América Latina, Africa e Asia.

Para Dodi, o fato de que todos/as do grupo estavam de alguma forma envolvidos/as com
0 tema da opressdo ao/a imigrante, proporcionou uma identificacdo entre os/as participantes,
facilitando, inclusive, o trabalho da curinga quanto a identificar as opressdes e conduzir o

processo:

J& nessa experiéncia, eu procurei desenvolver estratégias, junto com o grupo.
Me surpreendi muito nesse percurso, eu nao precisei tanto perguntar, sabe, qual
gue é a questdo de opressao aqui, ela foi aparecendo naturalmente quando a
gente parou pra ver quem a gente era. [...] Quando a gente foi perceber, todo
mundo estava falando de opressado relacionada a imigracdo. Por exemplo, 0
Benjamin tinha uma situacdo muito especifica do grupo de Impro-Action, ele
era imigrante também, ele contava casos, apesar de que a histdria que ele
escolheu pra trabalhar era outra, ele era um imigrante, ele falava disso e a gente
estava todo mundo assim, no mesmo barco, falando disso. Entdo isso falou mais
alto, por conta do vinculo que a gente formou no grupo. A histdria de opressédo
trabalhada como dramaturgia de elaboracdo da cenase sobressaltou sozinha
sem precisar que a curinga fosse responsavel por determina-la.

O tema da opresséao ao imigrante, em suas diversas formas foi sabiamente poetizado por
uma das participantes do GTO-Montréal. Rosalind, natural de VVancouver, descendente de pai
chinés e mae britanica, sofrendo discriminacgéo por sua ascendéncia oriental, mas também por
viver em Montréal sendo proveniente de outra cidade do pais (fora do Québec), durante uma
das atividades de Teatro do Oprimido escreveu (a seguir, em francés e a traducdo para o

portugués):
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Quelles sont vos origines? Une réplique inaudible

C'est une question
qui me fache,

que tu craches,
qui me tache

Une question qui cache,

qui sous-entend une autre

"D'ou venez-vou?”

"Du Canada.”

"Mais d'ou venez-vous vraiment?”

Dans cet écho c'est le jugement qui m'atteint.
Car tu me dis que ma nationalité

ne correspond pas avec ma couleur,

que mon apparence

empéche mon appartenance

dans ce pays dans lequel j'ai été née,

le seul gque j'ai connu comme le mien.

Elle me rappelle des cris par les étrangers
qui me sont tombés dessus
a des moments inattendus pendant mon enfance

Comme des coups de tonnerre,
Leurs mots des coups de poing:
"Hey Chink! Go back to your country!”

Alors que je ne parle qu'a peine le cantonais.

Que les mots simples et quotidiens

Que je bafouille

En me pronongant sur la nourriture ou la température

Pendant que ma grand-mere me regarde

avec des yeux tristes,

inquiéte que je perdrai ses valeurs comme j'avais perdu sa langue.

Alors avant de me poser la question,

Je te pose la question :

Pourquoi cette question,

Dirigée uniquement vers moi?

Pourquoi me demandes-tu d'expliquer ma différence
Mes yeux bridés et ma peau dorée

Pourquoi me demandez-vous de m'exposer seul
Pendant que toi et tes collégues, pales, muets, curieux, me regardez?
Pour vous donner une réponse facile,

Une boite a crocher

Une étiquette & m'en mettre

Un stéréotype a confirmer

Ou a transgresser?

Je te pose ces questions

Pour que tu te poses ces questions
Avant de poser la question

A mes enfants ou a eux

Car je veux

gue mes enfants

Aient les mémes chances que les tiens
De constater leurs propres différences
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En dehors de tes boites
De découvrir leurs propres couleurs
Pas encore congus sur nos palettes.

Quais sdo as suas origens? Uma resposta inaudivel

Esta é uma questao
gue me irrita,

gue VOCé cospe,

e que me ata

Uma pergunta que esconde,

que subentende uma outra

"De onde vocé vem?”

"Do Canada.”

"Mas de onde vocé vem realmente?”

Neste eco € o julgamento que me atinge.
Porque vocé diz que minha nacionalidade
ndo coincide com a minha cor,

que minha aparéncia

impede a minha pertenca

neste pais onde eu nasci,

0 Unico que eu conhego como meu.

Ela me lembra dos gritos de estrangeiros/as
gue cairam sobre mim
em momentos inesperados durante a minha infancia.

Como o trovéo,
Suas palavras de socos:
"Hey chinesinha! Volte para o seu pais!"

Ainda que eu mal fale cantonés,

Que as palavras simples, diarias

Que eu balbucio

Ao pronunciar-me sobre a comida ou a temperatura

Enquanto minha avé me observa

com olhos tristes,

preocupada que eu va perder os seus valores como eu ja tinha perdido a sua lingua.

Portanto, antes de vocé me perguntar,

Eu te pergunto:

Por que esta pergunta,

Apenas dirigida a mim?

Por que vocé me pede para explicar minha diferenca
Meus olhos obliquos e minha pele dourada

Por que vocé estd me pedindo para expor-me sozinha
Enquanto vocé e seus/uas colegas, palidos/as, silenciosos/as, curiosos/as, olham para mim?
Para lhe dar uma resposta facil,

Uma caixinha de croché

Um rétulo para me colocar

Um estere6tipo para confirmar

Ou para transgredir?

Te fago estas perguntas
Para que voceé se faca estas questdes
Antes de fazer a pergunta
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Para os/as meus/inhas filhos/as ou para os teus
Porgue eu quero

gue meus/inhas filhos/as

Tenham as mesmas oportunidades que 0s/as teus/uas
Para ver suas proprias diferencas

Fora de suas caixas

Para descobrir as suas proprias cores

Ainda ndo concebidas nas nossas paletas.

Este texto, escrito por ocasido da demanda de elaboragdo textual das historias de
opressao dos/as participantes, tornou-se, conjuntamente e entrelacadamente com os demais
textos, a dramaturgia de uma criacdo do grupo. Particularmente esta elaboragdo poética de
Rosalind foi encenada em fragmentos dentro de um procedimento criado pelo grupo a titulo de
experiéncia denominado Danca da Questdo. Nitidamente inspirado na logica semantica da
poesia em que uma oprimida enfrenta a opressora, esta dindmica foi posta em movimento por
meio de uma técnica do view points: as raias. Alternando entre caminhadas em linha reta, de
frente e de costas, direcionadas entre dois/uas atores/atrizes, o texto ganhava o sentido
experimental de enfrentamento-fuga, distanciamento-aproximacdo, curiosidade lenta -
determinacéo apressada. Em alguns ensaios experimentamos neste jogo o uso de cdmeras para
registro audiovisual simultaneo ao jogo de cena por todos/as os/as atores/atrizes, as quais
geraram imagens videograficas as quais se cogitaram projetar ao vivo enquanto se realizava o

procedimento.

DOS DESDOBRAMENTOS
Analisar as consequéncias das agdes desenvolvidas em um trabalho de Teatro do

Oprimido para a vida de seus/uas participantes ndo é algo simples, mas podemos verificar
alguns indicios das mudancas que foram provocadas por meio das oficinas ministradas no

Canada, tanto no que diz respeito aos/as participantes quanto a curinga.

Para Dodi, 0 GTO-Montréal é um exemplo de como as discussdes de opressao iniciadas
a partir de casos pessoais podem levar a reflexdes sobre toda uma conjuntura politica na qual
se criam tais situacdes de opressdo, e a busca de alternativas ou propostas de intervencao.
Assim, a realizagdo de uma passeata pelos direitos dos/as imigrantes, surgiu como uma das
possibilidades de atuacdo dos/as oprimidos na sociedade, que nesta ocasido extrapolaram os
limites da oficina atingindo um publico externo. Os achados de linguagem artistica sobretudo

nos jogos cénicos com os saberes ligados a criacdo de video levou Dodi, posteriormente,
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desenvolver seu TCC em Artes Cénicas - Licenciatura na USP em um processo educacional
em escola publica de Sao Paulo que levou a criacdo de obras de ficcdo audiovisual a partir da
linguagem teatral no processo. Sempre tendo em vista a reflex&o e aprofundamento das dores

e magias de cada participante do grupo.

De acordo com a curinga, foi possivel ainda durante o andamento do curso, verificar a
ocorréncia de mudangas na forma como as pessoas lidavam com suas opressdes, chegando
mesmo em um grande exemplo de transformacéo, o caso da Rosalind, que passou a liderar
movimentos em defesa dos direitos dos/as imigrantes em Montréal, como a citada passeata,

além de desenvolver trabalhos mulheres imigrantes vitimas de violéncia sexual.

Ja a forma de producio dos cursos, baseada na técnica Money Pile? aprendida com os
estudos da Comunicacdo Nao-Violenta e aplicada no GTO-Montréal, viabilizando as condi¢des
para a realizacdo das atividades por meio de um sistema transparente de rateio das despesas,
proporcionou, ndo sé um avango para a curinga em seu retorno ao Brasil, quando passou aplicar
0 mesmo sistema de producdo, como também um reconhecimento do trabalho de qualquer
curinga, que assim como outros/as profissionais, dedica-se ao estudo e aperfeicoamento de

técnicas especificas e deve ser remunerada/o.

Por fim, outro desdobramento das a¢fes iniciadas nestes GTO’s foi a criagdo da Réseau
quebécois de théatre d'intervention (Rede de Teatro de Intervencdo do Québec), que procura
reunir os praticantes de Teatro do Oprimido no Canada e difundir as aces destes grupos.

Os exemplos citados remetem a pergunta “Quando acaba uma sessdo de Teatro do
Oprimido?” e a resposta dada por Augusto Boal: “Nunca!”. As a¢fes do Teatro do Oprimido
continuam reverberando e, de alguma forma, inspirando a emancipacdo de seus/uas espect-

atores/trizes.

Referéncias

BOAL, A. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 2005.

ROSENBERG, M. Nonviolent Communication: A language of life. Encinitas: PuddleDancer
Press Book, 2003.

%2 pilha de dinheiro, que se refere a arrecadacéo e distribui¢édo colaborativa dos recursos.
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Capitulo 15 - Teatro Forum & qualidade de vida da/o trabalhador/a

Antonia Pereira Bezerra

Os objetivos iniciais deste projeto ao termo de 18 meses, percorridos entre outubro de
2010 e maio de 2012, consistiam no desenvolvimento de atividades teoricas e préticas,
ancoradas na criacdo teatral e enfatizando as dimensdes estética e politico-social dessa arte,
através da montagem e apresentacfes de espetaculos-foruns. O primeiro deles, “Cresca €
Apareca”, problematizou experiéncias de Opressdo dos/as funcionarias/os da Empresa Baiana
de Saneamento Bésico, EMBASA. No segundo e terceiros momentos, envolvendo o mesmo
grupo, foram montados, ainda, pelo viés da técnica do Teatro-Forum, os espetaculos
“Revolugdo na América do Sul” — texto de Augusto Boal e “Maquina Escavadora” — inspirado
no original francés de Armand Gatti. A convite do SESI e da EMBASA para trabalhar, a partir
datécnica do Teatro Forum, questdes de opressdo dos/as seus/uas trabalhadores/as, implicando
na discussdo das relacBes empregador/a e empregado/a, salde no ambiente de trabalho, toda
minha equipe (2 doutorandas, duas mestrandas, trés bolsistas de Iniciacdo Cientifica, uma
bolsista de apoio técnico e demais voluntarios/as — alunos/as da Escola de Teatro da UFBA)
elegemos a empresa EMBASA como nossa comunidade de extensdo e nos lancamos numa
aventura duvidosa e cercada de preconceitos: para boa parte dos/as militantes do Teatro do
Oprimido- que se dizem “politizadas/os"”, o universo empresarial/industrial, ndo seria, ou ndo
deveria ser, lécus privilegiado da pratica do Teatro do Oprimido. Assim, essa pesquisa,
ancorando-se nos principios da Poética do Oprimido, fomentou reflexdes teoricas e praticas
sobre temas referentes a qualidade de vida no trabalho, salde da/o trabalhador/a, relacdes
interpessoais, entre outras, objetos de opressdes vividas pelos/as funcionarias/os da EMBASA.
N&o obstante essa orientacdo, a interrogagédo crucial levantada antes, durante o processo, e
depois — quando da concluséo do projeto e da apresentacdo de seus espetaculos produtos —
permanece: € possivel praticar o Teatro do Oprimido, a técnica do teatro-férum em particular,

no ambito de uma empresa publica?
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O Projeto Teatro-Forum e dimensdes formativas

Em outubro de 2010, o SESI e a EMBASA nos convidaram para trabalhar, a partir da
técnica do Teatro Forum, questdes de opressdo das/os trabalhadoras/es, implicando na
discussdo das relagdes empregador/a X empregado/a e a salde no ambiente de trabalho. Essa
relacdo durou dezoito meses durante os quais, trés espetaculos foram montados, estreitando 0s
lacos academia/empresa/comunidade e gerando a perspectiva de criagcdo de um mestrado
profissional nesse contexto especifico.

Assim, essa pesquisa, ancorando-se nos principios da Poética do Oprimido, fomentou
reflexdes tedricas e praticas sobre temas referentes a qualidade de vida no trabalho, saude da/o
trabalhador/a, relacBes interpessoais, entre outras, sugeridas pelas/os funcionarios/as da
EMBASA e alunos/as da Escola de Teatro da UFBA envolvidos/as no projeto. Teve como
resultado as montagens de trés espetaculos teatrais, encenados pelo viés da técnica do Teatro-
Forum, gerando diversas apresentacdes em varios locais, dentro e fora das instituicdes teatrais:
Teatro do SESI; Sala 5 da Escola de Teatro da UFBA; Auditorios e anfiteatros da EMBASA,

dentre outros.

Ao integrar alunos/as do curso de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas e da Graduacdo em
Teatro — Cursos de Interpretacdo Teatral e de Licenciatura em Teatro, da Escola de Teatro da
UFBA, o projeto contou com uma equipe de artistas e arte educadores/as, responsaveis pelas
atividades formativas e de montagens dos espetaculos-forum com a seguinte configuragéo:
Profa. Antdnia Pereira na coordenacdo artistica do projeto. Duas Doutorandas e duas
Mestrandas PPGAC/UFBA, uma bolsista de Apoio Técnico, as quais atuaram como instrutoras
responsaveis pela preparacdo vocal, corporal e direcdo dos espetaculos-forum. Ao lado dessa
equipe central, convidamos um ndcleo de psicologia coordenado pela Psicdloga e Pesquisadora
Denise Lemos e uma médica e sociéloga do trabalho, Tania Franco, ambas professoras da
UFBA. Também integraram a equipe de pesquisa do projeto dois/uas alunos/as de Licenciatura

em Teatro e um aluno do Bacharelado em Interpretacdo Teatral, todos/as bolsistas de IC.

Do Principal Problema abordado
Por seus objetivos e natureza, a referida investigacdo inseriu-se no contexto de

Desenvolvimento Social, promovendo tanto a formacéo de platéias, quanto a iniciacao cientifica
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de universitarios/as (Alunos/as de IC da Graduacdo em Teatro), secundaristas (alunos/as
voluntérias/os da rede publica de ensino) e trabalhadoras/es da Industria desejosos/as de dizer

algo por meio do teatro™.

O desenvolvimento deste projeto numa perspectiva pratica®* foi fundamentalmente
determinado por sua dimensdo pedagdgica iminente e pelo impacto que 0S processos
engendrados nesse género de “intervengdo teatral” provocaram na relacdo entre o/a
espectador/a e a/o ator/triz. Além de dramaturga e professora de teatro, também atuei como
atriz em “pegas convencionais”, N0 ambito de montagens ditas "comerciais e/ou profissionais".
Em decorréncia, minha curiosidade incitou-me a interrogar o porqué do interesse por um teatro
e formas teatrais que rompem com as convencoes e distanciam-se, ainda que simbolicamente,
do “anfiteatro do espetaculo” para retornar ou recuperar sua ancestral funcéo libertadora e sua

inexoravel dimensdo democratica.

As atividades tedricas e praticas do projeto e que implicavam tdo somente a equipe
formadora — doutorandas e mestrandas do PPGAC foram iniciadas em outubro de 2010,
quando procedemos a: revisao da traducdo da peca, em 2 atos, de Armand Gatti La Machine
Excavatrice (A Maquina Escavadora); analise do texto de Augusto Boal, Revolugdo na
América do Sul; realizacdo de experimentos cénicos atraves da técnica de teatro-forum, a partir

do texto A Maquina Escavadora.

Do Estado da Arte

Em meados de novembro de 2010, iniciamos as oficinas e encontros que foram marcados
pela aplicacdo dos jogosexercicios de Augusto Boal e ateliés de dramaturgia baseado nos textos
de Armand Gatti. A partir dos modelos dramatargicos de Armand Gatti e dos jogos e técnicas
propostos por Augusto Boal, para a concepgédo de espetaculos de Teatro- Forum, com fins a
instauracdo de uma “pedagogia da interveng¢ao” junto as/aos trabalhadoras/es da EMBASA,
bem como a comunidade por extensdo, desenvolvemos um projeto que se legitimou, tanto por

sua dimensdo pratica, quanto por sua dimensdo tedrica. De fato, nessas perspectivas teatrais

% Numa alusdo ao subtitulo de uma das obras de Augusto Boal: Jogos para Atores e ndo atores, com
vontade de dizer algo através do teatro. 12 Edi¢do. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1998.
° O aporte principal desta pesquisa foi, portanto, a validacdo pela experiéncia pratica, das hipoteses
levantadas no plano tedrico e/ou o surgimento de novas hipéteses que emergiram desta pratica.
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destacam-se aspectos de uma pratica teatral “transgressora”, suscetivel de contribuir para o
exercicio da cidadania e para a transformacdo da/o individuo/a. Gatti e Boal, em suas
“militancias e engajamentos politicos”, ensejam instaurar o espetaculo como festa, comunhéo;
0 espetaculo enquanto “obra aberta”, permitindo a/ao cidadd/o ser, a0 mesmo tempo, seu/ua
préprio/a espectador/a e atriz/tor. H& nessas poéticas, um movimento de resgate e preservacao

dos elementos de uma auténtica “celebracio”.

Para Jean Duvignaud (1971, p.33), “o contrario do teatro ndo é o anti-teatro nem o
teatro revolucionario, € a ‘festa’*°. Que a festa € um grupo que, com seus proprios meios, se
“produz em espetaculo” é fato incontestavel. A festa situa-se no “comego”, antes do teatro: ela
representa a passagem da producéo ao consumo. Gatti e Boal, pretendendo situar no mesmo
plano o/a espectador/a e a/o atriz/tor, a pessoa e a personagem, propdem uma
“redemocratizagdo do teatro”, pela reivindicacdo de um evento similar a festa e, também, pelo
questionamento das relacdes de producdo-consumo. Em suma, eles tentam “instaurar uma
producdo livre”: a do/a ser humana/o se produzindo, ele/a mesmo, diante de outros/as seres

humanas/os, tentando, quando néo abolir, no minimo atenuar as diferencas.

De certa maneira, as poéticas de Gatti e Boal, ao reivindicarem um teatro politico e
“popular”, esforcam-se para denunciar o sistema pelo qual a “cidade”® lancava e lanca,
ainda, uma armadilha ao/a cidada/o-espectador/a. Com efeito, sdo praticas engajadas na
transformacéo do coletivo e do individual. Apesar da pesquisa ter comportado traducdo de
texto, nosso interesse principal recaiu nas concepcles de “jogo teatral” imanentes a essas
poéticas. Ora, no nosso contexto especifico — alunos/as da graduacdo e Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas e funcionérias/os da EMBASA — foi 0 “jogo teatral” que cristalizou as relagdes
ambiguas e, as vezes, equivocas que estes teatros mantém com o/a espectador/a e 0 problema
da representacdo teatral. Este estudo se inscreveu, portanto na perspectiva de um
“distanciamento teatral”, pois que estabeleceu paralelos entre os planos tedrico e pratico, o

trabalho do/a ator/triz-personagem e o do/a espectador/a-pessoa.

Ao longo dos tempos, o teatro e a linguagem sempre foram objetos de conflitos entre as

classes dominantes e as classes dominadas, entre profissionais e amadores/as; conflitos de

% "|e contraire du théatre, ce n'est pas I'anti- théatre, ou théatre révolutionnaire, c'est la féte". Traducéo
minha.

% Conceito utilizado, nesse contexto, como metafora alusiva a polis grega e que significa “Estado”,
sociedade!
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ordem tedrica, politica e econdbmica. Empreender um estudo dessa natureza significou
ressuscitar a velha querela entre 0 novo e 0 moderno, entre os/as especialistas e as/os nao
especialistas. Portanto, ndo podemos descartar, neste percurso, a comparagdo com outras
vertentes teatrais, passadas e contemporaneas. E nesse trajeto pontuamos ecos e interfaces,

diferencas, semelhancas e analogias com outros/as autoras/es e outras areas do conhecimento.

Pela interpretacdo dos elos e parentescos com outras praticas, outros/as diretoras/es,
unimos esses diferentes aspectos, numa preocupacdo de homogeneidade, justificada por uma
espécie de “anatomia comparada” e em fungdo das variantes e semelhancas que nos foi
possivel discernir, posto que necessario nos pareceu analisar as relacfes que a arte teatral tenta
empreender com a vida; refletir sobre o papel e a maneira de pratica-la, na perspectiva da
implicacdo da/o espectador/a e do/a ator/triz, questionando assim as noc¢des de intervencao, de

ator/a e de espectador/a.

Igual empreendimento exigiu uma atencdo e vigilancia constantes. Ora, uma
investigacdo dessa natureza, ancorada em poéticas nas quais o/a “ator/triz social” pretende
desnudar o/a “ator/triz teatral”, apontando o problema de seus destinos comuns, pressupés
uma técnica teatral elaborada aliada a uma consciéncia politica clara. O fato de permanecermos
atentos/as, nesse sentido, nos levou a evitar manipulacdes ideoldgicas e, sobretudo, a impedir
o sacrificio do rigor estético em detrimento da militancia e do imediatismo das opressdes
debatidas. Esse foi um grande desafio, uma dimensdo pensada ao longo de toda a pesquisa.

Tratou-se realmente de uma pedagogia da e pela intervencéo teatral.

De fato, nessas praticas “distanciamento” e “identifica¢do” se fundiram a tal ponto que
tornou-se dificil delimitar as fronteiras entre teatro e vida, espectador/a e atriz/tor, pessoa e
personagem. Foi nessa perspectiva que tentamos identificar o que subjaz as concepcles
boalinas e gattinianas de jogo, de emocao, de identificacdo e de distanciamento critico da/o
espectador/a-atriz/tor em relacdo a personagem, bem como suas incidéncias concretas no

exercicio da cidadania e na luta real pela liberacdo das opressdes sociais.

Nesse contexto especicifico que unia trabalhadores/as da inddstria para as/os quais as
opressdes sociais estavam localizadas no ambiente de trabalho, nas relagdes trabalhistas, os
dois autores da pesquisa e suas militancias foram cruciais para a promog¢do de uma “guerrilha
de conciéncias”. Num primeiro tempo, montamos um Forum sobre as opressdes do cotidiano

dos/as trabalhadores/as — funcionarias/os da EMBASA. Essa experiéncia de criacdo
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dramaturgica e cénica coletivas resultou no Espetaculo “Cresga e Aparega” — 0 qual estreou
em abril de 2011. O segundo espetaculo versou sobre o/a trabalhador/a e a globalizacéo, tendo
como montagem o texto de Augusto Boal, “Revolugdo na América do Sul” — o qual estreou em
novembro de 2011. Por fim, a partir do texto de Armand Gatti e sempre pelo viés do Teatro-

Forum, montamos o espetaculo “Maquina Escavadora” — com estreia em maio de 2012.

Como Boal, Gatti considera que o fato de querer comunicar algo pronto ao publico,
significa que ele ndo tem nada a dizer ou, o que pode ser pior, significa querer FAZER e DIZER
no seu lugar. Nesta 6tica, abandonar o “espaco utopico do teatro ”’ ndo é suficiente emsi. Torna-
se igualmente necessario mudar a mentalidade, pois para o autor, esta arte seja de direita ou de
esquerda apresenta-se como 0 mesmo e velho teatro reacionario (GATTI, 1982). A técnica do
teatro-forum promoveu uma unido harmoniosa com a dramaturgia de Gatti e seu Pequeno

Manual de Guerrilha Urbana®’.

Ora, a "guerrilha" sugerida e ensinada pelo Pequeno Manual é antes de tudo uma
guerrilha de consciéncias, um convite a assumir e conduzir a termo seu proprio destino, um
convite a ser criador/a. “NoOs defendemos o0 seguinte principio: cada ser humano/a é um/a
criador/a, exclama" um/a ator/triz de Maquina Escavadora (GATTI, 1991, p.221). Em termos
formais e estruturais Maquina Escavadora, como todas as pecas do Pequeno Manual, € atual
e constitui rico material didatico e de reflexdo sobre as no¢des de cidadania, de individualidade
e de coletividade. Como no Teatro do Oprimido, nédo se exige do/a cidada/o-ator/triz ou da/o
cidada/o-espectador/a que se tornem criadores/as. Eles/as ja o/a sdo. O problema é que 0s
obstaculos e as barreiras sdo tantos/as e tdo solidos/as que os/as mesmas/os ndo tém consciéncia

de serem criadoras/es potenciais.

Todo combate, toda a utopia do Pequeno Manual consiste nessa tarefa de
conscientizacdo, nesse combate politico e teatral. Como no teatro-férum, a realidade é a mesma
para 0 Teatro e para a Cidade. E &, exatamente, por essa razdo que nao somente Maquina
Escavadora, mas todas as minipecas do Pequeno Manual tentam engajar a/o espectador/a,

contam com suas intervencdes. Para além da época e de sua dimensdo politico pedagogica, O

" Reunido de Pecas politicas do autor comportando um niimero pequeno de personagens e com estrutura
cénica transportavel e adaptavel aos mais diversos lugares e espagos para sua representacdo. O Titulo
Pequeno Manual de Guerrilla Urbana é uma irdnica resposta ao Prefeito de Paris, que em maio de 1968
declarou, referindo-se aos/as artistas que manifestavam nas ruas, dentre os quais Gatti: “nds tivemos que
lidar com verdadeiros profissionais de guerrilha”.
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Pequeno Manual constitui um projeto didaticamente aplicavel, adaptavel as preocupacoes
socio-politicas e artistico-culturais das/os alunos/as da Graduacdo e Pos-Graduagdo em Artes

Cénicas da UFBA e das/os trabalhadoras/es da Inddstria— as/os integrantes do EMBASART.

Nem Gatti, nem Boal renunciaram aos trabalhos de escrita pessoal. Em suas “missdes”,
cada experiéncia constituiu um apelo a transformacédo do mundo: através do verbo para Gatti e
através do ato para Boal. Ambos os autores ndo conceberam seus sistemas em termos de
“utopia”, mas sim, em termos de “ativismo”. Quando nos referimos aos loulous® de Gatti ou
aos/as oprimidos/as de Boal, ndo evocamos 0s termos ‘‘fuga” ou “amadorismo”, e sim 0s
termos “espectadoras/es ativos/as”, uma vez que esses autores exortam atores/trizes e
espectadores/as, formulam, através de técnicas dramaturgicas e de jogo teatral, um convite a
“transformar 0 mundo”, recompensando uma escrita e uma acao oriundas da “realidade”, da

“trama da existéncia”.

Do contexto especifico da pesquisa e seus impactos

Pontualmente, o respectivo projeto modificou e reavaliou as relagbes das/os
membras/os do grupo EMBASART®®, bem como os produtos estéticos do EMBASART. As
pecas teatrais produzidas pelo EMBASART, até entdo, procuravam aliar informacéo,
entretenimento e responsabilidade social, levando ao publico a misséo e os valores da Empresa
Baiana de Agua e Saneamento. As apresentacdes eram estruturadas com o objetivo de alertar
e conscientizar a populacdo da necessidade de preservacdo dos recursos naturais, além de
trabalhar institucionalmente temas como aposentadoria, seguranca no trabalho, pregédo
eletrénico e atendimento ao/a cliente interno/a e externa/o. Com a experiéncia de Teatro-
Forum, o grupo ganha outra configuracdo organizacional ao aceitar desenvolver um projeto
voltado para a saude da/o trabalhador/a, enveredando, para tanto, nos principios e técnicas da
Poética do Oprimido. Nessa perspectiva, 0 Nucleo de Arte — NARTE, através do Programa
de Qualidade de Vida do/a Trabalhador/a, aceitou, em parceria com o SESI — Servico Social

da Industria, a respectiva empreitada, promovendo, entre outros: a iniciagdo do grupo

%8 Gatti trabalha, sobretudo, nas prisdes de Toulouse, Marseille e Strashourg. Loulous é o termo carinhoso
para se referir a esses/as “atores/trizes sociais”, enclausuradas/os, para quem talvez a linguagem (teatral)
possa se constituir numa via de libertacéo.

%9 Grupo de Teatro formado pelos/as funcionérios/as da EMBASA.
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EMBASART na Poética do Oprimido; producéo de trés espetaculos teatrais durante um ano e
meio, com participacdo ativa dos/as integrantes do grupo, gerando diversas apresentacdes em
varios locais dentro e fora das instituicdes teatrais; sistematizacao e registro da experiéncia do
grupo, através da publicacdo de um livro®® e edicdo de um DVD®! sobre os processos e produtos

da pesquisa, como material didatico.

Tais objetivos fizeram do projeto, uma iniciativa pioneira e situou o SESI/DR-BA e a
EMBASA na posicdo de empresas inovadoras no enfoque da qualidade de vida do/a
trabalhador/a, através da arte. O ensejo maior consiste agora em induzir a ampliagdo da
experiéncia — a aplicacdo tedrica e pratica da proposta em outras empresas. Ora, a pratica nos
provou que tal experiéncia pode ser levada a qualquer empresa interessada na qualidade de vida
do/a trabalhador/a, na saude das relacbes e nas relacGes interpessoais na instituicdo, nas

questdes trabalhistas e desenvolvimento do senso de cidadania e autoestima.

Dos Espetaculos Montados:

O primeiro espetaculo, “Cresga e Aparega”, discutiu as relagdes no trabalho, a partir de
improvisacdes e roteiros elaborados em processos de criacdo coletiva, cujo tema principal
consistia na avaliacdo funcional. "Cresca e Apareca”, por razfes estilisticas e, sobretudo,
porque estdvamos iniciando o grupo EMBASART nas técnicas e teorias do Teatro do
Oprimido, foi um espetaculo de custo zero e absolutamente despojado em termos cenograficos,
de caracterizacdo de figurino, maquiagem e de iluminacdo. Sem cenario e com figurino basico
(blusa e calga de malha preta); maquiagem neutra e concepc¢do de luz singela, “Cresga €
Aparega” investiu no treinamento vocal e corporal dos/as atrizes/tores, preparando o terreno
para uma concepcao mais sofisticada — em termos de figurino, cenério, luz e aderecos — que

caracterizaria as duas outras montagens vindouras.

O Espetaculo-Férum: “Cresca e Apareca”

O argumento principal dessa trama ancorava-se na opressao sofrida por Ana Maria,

uma representante sindical. Com cerca de vinte anos na Empresa Lado B Produc6es, Ana Maria

% Trata-se da obra Teatro-Férum e Pedagogia da Intervencdo na Industria, publicado pela Federagdo
das Industrias do Estado da Bahia e o Servigo Social da Industria, em 2012.
1 O DVD vem anexado a obra Teatro-Férum e Pedagogia da Intervencéo na Indstria.
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se vé diante do conflito de ter que aceitar uma avaliagédo funcional da qual discorda. No decorrer
da trama séo apontadas diversas formas e mecanismos de opressdo, evidenciados através de
uma personagem opressora, a gerente geral da empresa, Doutora Leonor, que lhe d& um
ultimato: “ou assina a sua avaliacao funcional ou sera transferida para o setor de xérox”. Neste
caso o setor mencionado, além de rebaixar a atuacao profissional da oprimida, tem atribuicdes
completamente divergentes da formacéo e habilidades da funcionaria. No momento preciso em
que a situacdo de opresséo atinge o climax, o ultimato dado por sua superiora — Dra. Leonor,

0 espetaculo € interrompido com a intervencao da Curinga.

Mediando o0 jogo, a curinga, através de suas exortacdes, coletivamente, propde a busca
de solugbes provenientes do publico para que a personagem Ana Maria atinja seus objetivos,
quais sejam: conseguir que sua superiora efetue uma revisao de sua avaliacdo funcional. O

papel da Curinga é desempenhado por Cilene Canda®?.

O anti modelo desse espetaculo-férum foi construido, a partir do tema da avaliacéo
funcional, inspirado em experiéncias do grupo. No coragéo da construc¢ao do anti modelo, uma
protagonista oprimida, cuja analise funcional da qual discorda, foi negativa e violenta, pois que
pautada em critérios aleatorios e absurdos, sobretudo em face “dos muitos anos de dedicacédo a
empresa”. A angustia vivenciada pela protagonista acentuou-se, durante 0 processo, em seus

movimentos contraditorios.

Outra questdo bastante problematica foi a sucessiva troca do nome da empresa ficticia,
Lado B Producdes, por nomes em que a sonoridade revelava sempre e inexoravelmente o grupo
consonantal MB. Um extraordinario trocadilho, denunciativo de uma provavel associagdo com
a empresa original, a EMBASA. O fato revelou o quanto a questdo da avaliacdo funcional foi

vivida de maneira dolorosa pela atriz e pelo grupo como um todo.

Revolugdo na América do Sul

Contrariamente a “Cresca e Aparega”, essa segunda montagem foi realizada com alto
rigor e exigéncias estéticas mais sofisticadas, reivindicando em seus processos e produtos

profissionais, concepgdes mais elaboradas de luz, cenario, figurino, preparacéo corporal, vocal

62 Sob minha orientagdo, em marco de 2013, Cilene Canda defendeu tese de doutorado, no PPGAC/UFBA,
intitulada Todo Mundo Pode Fazer Teatro: dimensdes estéticas e politicas da pedagogia do teatro do
oprimido com trabalhadores da industria.
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e musical — arranjos, preparacao coral e execucgéo da trilha sonora.

“Revolugdo na América do Sul”, texto de Augusto Boal, escrito no inicio dos anos 60,
inaugura, a época, uma nova estética no Teatro Arena de Sdo Paulo. Com este texto ha, por
parte de Boal, um abandono da “dramatica”, em prol de um investimento no género comico,
por que nado dizer farsesco — op¢ao esta que viabilizava ao autor a insercéo da narrativa épica,

a mais adequada para provocar o efeito de distanciamento — Verfremdung, de Bertolt Brecht.

A trama de “Revolugdo Na América do Sul” problematiza as tensGes na relagdo
capital/trabalho, por meio das mediacdes sociais existentes. Assim, o/a operaria/o brasileira/o
e a situacdo econdmica e social a qual ele/a esta submetido/a é o motor principal. A fabula gira
em torno da saga de José da Silva, operario e homem simples do povo. Fiel aos principios
brechtianos, a peca € episddica, ou seja, dividida em quadros. Em todos os quadros o Unico
objetivo de José é conseguir comida e a cada quadro do texto ele passa por uma situacao
inusitada que ilustra a situacdo do/a operéario/a brasileira/o. No final da historia, José morre

engasgado com a primeira colherada de comida.

A Encenacéo de “Revolugido Na América do Sul”

Para a adaptacdo do texto a encenacdo com o EMBASART, preservamos, entretanto,
apenas nove quadros. A peca inicia-se com os/as atores/trizes-trabalhadores/as da EMBASA
cantando o Hino Nacional e um corifeu anunciando que a Revolugao vai comecar. Em seguida,
distribuidos nesses nove quadros, temos José da Silva, seu opressor principal: o patrdo e
seus/uas opressoras/es secundérias/os: a mulher, o feirante, os/as parlamentares e o proprio
Zequinha, amigo mais informado e menos alienado que José, o qual o incita a fazer a Revolucgéo
em vez de pedir aumento. Na verdade José da Silva € meio que expulso de casa pela mulher,
com a ressalva de que ndo adianta voltar, sem antes pedir aumento ao patrdo. José, apesar do
medo, consegue solicitar o tal aumento, mas € expulso do escritorio do patrdo — representado
por uma grande sombra projetada numa parede branca e uma voz imponente — pelo imenso e

amedrontador capanga deste Gltimo.

Na saida, ao lamentar-se com Zequinha do seu fracasso, José da Silva descobre que o
salario foi aumentado, mas em sua peregrinacdo jornada adentro, constata que o pre¢o de tudo

também aumentou. De que adianta 0 aumento do salario, se tudo aumenta junto? Quem ¢é o/a
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culpada/o por tanto aumento? De parlamentar a feirante, passando por borracheiros/as e
outras/os capitalistas, Joseé da Silva, ndo encontrando respostas a sua pergunta, convencido por
Zequinha, decide participar da Revolucéo. Marca-se dia e horario numa boate, ambiente isento
de suspeitas. No entanto € nesse ambiente que José, abandonado pelos/as companheiros/as de
luta é surpreendido — pelo patrdo em primeiro lugar e depois pela propria mulher — segurando
uma bandeira vermelha com a insignia REVOLUCAO! O espetaculo interrompe-se com a
méaxima: vocé escolhe, ou faz a revolugdo ou estd demitido/a! — acompanhado dos apelos
desesperados da mulher que relembra a José os filhos com fome. As luzes se apagam, a curinga
ocupa a dianteira da cena. Como se trata de um texto convencional adaptado ao Férum, algumas
imagens (a pratica do Teatro Imagem) para facilitar a passagem ao Teatro-FOrum sdo propostas.
Essas imagens, quatro no total, retratam e condensam os principais momentos de opressao
infligidos pelos opressores de José: A Mulher (imagem 1), O feirante (imagem 2), Os/as

Parlamentares (imagem 3) e o Patrdo (imagem 4).

Revolucao na America do Sul: O processo

“Revolug¢do na América do Sul”, texto ainda pouco montado e estudado no Brasil
constituiu um material didatico promissor, pelas questdes socio-histéricas e politicas que
suscitou nos/as integrantes/as do EMBASART. A montagem além de evidenciar o cenario,
figurinos, luz, musica — ressaltou também o trabalho de preparacdo do/as ator/triz inspirado
nas técnicas da Commedia Dell arte, particularmente com a intencéo de evidenciar a dimensao
episddica do texto e facilitar a técnica do distanciamento brechtiano na interpretacdo dos/as
atores/trizes. Os/as principais personagens opressores/as usavam mascaras e tinham gestuais e

deslocamentos coreogréaficos bem precisos.

Ademais, 0 modelo dramatdrgico da intriga de “Revolugdo Na América do Sul” foi
bastante similar ao anti modelo dramatico do espetaculo férum — apresentando em suas
situacbes o conflito constante entre opressores/as e oprimidos/as. Este aspecto possibilitou
maior serenidade na adaptacdo do texto a técnica do teatro férum. No espetaculo-Forum que
se seguiu as apresentacbes da peca, os/as espect-atorestrizes, inicialmente timidos/as,
ganhavam a cena e jogavam 0 jogo, maravilhados/as e entusiasmados/as com a ficgéo, seus

labirintos e artificios.
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Méquina Escavadora

Obedecendo aos mesmos principios e objetivos que nortearam o0 processo e o produto
de Revolucao na Ameérica do Sul, Maquina Escavadora contou com concepgdes sofisticadas
para figurino, cendrio, sonoplastia, preparacdo corporal, vocal e coral. Com a experiéncia e
lastro adquiridos pelos/as atrizes/tores no processo de montagem do primeiro espetaculo,
Cresca e apareca, 0 ensejo maior para essas duas Ultimas montagens era unir nossas
preocupacOes estéticas: teatro de agdo, improvisagdo a perfeicéo artistica, imprimindo assim

um aspecto profissional aos processos e produtos da pesquisa.

Assim, esse terceiro e ultimo espetaculo foi livremente inspirado no ja referido texto
de Armand Gatti, La Machine Excavatrice. A fabula original de Gatti gira em torno da histéria
de Totuy e Marianne, um guerrilheiro e uma profissional de meteorologia, que tiveram no
passado um relacionamento afetivo. No presente, Totuy se encontra em Cuba, a frente da
coluna de invasdo Che Guevara, e Marianne, na Franca, exercendo sua profissdo. Ambos/as se
perguntam se é ou ndo possivel prosseguirem nesta relacdo, ja que se encontram tdo distantes
e tém projetos de vida tdo diferentes. Esta discussdo do casal tem lugar, se ndo num plano
onirico, no minimo numa dimens&o poética, considerando que os/as dois/uas se encontram em
locais distantes e distintos e que misturam as suas consideragoes, didlogos do passado e do

presente.

Os/as companheiros/as de Totuy se opdem veementemente ao romance, por
considerarem a luta armada incompativel com uma relacéo dessa natureza. Em dado momento
os/as atores/trizes abrem a discussdo para os/as espectadores/as, que passam a opinar, através
da votacéo e da participagéo direta na cena. “Maquina Escavadora” ou para entrar no plano de
implantacdo da Coluna de Invasdo Che Guevara, comporta 5 personagens: Totuy (alids: Diaz,
o Capitdo cubano); Mariane, sua mulher; Cecil, Dionige e Rogelio - camaradas de Totuy. A
peca subdivide-se em quatro espacos, norte, sul, leste, oeste, todos localizados e decorados com

os diferentes elementos de uma méaquina escavadora.

Nesta trama, os/as personagens nao se falam diretamente, eles/as se contam. A rigor,
Maquina Escavadora pode ser definida como uma peca de cinco personagens que se contam

diante do pablico. Em sua tentativa de integrar a linguagem teatral formas que, a priori, ndo
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sdo teatrais, esta solucdo surgiu para Gatti como a mais vidvel. O debate de La Machine
Excavatrice gira em torno da pertinéncia da relacdo do casal protagonista da acdo, Totuy e
Marianne. Essa caracteristica do texto nos autorizou — através da imagem caleidoscopica
(outra técnica do TO descrita na Obra Arco-iris do desejo) a encontrar ecos e semelhancas de
situacOes de impasses ou de divisdo, as quais desencadearam ocasifes concretas de opresséo
nos/as integrantes do EMBASART.

No espetaculo-Forum resultante, os/as membros/as do EMBASART contaram em cena
situacOes de opressbes — de género, raca, cor, sexualidade — padecidas no ambiente de
trabalho. A méquina do EMBASART escavava 0s preconceitos implicitos e explicitos que
permeiam as relacdes no e de trabalho, trazendo-os a superficie, para disseca-los, discuti-los.
Nessa perspectiva, espectadores/as e atores/trizes definiram conjuntamente os rumos do préprio
espetaculo. O trabalho do EMBASART iniciou-se com a encenacao de opressdes reais,
afirmou-se com a encenacdo de um texto dramaturgico convencional e finalizou partindo de
um texto para chegar as opressdes reais. O movimento ciclico consistiu entdo em partir da vida
a ficcdo; da ficcdo a vida. Quem reinventou o qué? Tal experiéncia comprovou que € possivel

unir objetivos politicos e ideoldgicos: teatro de agdo com improvisagdo e rigor estético.

Dos Objetivos alcancados

Nossos objetivos iniciais, relembremos, consistiam em: refletir sobre a dimens&o
pedagdgica destas poéticas e seus aspectos de intervencdo social; identificar e/ou apontar os
elementos universais inerentes ao teatro desses autores: aspectos politicos, sagrados,
ritualisticos — a instauracdo da festa e a natureza democratica da arte do teatro; estabelecer
ecos e interfaces com préaticas passadas e contemporaneas. Ao atingir tais objetivos, efetuamos
em termos préaticos e tedricos: uma revisdo, a partir dos trés espetaculos-féruns montados, do
secular e polémico conceito (ou paradoxo) de mimeses; questionamos 0s pressupostos teoricos
presentes nas poéticas de Gatti e Boal e suas contribuicdes e incidéncias concretas na realidade

dos/as sujeitos implicados/as nessa pesquisa (trabalhadoras/es da EMBASA e do SESI/Bahia).

Da Metodologia empregada

A metodologia consistiu basicamente em dissecar e analisar 0s conceitos e noc¢des de
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espectador-ator/triz, teatro e férum e salde do/a trabalhador/a a luz da sociologia e da
psicologia. O objetivo primordial consistiu em validar, através dos e pelos experimentos
praticos — os trés espetaculos-foruns resultantes — as hipdteses levantadas no plano tedrico.
O cronograma compreendeu antes das encenacdes, toda uma pesquisa bibliografica e
documentéria acerca das noc¢des de ator/triz-espectador/a, teatro-forum, intervencao, politica
etc, bem como oficinas de Teatro-Forum. Tais procedimentos revestira a presente pesquisa de
toda uma dimensdo de cruzamento de diferentes areas do saber, instaurando as condigdes

favoraveis para uma atuacdo em trés niveis: Pesquisa, Ensino e Extensao.

Das Polémicas e Criticas ao Projeto

De maneira geral, esta pesquisa ndo se limitou a genealogia das técnicas utilizadas por
Boal e Gatti, nem as montagens de espetaculos-forum somente, mas interrogou o campo de
acio e o objeto concreto dessas poéticas: arte, politica, ou terapia? A luz de teorias
semiologicas, socioldgicas e até psicoldgicas, a pesquisa compreendeu trés etapas precisas.
Estruturou uma problemaética que considerou: a relacdo ao engajamento politico dos/as sujeitos
implicados/as (trabalhadoras/es da industria, alunas/os da graduacdo e da p6s-graduacao em
artes cénicas); a relacdo pedagdgica: educacdo e libertagdo do/a ator/triz-espectador/a-pessoa.
Conforme assinalado desde o inicio, tratou-se de uma pesquisa tedrico-pratica que culminou
em performances e encenacBes ao final do processo. A pesquisa tedrica, além do
estabelecimento de uma rede de conceitos fundamentais, comportou um levantamento dos
elementos significativos do quadro histérico sécio-politico-econémico e artistico-cultural no
qual emergiram e afirmaram-se as praticas de Boal e Gatti. Nesse sentido sempre adaptamos
tais elementos a atualidade e a realidade das/os sujeitos implicados. N&o obstante esse cuidado
e zelos ético e estético, o projeto sofreu criticas severas por inserir a filosofia e os principios
do Teatro do Oprimido num contexto empresarial, considerado por uma parte das/os militantes

do T.0, como l6cus da competitividade e das “relagdes capitalistas selvagens”®. Fomos

8 A experiéncia mais recente foi na ocasido da nossa conferéncia de Abertura das Il Jornadas
Internacionais de Teatro do Oprimido e UNIVERSIDADE, promovidas pela UNIRIO e organizadas pelos
pesquisadores Licko Turle e Zeca Ligiero, ocorrida em 16 e 17 de outubro de 2014, no Rio de Janeiro. Na
ocasido, apresentamos o projeto com 0 EMBASART e manifestamos o desejo de estender a experiéncia a
outras empresas. No momento do debate e de forma virulenta, a vilva de Augusto Boal, acompanhada em
unissono por um grupo que promove reunides e realiza eventos sobre Teatro Politico nos anos 60/70,
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acusado/ass, entre outras, de promover um esvaziamento das técnicas do Teatro do Oprimido,
desprovendo-as da inspiracdo marxista, inerente as suas criac0es e praticas. Ndo empreenderei
esforgos para tentar explicar aqui se Augusto Boal ainda era fiel aos principios marxistas ou
ndo, muito embora eu considere que nos Ultimos anos, como a minha, sua viséo das relacdes
de poder e de opressdo estava muito mais proximas das ideias preconizadas pelo filésofo

Michel Foucault. Retomarei essa questdo mais adiante.

No momento, necessario se faz ressaltar que ao aceitar o convite da EMBASA e da
Federacdo das Industrias do Estado da Bahia — FIEB/SESI sabia que o tema e a prética do
Teatro do Oprimido na empresa geram discussdes e polémicas®. E, com efeito, essa
experiéncia me questionou profundamente. Testemunhar o projeto ser acusado de servir ao
capitalismo, a “maquina imperialista”, ter que ouvir que “a empresa é o l6cus privilegiado da
opressdo”, me fazem repensar minhas acepcdes acerca do que é a opressao e onde mesmo deve
ser o locus privilegiado da préatica de um Teatro que se quer libertario e libertador. Antes de tal
empreitada eu conhecia muito bem as desconfiancas e rejei¢cdes convictas de Augusto Boal

quanto a pratica do Teatro do Oprimido nos contextos empresariais:

[...] algumas pessoas por culposa ingenuidade ou doloso oportunismo, usam alguns
elementos esparsos do Arsenal do TO dissociado da sua filosofia, e se deixam
contratar por empresas comerciais ou industriais para trabalharem com seus/uas
empregados/as. A falta grave ndo estd em ser contratada/o por uma empresa ou por
uma agéncia governamental para fazer o seu préprio projeto com os grupos da sua
prépria escolha, mas sim em nédo perceber que essas empresas jamais permitirdo em
seu espaco empresarial e com os/as suas/eus funciondrios/as a liberdade de expressao
que o Teatro do Oprimido exige e sem a qual fenece (BOAL, 2005, p. 28).

E bem verdade que no inicio do projeto fomos confrontados/as a muitos impasses e
vivenciamos sérios conflitos e resisténcias quanto a aplicacdo do Teatro-FOorum as opressdes
vividas pelos/as trabalhadoras/es da EMBASA. O primeiro e polémico espetaculo, intitulado

“Cresca e Aparega”, quase ndo chegou a ser apresentado e teve um processo muito doloroso, por

atacou violentamente o projeto insinuando que 0 mesmo se distanciava dos principios marxistas do criador
do Teatro do Oprimido.

64 Esse aspecto polémico poderia ter sido oportuno para a abertura de um evento académico como as Il Jornadas
Internacionais, mas o grupo citado, numa via de mao Unica, limitou-se a contestar o projeto, organizando e
distribuindo as “falas”, numa espécie de estratégia do antigo movimento estudantil dos anos 70, com fins a
desconstrugdo da minha conferéncia. O debate que se seguiu, ndo foi, portanto, livre, ndo foi espontaneo, muito
menos democratico, uma vez que somente 0s/as representantes deste grupo se inscreveram para falar tomando todo
o0 tempo. Asituacdo mereceria um teatro-férum em que se identificaria rapidamente o/a protagonista oprimida/o, que
com certeza ndo estava na plateia.
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conta da tematica abordada: a avaliagdo funcional. As expectativas dos/as dirigentes da
EMBASA, quanto a pratica do Teatro do Oprimido com os/as trabalhadores fundamentavam, de

certa maneira, as suspeitas de Boal:

Se pagam pelo trabalho teatral é porque desejam melhorar a produtividade dos/as
seus/uas operarios/as e funcionarias/os, ou resolver problemas relacionais, a fim de
aumentar seus lucros — o que esté perfeitamente dentro da ldgica competitiva. Pagam
e compram um servico como se fosse mercadoria e, quem assim procede, em
mercadoria se transforma. (BOAL, 2005, p. 28).

Boal tinha suas razdes, mas ndo estava absolutamente certo. Antes de tudo relembremos
0 status publico da nossa empresa, a EMBASA, e que em uma empresa publica se espera que
as relacOes entre capital (no caso investimento do Estado) e trabalho ndo sejam conflituosas.
Em segundo lugar, ao termo dessa primeira e iniciatica etapa, algumas medidas tiveram que
ser tomadas e, a partir de entdo, a avaliacdo e acompanhamento do projeto passou a levar em
consideracdo: a realizacdo de reunides sistematicas entre as coordenacdes da EMBASA, do
SESI e da equipe artistica; a avaliagdo da participacdo dos/as trabalhadores/as e de toda a
equipe de forma a garantir os resultados esperados pelos/as trabalh-atores/trizes®® e obter
sugestdes para a promogdo de melhorias necessarias; a revisao e ajustes dos procedimentos de
atuacdo pedagdgica junto com a equipe de trabalho; a avaliacdo da repercussdo da apresentacédo
do primeiro espetaculo-férum, tanto junto aos/as funcionérios/as integrantes do grupo quanto
junto as/aos espectadores/as, através de questionarios e entrevistas. Vencidos os obstaculos,
podemos afirmar que sem ingenuidades e oportunismos, o projeto de Teatro-Forum com a

EMBASA evoluiu na mais completa liberdade de express&o®®.

Mas retornemos a noc¢do de poder e, por consequéncia de opressao, que fundamenta a
minha préatica. Para Michel Foucault, além da producéo de bens, existe a produc¢do de sujeitos,
um tipo de sujeito para o capitalismo liderado pelos meios de comunicacdo de massa, pelas
instituicdes religiosas e educacionais, assim o sujeito torna-se docil politicamente e util
economicamente. O que interessa para Foucault ndo € a construcdo de um novo conceito, mas

a andlise do poder na préatica social, uma teoria sé lhe € (til se ela Ihe possibilitar condi¢es

% Neologismo inspirado do conceito boalino de espect-ator/triz, criado por Cibele Marina Pereira,
bolsista de apoio técnico do Projeto e responsavel pelas oficinas de preparacéo do/a ator/atriz.

% O que pode ser constatado nas entrevistas com os/as trabalh-atores/trizes da EMBASA, as quais
figuram no DVD anexado a referida obra Teatro-Forum e Pedagogia da Intervencdo na Industria.
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para atingir seus objetivos. A partir da discussdo que coloca o poder somente no nivel
econémico e das alternativas que associam 0 conceito a repressao ou a guerra, Foucault
comecou a delinear uma nova forma de pensar o poder. Por um lado o poder seria a propriedade

de uma classe que o teria conquistado, por outro o Estado teria o poder.

O interessante desta analise €, justamente, concluir que os poderes ndo estéo localizados
em nenhum ponto especifico da estrutura social, ele € um conjunto das relagGes de forga, que
passam pelos/as dominantes e dominadas/os. N&o é isso exatamente 0 que preconiza a Poética
do Oprimido: num mesmo contexto e numa mesma situacdo opressores/as e oprimidas/os
podem alternar os papéis? Ainda segundo Foucault, existem trés afirmacdes para concepcao do
poder: na primeira o poder ndo é essencialmente repressivo; na segunda, exerce antes de se
possuir; e na terceira, ndo menos importante, passa tanto pelos/as dominados/as quanto pelas/os
dominantes. Comungando dessas assercdes e sem entender muito bem a critica segundo a qual
0 ambiente empresarial seria 0 “locus privilegiado da opressao”, me interrogo entdo se assim
é, entdo ndo seria também e naturalmente o l6cus privilegiado da préatica de um Teatro que se
quer o “teatro das classes oprimidas e de todos/as aquelas/es que no interior destas, sdo

oprimidas/os™?

Esse debate é muito oportuno para compreendermos 0s principios que norteiam nosso
projeto de Teatro-FOrum na empresa e que na pratica se orienta segundo 0s conceitos que
Foucault defende acerca do poder. Uma analise mais acurada das “microfisicas do poder”,
autoriza-nos a pensar as relacdes poder x sociedade, ndo dentro de um binarismo e
maniqueismo estruturalistas, mas de forma mais abrangente e atual, até porque Marx analisou
a relacdo capital/trabalho no século X1X, onde havia a mais valia absoluta. No século XXI ha
muito mais extracdo da mais valia relativa por conta da automacdo e da robotizacdo e muito

mais colaboracéo porque as empresas oferecem participagdo nos lucros

Das Considerac6es Finais
Ao termo de nossas interrogacOes acerca da legitimidade da pratica do Teatro do

Oprimido na empresa, ndo esquegamos 0s/as sujeitos principais da empreitada: os/as espect-
atores/trizes, tabalh-atores/trizes da inddstria. A propdsito, o titulo deste ensaio Teatro Forum
& qualidade de vida da/o trabalhador/a questiona-me, ainda, enquanto pesquisadora, artista e
professora de teatro. Tendo em vista que, antes de trabalhar com a comunidade de

trabalhadores/as da EMBASA/SESI — Bahia, tenho uma atuagéo predominante e afirmativa na
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graduacdo e na pds-graduacdo em Artes Cénicas, com individuos/as que aspiram a uma
especializacdo e/ou a uma profissionalizacdo, ndo pude escapar de, através deste projeto,
alimentar outra ambicdo. Nessa perspectiva, interroguei-me, ainda, acerca da natureza e dos fins

desta intervencéo.

Tratou-se de tornar os/as trabalhadoras/es da inddstria melhores espectadores/as,
amadores/as esclarecidas/os e mais exigentes ou transforméa-los/as igualmente em
“atores/trizes” sociais e teatrais? O que realmente esperamos de seus comportamentos sociais
ao os/as engajarmos em montagens e producdes de espetaculos-féruns? Deveriamos ter-lhes
ensinado, de uma s6 vez, que o teatro € uma dimensdo substancial da/o ser humano/a, o Solar
e o Lunar, Apolo e Dionisio, a clareza de espirito e as profundezas noturnas do ser? Nao sdo
meras interrogacdes, mas questdes essenciais, que impregnam a nossa vida no que ela possui
de mais trivial e concreto e também no que ela possui de mais metafisico. E o teatro interrogou
esses “atores/trizes” em seus corpos e espiritos. Mas nao se tratou de estabelecer um equilibrio
estatico entre Apolo e Dionisio ou, para retomar as oposi¢des binarias, de colocar um pouco de
“papel” e um pouco de “personalidade”; um pouco de Artaud e um pouco de Brecht, sob pena

de confundirmos dois enfoques absolutamente distintos: o da arte e a da vida cotidiana.

Antonin Artaud, nesse dominio, nos prop6s um modelo: a personagem de Héliogabale:
ao mesmo tempo, Deus e Homem, astro solar e astro lunar, homem e mulher “¢ a religido de
Um que se rompe em Dois/uas, para agir, para ser” (ARTAUD, 1973, p.166). Talvez seja
seguindo os gregos ou Héliogabale, trabalhando a partir de duas atitudes opostas — Brecht e
Artaud — que o teatro pode nos ajudar a AGIR e a SER, o que €, segundo Brecht,
diametralmente oposto a vida da personagem: “¢ alguém com quem os/as outros/as vivem e de
que vivem as/os outros/as. E alguém que ndo vive realmente e possui apenas a ilusdo de viver
(...) Ela é, por assim dizer, vivida” (BRECHT, 1972, p.84). Seguir quem acredita que o/a ser
humano/a-espectador/a pode ser o/a criador/a e mestre/a do destino do/a ser humano/a-
personagem, quem clama, como Boal (1988, p.11) “Nao digam! Venham em cena e mostrem-
nos suas visdes do mundo ”, ou quem prefere, como Gatti, ir ao encontro dos/as atores/trizes
da realidade e reapropriar-se com eles/as do poder da linguagem teatral para tornarem-se
criadores/as, seria uma opc¢éo eficaz? Com certeza a dimensdo préatica desse projeto respondeu
a algumas dessas importantes questdes. Ela ja afirmou a dimensdo solidaria e democratica dessa

arte ao reunir, universitarios/as etrabalhadoras/es da industria num sé projeto, num s6 intento:
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0 de jogar e discutir cenicamente questdes politico-sociais, questdes das relacbes no trabalho e
da saude do/a trabalhador/a! Hoje vislumbramos a possibilidade de implementacao, num futuro
recente, de experiéncias similares em outras empresas, no ambito de um projeto de Mestrado

Profissional.
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Capitulo 16 - Cada Macaco/a no Seu Galho? Teatro do Oprimido e os saberes cindidos

Fernanda Nogueira Campos-Rizzi (Fernanda Nocam)

Coimbra é uma cidade portuguesa historicamente dividida em duas partes, a Alta, que
antes abrigava a nobreza e o clero e hoje abriga a universidade enquanto a parte Baixa sempre
abrigou o comercio, 0s servigos e 0 artesanato que servem a parte alta. No ano de 2007 em um
estagio de doutoramento na Universidade de Coimbra aproximei-me da Associacdo Mandacaru
para trocarmos conhecimentos em relacdo ao Teatro do Oprimido, método crucial da minha
investigacdo. Apos dois meses de encontros, 0 grupo concluiu que deveriamos trabalhar a
temaética da falta de dialogo entre os/as ativistas sociais, que se situavam na Baixa e em outras
regibes da cidade, com a academia que se mantinha na Alta. Como interlocutora, aceitei o
desafio do diélogo e realizamos o questionamento do saber e da acdo por meio do Teatro do
Oprimido. O resultado foi intensa surpresa ao vermos que mesmo questionando o isolamento
da Universidade e criando espacos de construcdo de saber juntos as préaticas e saberes
populares, 0 mundo académico permanece num terreno hierarquicamente privilegiado no que
tange as opressdes sociais, mantém um abismo que sonhamos ser superado com a construcdo

de pontes dialdgicas, que aproximam constantemente e criam novos mundos.

Desenhando um mapa

Uma breve incursao histérica e geogréafica na cidade de Coimbra sera imprescindivel
para introduzir esta trajetéria, arrisco a chamar de mapa esse desenho cartografico que situa as
experiéncias, os modos de subjetivacdo, as materialidades que nos permitem enxergar um
percurso compartilhado.

Nos titulos que se seguem narrarei minha experiéncia de forma bastante vivencial
realizando articulagbes tedricas quando necessarias. Meu primeiro trajeto serd da minha
chegada a Coimbra ate a Baixa, posteriormente trarei minha andanca intensa na Alta da cidade,
até chegar a uma proposta de encontro, num espaco intersubjetivo que nomeio entrecampo,
favorecido pelo Teatro do Oprimido, uma interseccdo, onde os dialogos tornam- se mais
possiveis (CAMPOS, 2008; CAMPOS, PANUNCIO-PINTO, SAEKI, 2014).

Finalmente, depois de aquecidos todos os sentidos, trarei a luz minhas reflexdes e

desenvolvimentos, frutos de um trabalho de traducédo entre universidade e comunidade, mundos
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que foram separados ao longo da histéria e que tendem gradualmente a mostrar a sua
indissociabilidade nos tempos atuais.

A Alta de Coimbra, sendo o primeiro lugar habitado da cidade foi separada da Baixa
por uma muralha, no tempo da invasao arabe, da qual hoje se tem apenas vestigios nos desniveis
das ruas e pela permanéncia do portal que separa a Baixa da Alta, o Arco da Almedina. A Baixa
concentrava 0 comércio, 0s artesaos e o povo, que serviriam a Alta. Em uma conversa informal
e atual com uma integrante do CTO-Coimbra, Laure Witte, esta descreveu o local como
“tradicionalmente era dos comércios, das putas, dos bares e tascas, dos bébados, das chegadas
dos comboios, agora estd a mudar para uma zona mais cultural mais IN porque é o centro da
cidade”.

A Alta que acolheu seus/uas primeiros/as habitantes, posteriormente abrigou o clero e
atualmente é espaco da Universidade, de servi¢os e moradias relacionados a mesma. Algumas
intervengdes na sua arquitetura foram realizadas e ainda o sdo para expansdo de centros
académicos e pela especulacdo imobiliaria, existe, portanto, intenso movimento de luta pela
preservacao do patriménio historico.

As ruas ingremes e estreitas de ambas as Coimbras trazem organizacGes distintas,
enquanto na Baixa a arquitetura parece menos organizada e mais diversificada, na Alta evoca
0 estilo fascista da arquitetura italiana ou nazi da Alemanha; evoca a0 mesmo tempo um
passado grandioso do pais e da cidade. Na opinido de Laure Witte, “a alta é a universidade,
os/as doutores/as, os/as estudantes/as, o saber... que vai na baixa divertir-se mas que nédo é da
baixa... a alta é o poder da academia”.

A Alta é sem duvida o espaco mais prestigiado pelas/os turistas, pelos/as intelectuais e
pelos/as estudiosas/os de arquitetura. Com prestigio ndo tdo acalorado, a Baixa é tida como
bela e historicamente relevante, sediando um monumento importante da cidade: a Igreja de
Santa Cruz. Ambas as regides sao contiguas e compdem a antiga cidade e hoje, com a expansédo
do municipio, dos servigos e das moradias, integram a regido central.

Situando ainda a Baixa, Laure de Witte atualiza-me, lembrando que, do outro lado do
Rio Mondego, na mesma altura que a universidade e com um edificio que faz lembrar a torre
desta — a Cabra — esta um gigantesco centro comercial, o Forum de Coimbra, “outro poder,

e este acabou com a Baixa tradicional” — ela conclui.
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Caminhada pela Baixa da cidade

Perambulo pelas ruas apertadas da Baixa, busco nas pedras do caminho um rumo ou
paisagem que me lembre porque cheguei a este lugar — comércios antigos, sobrados
acinzentados, restaurantes, cafés, a arquitetura nostalgica, esta tudo tdo proximo que por alguns
instantes — o que é privado parece impossivel, em seus becos, sinto-me abragada e a0 mesmo
tempo sufocada. Ali estou indo ao encontro de uma curinga de Teatro do Oprimido com a qual
falei por email pouco antes de partir do Brasil para realizar meu doutorado sanduiche no Centro
de Estudos Sociais (CES) supervisionada pelo sociélogo Boaventura de Sousa Santos. Este era
0 motivo de 14 estar, pensar o0 Teatro do Oprimido em Pesquisas Sociais. Sento-me a frente de
minha anfitrid portuguesa em um café no largo de Santa Cruz, tudo parece magico e a sensacdo
de sonho me acompanha por muito tempo. Aprendi naquela tarde muito do modo de falar e da
cultura local, Luiza estava no climatério, teve sua filha Kénia, com seu esposo Hamilton, um
angolano. Contou-me entéo que registrou a filha em Angola pois em Portugal existe uma lista
de nomes com os quais se pode registrar um filho, e Kénia ndo estava entre eles.

Luiza me fez uma proposta, de trabalhar com seu grupo, o Grupo de Teatro do Oprimido
de Coimbra (GTO-Coimbra), dividindo com elas/es minha pratica e os/as curingando em algum
novo trabalho, pois, no momento, ndo tinham nenhum projeto teatral. Por estar ainda
amamentando, a curinga se prop0s a participar a distancia de minha articulacdo com seu grupo,
visitando-nos quando possivel. Apresentou-me em outra ocasido entdo aos atores Hamilton
Francisco, Pulli e Michel Kotenkoff. Combinamos de realizar oficinas, rodas de conversa e nos
conhecermos ao maximo até podermos propor alguma apresentacdo. O local ofertado para o
trabalho era a sede da Associacdo Mandacaru, criada por membras/os do GTO-Coimbra e
outras/os artistas interessados em uma economia solidaria e cidadd. Todos 0s projetos e acdes
da Mandacaru eram voltados para a defesa dos direitos humanos, sustentabilidade,
transformac&o social e especialmente para o respeito e tolerancia a diversidade.

Os/as integrantes rememoraram alguns trabalhos realizados, um deles numa
penitenciaria, contando que realizaram oficinas semanais com os/as internos/as e que
concluiram com um espetaculo forum. Outro trabalho muito comentado por elas/es abordava
as figuras excluidas, porém comuns, da divisa da Baixa na regido diviséria da Almedina.

Realizamos juntas/os alguns exercicios do arsenal do Teatro do Oprimido (TO),
aquecendo sentido por sentido, viabilizando a imagetizacao das opressdes vividas e observadas

pelo grupo. Os jogos sdo essenciais porque obedecem as regras, necessarias para a vida em
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sociedade, e requerem criatividade, ndo permitindo a alienacdo e obediéncia a estas regras,
além disso 0s jogos desmecanizam 0 corpo e a mente acostumados a rotina cotidiana enrijecida
(BOAL, 2005).

A primeira cena que se repetia no grupo fazia referéncia a discriminacdo racial evidente
nas relacbes naquela cidade, alids, naquele pais. Pulli, como era chamado o angolano
Apolinério, contou experiéncias iniciais na cidade sobre a procura de um lugar para morar. Ao
ligar para uma penséo, a atendente disse que ndo havia quartos disponiveis naquele momento.
Pediu que outra pessoa ligasse, com sotaque brasileiro, e a resposta foi de que havia, sim, uma
vaga para a hospedagem.

A cooperacdo entre paises de lingua portuguesa, fortalecida pela Comunidade dos
Paises de Lingua Portuguesa (CPLP), possibilitou que um elevado nimero de estrangeiros/as
provenientes das ex-coldnias habitasse Portugal. Desta forma, os espacos publicos eram
sutilmente marcados para que se mantivesse a distin¢ao cultural e étnica. As casas noturnas
portuguesas traziam o fado e o vinho como simbolos culturais, na Baixa de Coimbra, as festas
tipicas (como a Festa de Todos/as 0s/as Santas/os), as serenatas e a festa das fitas. Outras casas,
por sua vez, tinham em seu repertdrio exclusivamente musicas africanas e suas dancas, eram
por sinal as mais animadas. Outros espacos privilegiavam o samba e outras musicas populares
do Brasil, algumas hibridas mesclavam musicas inglesas, americanas, francesas e portuguesas.

Neste cenario de unido e separacdo constante, muitas injusticas e situacdes de
intolerdncia ocorriam, a0 mesmo tempo em que eram pensadas, debatidas, reinventadas
pelas/os ativistas académicas/os e sociais.

A segunda cena trazida pelo grupo marcava uma opressao mais evidente no pais, a das
relacBes de género. Laurie trouxe a discussdo as propagandas machistas veiculadas na midia,
em uma destas, homens em um andaime assediam uma mulher, depois dizem “Sabe 0 que eu
comeria agora?”, descrevendo um tipico prato portugués, ao final da campanha surge a frase
“Porque todo portugués gosta de um Bom Petisco”. Neste exemplo e em VAarios outros relatos
e cenas, objetificavam a feminilidade e reduziam seu papel social a uma submissdo sexual ao
género masculino. Passamos a encenar propagandas opressivas, junto a outras cenas de
preconceito, pensando que levando as mesmas ao nosso publico que seriam o0s/as pos-
graduandos/as do Centro de Estudos Sociais (CES-UC), teriamos um debate em Teatro Forum
muito produtivo, visto que os temas de estudo eram coincidentes.

Certo dia um/a dos/as membras/os do GTO-Coimbra foi a um evento realizado no CES,
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uma mesa com um debate intenso. Ao sair a ativista visitante mostrou-se um pouco
decepcionada, disse que a discussdo era importante embora tenha achado o dialogo da academia
com a comunidade um pouco distante. N&o via como necessarias todas as formulagdes tedricas
mencionadas, achava a linguagem distante da populacdo, acreditava que os/as académicas/os
possuiam um arsenal imenso e poderoso de transformacéo, mas despendiam a maior parte do
seu tempo falando entre si, sobre as experiéncias observadas, e buscando solu¢des muito
teorizadas e complexas.

O meu lugar de estudante, curinga e pesquisadora me colocava de volta ao lugar de
chegada, quando procurava reconhecer nos becos da Baixa 0 meu parentesco e minha
diferenca. ApoGs aquela conversa, que se deu em um auditério do curso de direito da
Universidade de Coimbra, um dos espacos mais tradicionais e antigos da Europa no que tange
discussdes académicas, eu me coloquei em questdo. Parece dbvio o abismo existente entre o
conhecimento formal e o popular, no entanto para aqueles/as que estudavam no CES era
exatamente o oposto disto o que se buscava. Os seminarios promovidos no CES se davam junto
aos movimentos sociais, aos/as ativistas, as/aos poetas, associa¢des e coletivos diversos, as
pessoas que viveram situacdes de opressdo ou que queriam partilhar experiéncias contra-
hegeménicas. Porém, por alguma razdo, aqueles/as ativistas da Baixa sentiam-se excluidas/os
deste debate, e ndo viam a Universidade como parceira para suas acoes.

No ensaio, apds intenso desabafo sobre a separacdo da Alta e da Baixa, propusemos
uma nova cena: Cada Macaco/a no Seu Galho?

Antes de prosseguir entendo que seja imprescindivel contar a minha jornada pela Alta

de Coimbra.

Caminhada pela Alta da Cidade

Fui recebida no CES de forma muito receptiva, logo me orientaram quanto aos
seminarios e aulas dos quais devia participar. Mesmo antes de conversar com meu supervisor
eu ja frequentava alguns eventos, um dos primeiros, rememoro bem, foi um coletivo brasileiro
organizado contra a monocultura de eucalipto no Espirito Santo. Uma aula aberta outro dia pela
manhd, cuidava da argumentacdo, em outra semana uma mesa redonda com um escritor
africano refletia sobre a escrita e a organizacao social.

Logo percebi que aquela jornada seria mais intensa do que o imaginado, eram muitos
saberes em articulagéo, as artes, as ciéncias sociais, a literatura, o direito, a economia e 0s

grupos de luta e resisténcia se encontravam para a emancipagéo, objetivando mudancas globais,
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fortalecimentos moleculares para agdes molares. Todas as ferramentas para essa transformacéo
eram esmiucadas, investigadas, fortalecidas num trabalho que o Professor Boaventura chama
de traducdo, em que saberes e praticas de uma cultura ou grupo séo vistas em suas poténcias e
fragilidades para que se possa fazer somar as outras, sem canibalizacdo de uma delas
(SANTOS, 2006).

Minha primeira supervisdo se deu, o Professor Boaventura me perguntou sobre meus
propositos e meu cronograma, estava entre eles realizar um trabalho junto ao GTO-Coimbra
ligado a minha tematica de doutoramento, Saide Mental, e apresentar um seminario no CES.
Meu preceptor agradou-se muito com minha proposta, dizendo o quanto acreditava no TO, ja
bem conhecido por ele como uma ferramenta de didlogo e transformacéo. Naquele encontro eu
ndo havia sequer imaginado que desenvolveria o Teatro das Emergéncias, mas a proposta
finalizadora do Professor levou-me a isso, “defenda: como pode o Teatro do Oprimido ser uma
ferramenta para a Investigacdo Social”. Tanto eu quanto ele, tinhamos clareza de que o TO ja
tinha atributos de uma ferramenta cientifica, tratava-se de uma metodologia investigativa e
interventiva da realidade mas ndo sendo esse seu objetivo final, meu desafio seria o de propor
sua utilidade nas pesquisas sociais na perspectiva poés-paradigmatica.

O Teatro do Oprimido, em todas as suas formas, busca sempre a transformagao da
sociedade no sentido da libertacdo dos/as oprimidas/os. E acdo em si mesma/o, e é

preparacdo para acOes futuras. “N&o basta interpretar a realidade: é necessario
transforma-la!”- disse Marx, com admiravel simplicidade (BOAL, 2005, p.19)

O objetivo do TO é sim interpretar a realidade, comunicé-la em sua linguagem mais
universal e complexa, a arte, e ainda, dialogar com ela, reconstruindo-a. Desta maneira
podemos dizer que opera no mesmo sentido da proposta de Boaventura de Sousa Santos, de
uma ecologia de saberes que reconhece a pluralidade de conhecimentos e préaticas, autbnomas,
heterogéneas e sistematicamente articuladas (SANTOS, 2006).

Nas ruas da Alta junto as/aos colegas de pos-graduacdo, brasileiros/as, angolanas/os,
guineenses/as, mogambicanos/as, caboverdeanas/os, portuguesas/es e um colega indiano, a
multiculturalidade ampliava meu olhar, paladar, escuta, conhecimento. Logo, a tradugéo
passou a ser minha leitura, minha escrita, minha marcha.

Um esforco metodolégico de tradugdo entre o Teatro do Oprimido, a psicologia, a
Reforma Psiquiétrica brasileira e a Sociologia das Auséncias e das Emergéncias passou a ser

realizado.
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A Sociologia das Auséncias e das Emergéncias tornou-se pilar de toda a minha
investigacdo, a primeira trazia a proposta de dilatacdo do presente enquanto a segunda de
contracdo do futuro, uma proposta coerente com a critica da banalizagdo do conhecimento e
das experiéncias atuais pela razao indolente (SANTQOS, 2006).

Santos (2006), atento aos problemas globais, especialmente a linha abissal que separa
os mundos e extingue formas de vida, propde para a criacao e fortalecimento de um capitalismo
contra-hegemaonico a articulacdo entre os diversos saberes e praticas produzidos no ambiente
académico, nos coletivos sociais e nas culturas de resisténcia sobreviventes a todas as formas
de colonizacdo (CAMPOQOS, 2008).

A ndo existéncia de alguns grupos e de sua racionalidade € deflagrada pelas
investigacdes deste autor, o qual entende que o capitalismo hegemdnico se sustenta a custa da
producdo de dicotomias que podem ser categorizadas em: a monocultura do saber, em que a
ciéncia moderna e o padrdo estético da alta cultura sdo dados como os Unicos validos; A
monocultura do tempo linear, que funciona numa légica comparativa ao tempo dos territorios
dominantes e funciona linearmente (ex: o Japdo € contemporaneo e avangado, o Suddo é
primitivo e em avanco); a classificacdo social que mantém niveis hierarquicos entre classes
indiscutiveis (género, raca, sexualidade, poder econémico, religido, etc..) e entendidos como
inferiorizantes ou superiorizantes; a logica da hierarquia da lei e da ordem, em que a escala
dominante dita as regras que devem ser obedecidas; enfim, a ldgica produtivista na qual a
competitividade e crescimento econdmico relativos ao lucro e poder s&o os Unicos sentidos de

producdo validos (SANTOS, 2006; CAMPQOS, 2008).

Estas categorias sdo legitimadas pela razdo metonimica, umas das formas de indoléncia
da razdo (SANTQOS, 2006), tal indoléncia impede a reestruturacdo do saber e esta presente no
conhecimento hegeménico, filosofico e cientifico produzido no ocidente nos dltimos 200 anos.
A razdo metonimica, um dos primados deste saber colonizador, compreende que as partes ndo
existem fora da sua relagdo com a totalidade, opera por meio da méxima polarizagdo das
dicotomias criando formas sociais de ndo existéncia, a saber: o/a ignorante; a/o residual; a/o
inferior; o/a local e o/a improdutiva/o (SANTOS, 2006).

A sociologia das auséncias opera por meio de Ecologias ao inves de monoculturas.

A ecologia dos saberes assenta na independéncia complexa entre os diferentes saberes
gue constituem o sistema aberto do conhecimento em processo constante da criacdo
e renovagdo. O conhecimento € interconhecimento, é reconhecimento, é
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autoconhecimento” (SANTOS, 2006, p. 145).

Na mesma direcdo segue nossa arma poética, o TO, este resgatou o carater politico do
teatro re-instrumentalizando-o e passando a reconhecer sua propria capacidade de interferir
diretamente na realidade, com seus préprios conhecimentos e com a capacidade de
emancipacao diante do encontro com o conhecimento da/o outro/a. Diante de tamanha poténcia
enxergada propus uma articulagéo.

O Teatro Férum e o Teatro Legislativo sdo duas modalidades muito utilizadas e
potentes do TO. Consistem na montagem cénica de um espetaculo pautado nas questfes de um
grupo social, “usa ou pode usar todos os recursos de todas as formas teatrais conhecidas, a estas
acrescentando uma caracteristica essencial: os/as espectadoras/es” (BOAL, 2005, p.19). Em
ambos o0s casos, 0 grupo deixa emergir seus temas por meio dos exercicios do arsenal de
técnicas de sensibilizacdo e expressdo cénica do Teatro do Oprimido, amparadas/os pelo/a
facilitador/a-curinga, esta/e facilita o conhecimento dos jogos, da filosofia e do método do
teatro com o grupo em que se encontra; estimula-o a recriar as historias experienciadas (BOAL,
2005).

O Teatro Legislativo perfaz o mesmo caminho, com o diferencial de que, aléem de
intervir cenicamente e discutir, as/os Spect-atores/trizes escrevem em papéis suas propostas de
leis que respaldam uma ou mais alternativas para a(s) opressao(des) colocada(s). Tais propostas
sdo analisadas por um grupo numa mesa conhecida como “célula metabolizadora”, que as
sintetiza e as leva novamente ao publico para serem discutidas, votadas e submetidas aos 6rgaos
legislativos publicos (BOAL,1996).

E no formato do Teatro Legislativo que ocorre a articulacdo do TO com 0 pensamento
sociologico que Boaventura de Sousa Santos desenvolveu em duas dire¢des: a Sociologia das
Auséncias e a Sociologia das Emergéncias. Constituem-se em exercicios contra o desperdicio
das experiéncias sociais e de saber do nosso presente, para amplia-lo ao invés de nega-lo em
prol de um futuro pessimista, ou pior, derrotista (SANTOS, 2006). No sentido de viabilizar
respostas para o sufocamento do presente, causado tanto pela ciéncia quanto pela globalizacdo
hegemdnica, a Sociologia das Emergéncias “expande 0 dominio das experiéncias sociais
possiveis” (SANTOS, 2006, p. 112). Assim, entendemos que ela toma em consideragdo as
possibilidades futuras de um campo e vislumbramos um Teatro Legislativo na forma de um
Teatro das Emergéncias.

O Teatro das Emergéncias € a ferramenta do TO compromissada em dilatar o presente
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e arriscar-se em traducdes de culturas ou coletivos, contribuindo para o interconhecimento e
emancipacdo dos mesmos por meio do cultivo da Ecologia dos Saberes. “A Tradugdo é um
procedimento que permite criar inteligibilidade reciproca entre as experiéncias do mundo, tanto
as disponiveis quanto as possiveis, reveladas pela sociologia das auséncias e a sociologia das
emergéncias” (SANTOS, 2006,p. 114).

Minha pesquisa sobre as contradi¢cdes do discurso da Reforma Psiquiatrica Brasileira
ampliou-se para além de seu objetivo tematico, para se falar de politica publica de saide mental,
ou quaisquer outras necessarias, tornou-se necessario saltar o muro das limitacdes da super
especializacdo emburrecedora, e arriscar-me ao didlogo, eixo de meu trabalho. A contradi¢ao
maior residia em pensar a politica publica mantendo relacGes alienadas e distanciadas da
universidade com a comunidade, ou seja, produzir algo academicamente valioso seria estéril se
mantivesse a mesma postura investigativa e produtiva. Tornou-se assim insistentemente
necessario que a experiéncia vivida na Baixa se articulasse com a da Alta, em prol de um
conhecimento prudente, de uma traducdo que fizesse sentido a muitas/os leitores/as e Spect-

atores/trizes.

Aquecendo todos os sentidos!!!
Xo Xua cada macaca/o no seu galho,
X6 xua eu ndo me canso de falar,

X6 Xua o meu galho € na Bahia,
XO Xua o seu é em outro lugar.

N&o se aborreca mogo da cabeca grande,
vocé vem ndo sei de onde,

fica aqui ndo vai pra la.

Esse negocio da mée preta ser leiteira

ja encheu sua mamadeira,

va mamar noutro lugar.” (Riachao)

O GTO-Coimbra passou a discutir e encenar as varias opressdes vividas na relagdo com
a academia, sentiam-se alienadas/os de um processo de construcdo de conhecimento que se
dava na Alta da cidade, um conhecimento emancipatdrio que a eles/as muito interessava pois
convergia com seus propoésitos e praticas. O saber popular como discute Santos (1989) foi
historicamente canibalizado pela ciéncia moderna, enfraquecido e dado como inferior. O saber
popular foi intitulado como senso comum, e este por sua vez dado como “‘superficial, ilusério
e falso” (SANTOS, 2006).

Santos (2005) evidencia a crise da hegemonia da Universidade discutindo trés tensdes
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entre as seguintes dicotomias: alta-cultura/cultura-popular, educacao/trabalho, teoria/pratica.
Interessa-nos falar especialmente sobre a primeira e a Gltima mencionada. A primeira

alta-cultura/cultura-popular, de acordo com Santos (2005):

A alta-cultura é uma cultura-sujeito enquanto a cultura-popular é uma cultura-
objecto, objecto das ciéncias emergentes, da etnologia, do folclore, da antropologia
cultural, rapidamente convertidas em ciéncia universitaria.[...] Incapaz de transformar
esta nova forma cultural numa cultura objecto, a universidade deixa de ser o produtor
central de cultura-sujeito e nessa medida perde centralidade (SANTOS, 2005,p. 193).

Assim, entendemos que a cultura-popular parece abarcar inclusive o mundo
universitario e os/as estudantes, sendo produtora de subjetividades e em constante
transformacdo. A cultura popular passou no pés-guerra a ser dificilmente objetificada pelo
olhar investigativo da universidade.

A terceira dicotomia & qual devemos sublinhar é refletida pelo autor de forma a
deflagrar sua solicitacdo na producédo de conhecimentos validos para a resolucdo de problemas
sociais e econdmicos. “Desde 0 seculo X1X a universidade pretende ser o lugar por exceléncia
da producdo de conhecimento cientifico (SANTOS, 2005, p. 199)”. No entanto a crise pos-
guerra reivindicou sua participacdo de maneira mais socio-politica “que se traduziu na critica
do isolamento da universidade, da torre de marfim insensivel aos problemas do mundo
contemporaneo (SANTOS, 2005, p.200)” conscientes de que os conhecimentos acumulados
neste topo poderiam ser muito resolutivos ou ao menos contributivos.

A verdade é que a instituicdo académica muito prometeu, mas pouco pode ser
cumprido, sem sair de seu lugar hierarquico e servindo a interesses distintos a0 mesmo tempo.
Limitou-se algumas vezes a prestar servicos, sem envolver-se, ou ainda a chamar a relacéo de
pesquisa, de intervencdo, mesmo mantendo a hierarquia relacional e certo “desinteresse na
busca da verdade” (SANTOS, 2005, p. 199).

Na producdo do GTO-Coimbra, passamos a pensar em como produzir um espetaculo
que abrangesse as questdes levantadas, as quais giravam em torno do fato de que muito era
pensado na Universidade sobre a viabilidade de um saber articulado as lutas populares, mas
os/as agentes de algumas lutas, embora gratos a esta producdo interessada, mantinham a
sensacgdo de que era preciso falar uma nova lingua com um/a interlocutor/a ainda hegemonico.
Tentamos corporificar por meio do Teatro Imagem as vivéncias mencionadas, utilizando os

recursos sensoriais e dispensando as palavras. As questdes eram amplas, globais, e assim
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tendiamos a simplificagdo cénica o que desagradava ao grupo. Foi quando tive a ideia de
usarmos somente as maos, sendo que cada mao representaria um espaco discursivo trazido pelo
grupo. Tomamos como cenario um imenso pano, com oito orificios, cada qual com um titulo
escrito abaixo. Escrever o nome das personagens nos tranquilizava quanto a comunicagao mas
em nenhum momento substituiu a comunicacao estética, ou melhor, o bailar das maos. Tratava-
se assim de oito mdos em um pano, cada qual em seu buraco. Umas acima, outras abaixo,
imitando as hierarquias sociais evidentes e, ao centro, a linha demarcando a divis&o abissal.

Uma mao aberta, na parte mais baixa do pano sofre e pede, emite sons, é a Maozeravel.
Outra se encontra fechada, Mé&o Fechada, inerte. Uma mao aponta para frente e para os lados,
a Méodona. Noutro orificio a Maozinha alcanga a M&o Fechada para acaricia- la. Mais ao alto
a Maonopdlio agride outra mao que reluta, a RevoluM&o. A Maotopia, bem ao centro,
cumprimenta outras méos. A Ultima mé&o, ao topo do tecido, um tanto afastada, assiste e
portando uma caneta, escreve, toma notas, estuda, € a Maocadémica.

Todas as méos possuem necessidades e peculiaridades, mas a todas algo falta. A
Maozeravel pede visibilidade ao mesmo tempo em que esta muito submissa a todos/as, como
se encontra muito abaixo no pano em oposi¢do a Maocadémica, € pouco vista.

Mé&o Fechada parece estar resistente, mas nota-se aos poucos que aceita algo em
siléncio. O grupo para pensé-la disse que esta foi vitima de muita opresséo, ficou endurecida e
sem esperancas e que o siléncio é sua defesa. Recebe carinho de Maozinha, uma mao
paternalista, de acordo com o grupo que a associou a imagem de ONGs e servicos assistenciais,
verdadeiros repetidores da postura da/o colonizador/a. A Maozinha contribui para o
emudecimento de M&o Fechada, que em determinado momento da encenacdo parece farta e
reage com um soco em Méaozinha. Apds a agressao Mdaozinha reage se alongando e se fechando
sobre Mé&o Fechada, fagocitando-a, encobrindo-a.

Maéodona dita regras, com sons ndo inteligiveis e fortes, expressa ordenac@es diversas,
dita leis, aponta inimigos. Esta méo nitidamente encarna os poderes ditatoriais e ndo aceita o
aperto de Maotopia.

Maéonopdlio é um/a agressor/a, um/a colonizador/a (moderna/o), o modelo hegemdnico
do poder, a globalizagdo em sua forma mais destrutiva, quer dirimir as diferencas e tornar tudo
comparativo a si. Agride a Revoluméo, que é o espirito da mudanca, da revolucdo, da
resisténcia. Revolumao levanta-se a cada tapa recebido e tenta gritar. Convida as outras maos

para uma resisténcia coletiva, sem sucesso, tenta fazer-se entender a qualquer custo. Mas €
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vencida por Maonopdlio.

Méotopia tenta cumprimentar todas as maos, mesmo com as dificuldades mantidas pelo
pano, faz ondas no mesmo e procura interagir, reunir, dialogar. Apds muitas tentativas sai de
seu buraco no pano e entra no buraco de M&o Fechada e, com certo esforco, retira de cima
desta a Mé&ozinha que a encobriu. Posteriormente retoma seu local. Com muito custo Méo
Fechada se abre, indica-se aqui o retorno da esperanca e da agao critica.

Méotopia consegue cumprimentar todas as méos, menos Revolumédo e Méaonopdlio.
Entra no espaco de Revolumao e entdo a vé desfalecida, derrotada. Maotopia chora por sua
companheira, mantém-se neste local e se fecha. M&onopdlio, o/a agressor/a, comemora com a
Mé&oDona. Méo Fechada, do outro lado faz mencdo de comecar a sua revolucao.

As mdos saem e entram em todas as posi¢fes marcadas no pano, trocando 0s papéis, 0s
espacos, enquanto toca a musica Sonho Impossivel de J.Darion-M.Leigh, na versdo de Chico
Buarque e Ruy Guerra de 1972.

Sonhar/Mais um sonho impossivel/Lutar Quando é féacil ceder/Vencer o inimigo
invencivel/ Negar quando a regra € vender/Sofrer a tortura implacavel/Romper a
incabivel prisdo/Voar num limite improvavel/Tocar o inacessivel chao/E minha lei, é
minha questao/Virar esse mundo/Cravar esse chdo/Nao me importa saber/Se é terrivel
demais/Quantas guerras terei que vencer/Por um pouco de paz/E amanhd, se esse
chédo que eu beijei/For meu leito e perddo. Vou saber que valeu delirar/E morrer de

paixdo/E assim, seja la como for/Vai ter fim a infinita aflicdo/E o mundo vai ver uma
flor/Brotar do impossivel chdo.

Sobram duas mdos, a Maozeravel e a Mdocadémica, uma suspira, a outra observa e
escreve sobre 0 que V&, esta Ultima langca ao chdo o seu papel registrado com sua producao

intelectual.

Apos a apresentacdo como curinga perguntei ao publico sobre o que haviam assistido,
se conseguiam identificar algum tipo de opressdo. Sem surpresa alguma, todos/as identificaram
varias opressdes e sentiram que havia uma mais evidente, a do distanciamento e seguranca da
Maéocadémica em relacéo a todo o espetéculo. Identificados/as com o espaco habitado por esta
personagem preocuparam-se em superar este distanciamento. Boal (2005) conta como
alguns/mas potenciais opressoras/es envergonham-se diante de cenas de opressoes que eles/as
mesmos/as praticam e que o desejo de alternarem esta cena ja é um passo em dire¢do a
mudanca.

Foram convidados/as a intervir em cena, e como assistir o que faziam era importante

para a experiéncia dialogica, deveriam utilizar as maos dos/as atriz/tores e até mesmo orienta-
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los caso quisessem. Assim conduziam suas intervencgdes a frente do pano.

Um doutorando em direito prop0s-se a intervir na cena, tomou a MaoCadémica e a
posicionou junto a MaoTopia, convidando ainda a Revolumao para adentrar o espago central.
As demais mdos foram esquecidas, a MaoZeravel ignorada. Os/as estudantes ficaram
agitadas/os, tentavam contribuir um/a com o/a outra/o. Um se manifestou dizendo que ndo
existia o distanciamento encenado, o restante das/os presentes discordaram imediatamente.
Uma estudante entrou em cena e posicionou a MaoZeravel junto a MdoCadémica. Os/as
atrizes/tores por sua vez comecaram a atuar com as maos, enquanto a MdoCadémica proferia
discursos numa (em sons ininteligiveis) a MaoZeravel parecia perdida, sem adaptar-se aos
dialogos, passa aos poucos a proferir também discursos parecidos com o da méo parceira, até
finalmente ambas passarem a realizar discursos e anotarem o que observavam pano abaixo.

A plateia quase decepcionada passou a dizer que néo faria sentido todas/os precisarem
ser pesquisadoras/es e académicas/os para sobreviverem as opressdes e transformarem as
distancias. Entenderam que o espaco da Universidade ficou hipervalorizado em detrimento do
espaco de vida da mao mais oprimida do cenario. Tentaram novas configuracdes, mas o fato
de existir espacos delimitados parecia sempre sublinhar as diferencas e aumentar as distancias.
Alguns lugares nunca ficariam inabitados, e ndo faria sentido deixa-los vazios.

Deparei-me neste momento com um grande erro de minha direcdo e curingagem,
embora tenhamos ensaiado realizando féruns nos encontros, em nenhum momento ensaiamos
uma saida para a crise apresentada, chegamos a verbalizar uma possibilidade, como, por
exemplo, a Médocadémica buscar unir-se a MadoZeravel, mas quando da apresenta¢do vimos
que essa alternativa ainda era insuficiente.

Uma pos-doutoranda do direito levantou-se e perguntou-me “Posso fazer qualquer
coisa para mudar essa cena?” Respondi afirmativamente. Tomou emprestada uma tesoura,
entrou em cena e cortou 0 pano em Vvarios sentidos unindo os orificios da MaoZeravel,
Méotopia, Méo Fechada, Revoluméo e Maocadémica.

Ficamos todos/as perplexas/os e admiradas/os. Ela criou algo surpreendente, e s6 péde
fazé-lo subvertendo os espacos discursivos criados, trazendo um caos para estabelecer o
didlogo. Os/as atores/trizes congregaram as maos, realizando momentos de afastamento e
unido, ficaram expostos/as, e livres. A interventora disse aliviada:

— Precisamos criar espacos de dialogo, de a¢do, e diminuir essas distancias.

O lugar foi colocado em questdo. Um debate breve seguiu-se ap0s este comentario sobre
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as criacOes deste espaco, nas universidades populares, universidades de movimentos sociais,
nas extensdes, e em articulacdes diversas que vinham se somando mundo afora.

Enquanto tudo isso ocorria, a mesa, duas convidadas anotavam as experiéncias
ocorridas e as propostas do publico, devido a inabilidade temporal optamos por ndo concluir
as fases do que chamamos de Teatro das Emergéncias, e optamos por pensar o encontro, no
Alta e na Baixa, em suas poténcias e emergéncias, buscando dilatar o presente.

Autores/as que tém discutido a participacdo popular na construcdo do conhecimento
cientifico propdem que os/as cidadds/dos realizem todas as etapas da participagdo —
agendamento, debate, deliberacdo e execucdo — podendo, em alguns casos, demonstrar suas
questdes e saberes antes mesmo do debate dos pontos agendados. Isso resulta no que Santos e
Avritzer conceituam como demodiversidade: o reconhecimento da diversidade de concepgoes
e de formas de exercicio da democracia, que implica em considerar como base da democracia
e da justica cognitiva as distintas concepcbes e exercicios das mesmas (NUNES, 2003;
SANTOS & AVRITZER, 2002; SANTOS, MENESES, NUNES, 2004). Nessa perspectiva, a
pedagogia de Paulo Freire, o Teatro do Oprimido de Augusto Boal e as narrativas de
testemunho (testimonio) sdo como recursos para projetos de participacéo publica, “capazes de
problematizar as hierarquias cognitivas e de ampliar os repertérios de competéncias e de
conhecimentos que podem ser apropriados pelas/os cidadas/aos” (NUNES, 2003, p. 8).

Estudos a respeito das experiéncias com o TO consideram que o debate operado por
meio de cenas, falas e emocGes diminui a possibilidade de opresséo pela forma hegeménica da
racionalidade comunicativa (CECHET]I, 2004; LEAL, 2010).

Aquele férum permitiu de alguma forma que todo o saber fosse suspenso, nenhum
discurso poderia ser proferido, nenhuma citagdo de autor/a, formula ou estatistica resolveria a
situacdo-problema colocada, era preciso criar o espaco de inteligibilidade entre Atores/trizes e
Spect-atrizes/tores, um entrecampo, enfraquecedor das dicotomias e fortalecedor da construgéo
coletiva de conhecimento.

Um movimento foi iniciado em direcéo ao dialogo fora das “torres de marfim”, todos
falaram, todos disseram, todos pensaram. O espago politico criado, ndo era académico, nem
um palco, era um cenério de luta conjunta criado coletivamente.

Tal mundo, que ndo é apropriacdo nem de um/a envolvida/o (o/a cantor/a), nem da/o
outro/a (o/a ouvinte), estd num espacgo criado pela relacdo das/os interlocutores num campo

intersubjetivo, intercultural, onde se constroi essa relacdo. Um espaco que permite que o
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dialetico aconteca. Esse mundo estético e intersubjetivo criado na interagéo dos/as estranhos/as,
analogamente ao entrecampo, € um espaco criado para fins de encontro, em que pode ocorrer
uma interpretacdo mutua quando um/a conhece-reconhece a/o outro/a simultaneamente.

A criacdo do entrecampo remete-nos novamente a Ecologia de Saberes, entendemos
gue sem o conhecimento-reconhecimento, que permite o interconhecimento, a tendéncia é que
um dos campos envolvidos num dialogo sejam ignorados ou dominados pelo/a outra/o.
Relacionando isso com uma proposta de pesquisa dialdgica (sendo tal trabalho fruto de uma
pesquisa nesses termos), precisamos do entrecampo para 0 conhecimento-reconhecimento
simultaneo entre pessoas, culturas e saberes. Logo, acreditamos que € nesse espaco de fluxo
que pode haver uma traducdo dos contetdos ou fluxos perpassados. No entanto, a hip6tese de
um entrecampo ndo extingue as tendéncias dos grupos ou saberes para suas logicas, mas 0s
coloca em pé de igualdade com outras l6gicas, sem necessidade de ataque ou defesa antecipada.
Esse é 0 espaco de acontecimento do TO, ou pelo menos o que Boal (1996) acreditava ser o
encontro de grupos abertos a conversa solidaria.

Em nenhum momento defendemos o entrecampo como espago neutro. Em tudo que
descrevemos, nada se V& neutro, tampouco seu contrario. No entrecampo, captam-se
multiplicidades, diversidades, agenciamentos, linhas de fuga das quais pensamos nos reservar
em nossos guetos.

Onipresenca do poder: ndo porque ele tenha o privilégio de tudo reunir sob a sua
invencivel unidade, mas porque se produz a cada instante, em todos os pontos, ou

antes em todas as relagbes de um ponto com o outro. O poder esta em toda a parte;
ndo que englobe tudo, mas porque vem de toda a parte (Foucault, 1994).

O mundo do entrecampo abriga as relac6es de poder de um modo participativo. Trata-
se de um espaco em que tudo e todos/as podem ser colocadas/os em xeque: devem ser
colocadas/os em suspensdo para chegar a compreender o lugar de onde falam. Numa sesséo de
TO, estamos em busca dos atravessamentos de nossos discursos. Essa busca é um direito de
todos/as, e um dever do/a curinga, o/a mediador/a. Os movimentos sociais ou institucionais
tém servido de mediadores e dilatadores de limites que separaram espagos dicotdmicos.

A exemplo disso, Santos (2005) discute a importancia do movimento estudantil como
porta-voz da necessidade da intervencdo social da universidade, que passou a praticar sua

multiversidade ofertando servigos & populacdo. Tal aproximacdo sofreu criticas pelas/os
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conservadores/as e pelas/os proprios/as estudantes pois, para os/as primeiros/as isto
enfraquecia a vocacgdo cientifica da universidade “isolacionista e elitista” (SANTOS, 2005,
p.206); para 0 movimento estudantil as intervencOes estavam ainda a mercé de seus/uas
financiadores/as, ou seja, de interesses dominantes. O autor assim sugere para a sobrevivéncia
da instituicdo universitaria, sua autonomia, sua abertura para a multiplicidade de vozes e a
coligacédo politica com grupos que busquem superar os problemas atuais, que inovem sem a

submisséo a ideologias que produzem ou mantenham estes mesmos problemas.

Consideracoes finais

O TO é uma ferramenta potente no Trabalho de Traduc&o, pois operacionaliza o debate
e a producdo de interconhecimentos que podem respaldar efetivamente agdes nos campos
sociais, culturais ou de saberes. No ano de 2015, o Teatro das Emergéncias se concretizou num
encontro de Educagdo Popular em Saude. De maneiras mais ou menos formais, conhecimentos
coletivos estdo sendo construidos.

Simbolicamente situamos o espaco geografico da Alta e da Baixa como diferenciadores
e afastadores, informativos locais revelam que ainda em 2015, acontecerd a ligacdo de ambas
as partes do centro de Coimbra por um Jardim Botanico, espaco de convivéncia diversificada.
Criam-se a todo tempo espacos de conexao, entrecampos, como séo as Universidades Populares
dos Movimentos Sociais entendidas por Santos (2006) como um lugar de aprofundamento do
“interconhecimento no interior da globalizagdo contra- hegemonica mediante a criagdo de uma
rede de interacgoes” (p. 157).

O Teatro do Oprimido é lugar de mudanca que pode ser criado em qualquer espaco,
independente daqueles pré-demarcados, possibilita assim a reinvencdo da participacéao,
democratiza as relagbes entre universidade e comunidade, potencializa as experiéncias
presentes em ambitos populares e académicos. Atores/trizes e Spect-atrizes/tores
experienciaram por meio do TO o desnudar de um velho abismo e devido ao método
questionador, solicitaram eles/as mesmas/os uma ponte. Enquanto teoricamente viam-se
todas/os abertas/os a esta aproximacéo, foi apenas em cena, que puderam conversar de perto e

criar saidas possiveis.
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Capitulo 17 - ARBITRIO: Teatro nas Penitenciarias da cidade de Manaus — Projeto
de Extensdo em contexto opressor: desafios e aprendizados.

Annie Martins

A reflex&@o proposta neste breve relato de experiéncia relaciona-se diretamente com o
desafio das mudancas sociais e individuais em contextos opressores como 0s sistemas
prisionais, cujo direito a liberdade e a dignidade s&o retirados de seres humanas/os, que nesta
condicdo, perdem a prépria humanizacgéo. O projeto Arbitrio, fruto da dissertacdo de mestrado
da entdo pesquisadora, apés a defesa fundamentada em Teatro Politico e P6s-Dramatico, torna-
se um Projeto de Extensdo do curso de Teatro na Universidade do Estado do Amazonas como
tentativa urgente em experimentar por meio das técnicas do Teatro do Oprimido, processos de
reconstrucdo de cidadania dentro da prisao.

A motivacdo desta pesquisa tedrico e pratica, fundamenta-se no interesse em refletir
ndo mais os porqués das opressdes dos sistemas prisionais, que tem por diretrizes serem
opressores de fato, mas discutir possibilidades de mudancas nos/as individuos/as que la
habitam e na propria conducdo das regras do sistema prisional. A necessidade desta pesquisa
provém também, da intrinseca relagcdo do teatro com a politica, no sentido de refletir crises da
sociedade e repensar os caminhos para processos transformadores. O projeto Arbitrio também
se encontra em um contexto de opressdes no que se refere ao curso de Teatro da Universidade
do Estado do Amazonas, que ainda caminha por processos de sindicancia interna as/aos
professores/as do curso devido suas praticas teatrais previstas em ementas e conteddos
programaticos legitimados e reconhecidos legalmente, as quais mostram cenas sobre processos
de opressdo relacionados as questBes de género, um dos principais temas abordados nas
penitenciarias. O machismo e a opressdo a dissidéncias sexuais e de género entre alguns/mas
professores/as dos cursos de Musica e Turismo da instituicdo sdo explicitos, quando alegam a
interferéncia do curso de Teatro as morais e bons costumes quando cenas sobre a decadéncia,
marginalizacdo e opressdes as mulheres e pessoas dissidentes sexuais sdo mostradas.

Na penitenciaria, ocorre o contato direto com vitimas do machismo, isto é, mulheres
que mataram homens devido aos constantes abusos sexuais e morais, bem como mulheres e
homens presos por matarem pessoas que rompem padrdes de género e sexualidade. A relacéo

entre pensadores/as académicas/os e formadoras/es de opinido que difundem o preconceito
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potencializando-o por meio de represalias € um recorte de uma sociedade que exclui e motiva
praticas opressoras em seres humanos/as que ndo tém estrutura e consciéncia de seus direitos
e deveres e acabam cometendo crimes. O Teatro do Oprimido dentro do Projeto Arbitrio tem
por necessidade motivar, mesmo no ambito micro, a composi¢édo de sociedades mais solidarias
e seres humanas/os mais éticos/as, amenizando opressdes como 0 machismo e o desrespeito as

dissidéncias sexuais e de género, seja na penitenciaria ou dentro da propria Universidade.

O curso de Teatro da Universidade do Estado do Amazonas e os Projetos Comunitarios

O curso de Teatro da Universidade do Estado do Amazonas com as modalidades de
bacharelado e licenciatura surge em 2010 com objetivos de atender as demandas urgentes da
formacéo teatral no Estado do Amazonas. A pesquisadora em questdo retorna a cidade de
Manaus em 2011, ap6s nove (09) anos residindo em outro Estado, para compor o quadro
docente e fazer parte da construcao das bases do curso de Teatro junto aos/as demais docentes.
Em 2015, o curso completa seis (06) anos formando a sua terceira turma. Refletir sobre as artes
cénicas, ciente de sua responsabilidade enquanto cidadé/o e agente de processos culturais, com
repercussdes no ambito artistico, educacional, ético e moral e promover praticas e reflexdes
artisticas abertas a diversidade e que sejam capazes de respeitar as multiplicidades de formas
de expressdes culturais, de classes sociais, de crencas, de etnias, de géneros e de outras
caracteristicas individuais e sociais sdo objetivos das praticas teatrais do curso de graduagdo
em Teatro, com Projeto Politico Pedagdgico reformulado e recentemente aprovado pelo
Conselho Universitério da entdo Universidade.

Atualmente, o curso de Teatro promove estas reflexdes por meio de trocas constantes
com a comunidade por meio de 10 professores/as concursadas/os no ano de 2012 e 2013,
todos/as provenientes de militancias politicas e pedagogicas nos respectivos Estados brasileiros
de que vieram. A aplicacdo pratica do Projeto Politico e Pedagogico do Curso, que pressupde
mais professores/as e estrutura fisica adequada ainda nédo se efetiva de forma satisfatéria. O
Estado do Amazonas vive intensas crises econdmicas e denuncias de corrupg¢éo politica, com
desvios de verba para investimentos na Universidade. Tém-se ao contrario, menos
professores/as que o previsto, salas de ensaio insuficientes e muitas represalias provenientes
das/os professores/as do Curso de Turismo que compdem a unidade. O curso de Teatro esta
localizado dentro da Escola Superior de Artes e Turismo, compondo junto aos cursos de Danca,

Musica e Audiovisual, argumentos que guestionam a falta de sensibilidade e a resisténcia para
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0 entendimento das performances artisticas. Em muitos momentos, os argumentos de
alguns/mas professoras/es mais tradicionais se fundamentam em que as artes fazem muito
barulho e sujeira, e ndo arte. Estas represalias revelam-se por meio de denuncias feitas a policia,
ao ministério publico do Amazonas e a Procuradoria Juridica da Universidade e versam sobre
a falta de pudor, o incentivo a atos libidinosos, o uso inadequado da bandeira do Brasil, dos
espacos da unidade e a atos imorais.

Cenas performaticas representando realidades opressoras de pessoas transgéneras na
cidade de Manaus, que sdo comumente assassinadas, que em acordo com relatos de experiéncia
de adultos/as em situacdo de carcere e psicologos do sistema prisional estadual, o panorama
deste grupo de oprimidas caracteriza-se pela média de vida de até 35 anos de idade, cuja histéria
de vida se deu em bases de opressdao por meio da negacao da familia, da expulsdo do lar, de
conflitos de autoaceitacdo, de mutilagdes no proprio corpo, de abusos sexuais, do caminho da
prostituicdo e por fim, de condicdes de vida precaria, resultando em mortes com resquicios de
crueldade.

Estas cenas, por sua vez, realizadas pelos/as alunas/os do curso de Teatro, com o cunho
explicitamente critico, promoveram denlncias por parte de alguns/mas professoras/es que
colocaram em voga suas particularidades religiosas, acarretando prejuizos ao verdadeiro
objetivo das cenas, isto é, atentar para um problema grave que é a opressao as dissidéncias
sexuais e de género, por exemplo. Em periodos anteriores, foram mostradas cenas ou
performances em que a violéncia contra a mulher era o tema, bem como o estupro e assédio
moral. Estas por sua vez, causaram no maximo um estranhamento por parte dos/as
espectadoras/es, mas ndo geraram dendncias a policia ou processos de sindicancia, talvez
porque estejamos mais acostumadas/os em acompanhar e banalizar as opressoes relativas as
mulheres. Talvez. Segundo Boal (2009), internalizamos as opressdes e as vezes ndo nos damos
conta delas, pois estas se tornam organicas e normais. O Teatro, enquanto linguagem e
expressao artistica tEm sempre como um dos objetivos se apropriar das crises da sociedade

revelando suas opressdes, das mais explicitas as mais sutis.

[...] todo o teatro é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as
atividades da/o ser humano/a, e o teatro € uma delas. Os/as que pretendem
separar o teatro da politica, pretendem conduzir-nos ao erro — e esta € uma
atitude politica. O Teatro € uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso é
necessario lutar por ele. Por isso as classes dominantes tentam apropriar-se do
teatro e utiliza-lo como instrumento de dominagdo. Ao fazé-lo modificam o
préprio conceito do que seja “teatro”. Mas o0 Teatro pode igualmente ser uma
arma de liberacdo. Para isso € necessario criar as formas teatrais
correspondentes. E necessario transformar. (BOAL, 1983, p. 13)
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Bombardeados/as por opressdes midiaticas, por meio de um olhar critico, consegue-se
observar constantemente corpos sensualizados nas novelas, no carnaval e na publicidade de
produtos, muitas vezes banalizando o corpo feminino, usando-o como objeto sexual de
apreciagéo e exploracdo e motivando ao machismo, por exemplo, por isso a necessidade de
discutir-se como mostrar ou revelar o corpo por meio de performances ou intervencdes
artisticas, bem como discutir questdes graves e polémicas como homicidios de pessoas
transgéneras e sua constante realidade opressora no Brasil e no Amazonas.

Este € o cenério em que o curso de Teatro da Universidade do Estado do Amazonas se
encontra no momento em que se escreve este relato. Desde 2011, hd um estranhamento por
parte da propria Universidade, tanto no ambito administrativo quanto no ambito pedagogico
em relacdo as praticas teatrais. Outros processos de sindicancia com acusacles as/aos
professores/as pelos mesmos motivos ja foram realizados, recorridos e sentenciados de forma
desfavoravel a estes/as. H& esperancas estratégicas de mudancgas a médio prazo. Precisamos
nos apegar a isto. Paralelo a este contexto, hd o caminho para processos transformadores, que
é a presenca de Projetos de Extensdo dos/as professoras/es do curso de Teatro para dentro das
comunidades em situacdo de opressdo da cidade de Manaus, fortalecidos/as e motivadas/os
pela prépria caracteristica inerente ao Teatro, por ser um processo de conhecimento do sensivel
e pratica transformadora, e pelas proprias represalias ocorridas na academia. Parece que os/as
professoras/es do curso, sentem-se mais motivados/as em amenizar as opressoes indo direto a
um dos pontos: as comunidades, as pessoas que ndo tem estrutura material e intelectual, que
vivem em situacdo de risco ou miséria, enfim, a problemas realmente reais. Deixa-se
parcialmente de lado, as lutas por mais sensibilidade no &mbito académico com docentes que
realizam suas dendncias para preservar as morais e bons costumes, para de fato realizar
laboratérios com trocas compartilhadas, diretos nos campos de concentra¢do mais proximos do
que imaginamos. O Teatro Comunidade revela-se como poderosa arma de combate pacifica (e
ndo passiva) e transformadora destes contextos, motivando 0 acesso ao sensivel de cada ser
humana/o tornando-o/a mais participante e ativa/o, e incentivando-o/a as consciéncias de si e

do entorno, e portanto, com consciéncia, a vontade de questionar e mudar.
Se tentar alcancar essa sociedade é uma utopia, ndo importa: avangar em sua
direcdo ndo é utdpico, é uma opcao ética. Assim é a vida, melhor do que ficar

parado/a, passiva/o, vendo a carruagem passar, pois que isso enferruja as
pernas e o pensamento. [...] E necessario tomar partido, e se formos éticos/as,
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este partido sera sempre o das/os oprimidos/as. (BOAL, 2009, p. 34-35)

Projetos como Teatro e Contagéo de Historias no bairro Col6nia Anténio Aleixo®’,
Projeto Encantamento no Grupo de Apoio a Crianca com Céancer (GACC) e orfanatos da
cidade de Manaus e Projeto Arbitrio: Teatro nas penitencidrias de Manaus, lideram um
movimento de aproximadamente cinquenta (50) alunos/as do curso de Teatro junto as
comunidades da cidade de Manaus, sob a lideranca de cinco (05) professoras/es do curso de
Teatro, com 0 objetivo de refletir e agir para criar consciéncias mais éticas e solidarias. Os
projetos possuem em sua maioria, estudantes voluntarios/as e comprometidas/os para a
realizacdo deste. Alguns setores da Universidade e da Secretaria de Seguranca do Estado do
Amazonas oferecem apoio logistico, como o transporte e a alimentag&o.

Algumas estratégias foram pensadas para amenizar as opressdes dentro do curso de
Teatro: a contratacdo de advogados/as, 0 contato com a imprensa, o dialogo mais préximo e
direto dos/as lideres de coletivos que atuam na defesa dos direitos humanos, na luta pela defesa
das mulheres cis e mulheres trans, a elaboracdo de cenas de Teatro-Forum e a tentativa assidua
para formacdo de espectadores/as mais sensiveis aos processos teatrais dentro e fora da
Universidade. Porém, a principal estratégia, é fortalecer cada vez mais e divulgar os trabalhos
realizados que de fato fazem a diferenca na vida dos/as professoras/es, estudantes e
participantes dos projetos provenientes das comunidades. Neste aspecto, sentimos o
cumprimento verdadeiro e transparente do nosso oficio como arte-educadores/as, e sabemos
das lutas pela frente contra a opressdo das relacfes de poder e das relacdes da vigilancia e da
puni¢do, que oprimem e limitam os processos sensiveis dos/as seres humanos/as, necessarios
as mudancas. O projeto Arbitrio ganha forca para fora da Universidade, ampliando e chamando
atencdo da sociedade para novas formas de ver e enxergar o/a ser humana/o em situacdo de

carcere. No fundo todas/os vivemos em situacdo de carcere, quando visualizamos os/as

670 bairro Coldnia Antonio Aleixo, fica localizado na Zona Leste de Manaus, e foi um bairro que sofreu
isolamento do resto da cidade durante muito tempo sob o estigma da lepra. Os/as portadoras/es de
hanseniase eram levados/as para o bairro para ndo haver contato com o restante da popula¢do manauara.
Com o passar do tempo, comecou a servir de moradia também aos/as parentes dos/as doentes, que aos
poucos foram se integrando a comunidade. Atualmente, segundo dados da Secretaria de Seguranca do
Estado do Amazonas, o bairro possui alto indice de violéncia e trafico de drogas. Os projetos de Extensdo
liderados pelas Profas. Amanda Ayres e Vanessa Bordin do curso de Teatro da Universidade do Estado
do Amazonas objetivam trocar e compartilhar saberes entre Universidade e Comunidade, amenizando
contextos opressores. Semanalmente criancas e adolescentes do projeto Ler para Crescer (ONG existente
no bairro), em sua maioria vitimas de diferentes tipos de abusos, sdo levadas a Universidade para realizar
praticas teatrais, e aos finais de semana, a Universidade vai até a comunidade.
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detentas/os sendo humanas/os, comegamos a ser humanas/os também.

Relato de Experiéncia: Teatro nas Penitenciarias da cidade de Manaus — desafios e
aprendizados

No ano de 2014, finalmente defendi minha dissertacdo de Mestrado no Programa de
Pbés-Graduacdo em Letras e Artes da Universidade do Estado Amazonas, ap6s um arduo
caminho para me encontrar como pesquisadora, artista e cidada. A completude do encontro néo
existe, tendo em vista as potencialidades do desdobramento de reflexdes de uma pesquisa e da
prépria pesquisadora. A pesquisa, intitulada de Arbitrio: O Teatro Politico e P6s- Dramatico
como inspiracdo para uma pratica dramaturgica, destaca conceitos e reflexdes sobre como o
Politico € inerente ao Teatro, e como o Teatro transforma contextos a partir da consciéncia dos
graus de opressdo. Para tanto, pensadoras/es e transformadores/as de pensamentos e atitudes
como Zigmunt Bauman, Hannah Arendt, Primo Levi, Michael Focault, Erwin Piscator, Bertolt
Brecht, Paulo Freire, Augusto Boal, Hans-Thies Lehman, Jerzy Grotowoski e tantos/as
outras/os, auxiliaram de forma direta para a composi¢éo de um roteiro dramatirgico dinamico
em que se forma uma base para discussdo de diferentes tipos de opressdo. Base esta para
fundamentar, ndo para limitar a autonomia do ator/triz ou diretor/a. Defendida a primeira parte
da pesquisa como Mestrado, partiu-se para a segunda parte: colocar em préatica as reflexdes
tedricas. Surge entdo o Projeto de Extensdo Arbitrio: Praticas Teatrais da encenacdo Politica
e Pds-Dramética, com prazo definido para o cumprimento de seus principais objetivos entre o
segundo semestre de 2014 e o primeiro semestre de 2015.

Em seguida, com a mudanca do titulo do projeto, e objetivo geral relacionado
diretamente as penitenciarias — Arbitrio: Teatro nas Penitenciarias da cidade de Manaus,
com prazo de um (01) ano (2015-2016) para 0 seu cumprimento como projeto de extensao,
podendo ser renovado sempre. O primeiro momento do projeto se deu dentro da Universidade
com pesquisas e com os/as alunas/os participantes, discusses sobre filmes, publicidades e
teorias sobre opressdes sociais. Neste aspecto, a Estética do Oprimido, difundida por Augusto

Boal, tornou-se nossa bhase.

As discussdes tomaram um rumo direto as questdes do género. O grupo era formado

por estudantes mulheres e pessoas dissidentes sexuais e de género. As suas historias de vida
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marcadas por opressdes foram compartilhadas, refletidas e acolhidas. Um Teatro Forum® sobre
a situacdo das atrizes mulheres cis da cidade de Manaus que sofreram abusos morais e sexuais
por parte de diretores/as de teatro e cinema, homens e machistas, foi a primeira pratica teatral
gerada no projeto, apresentada durante a Mostra de Teatro da UEA®® em dezembro de 2014.
Nesta, a cena do estupro chocava o0s/as espectadoras/es, e conseguiu ampla participagdo
destes/as, para a substituicdo do papel da oprimida e atuacdo com estratégias fundamentadas
na dendncia e na defesa por meio do coletivo.

Outro Teatro-Férum realizado com os participantes do Projeto Arbitrio teve como tema
a opressdo as pessoas dissidentes sexuais e de género, cuja historia real era de um dos
estudantes que sofria bulliyng na escola desde muito pequeno e era constrangido e humilhado
pelos colegas de classe com violéncia moral e fisica. O contexto era de uma escola indiferente
ao caso com professoras/es e gestores/as preconceituosos/as, bem como uma mée solteira
oprimida, que acolhia o filho, mas ndo o defendia ou procurava punir 0s/as opressoras/es, ou
reivindicar a escola, pelo medo ou preconceito revelados. Este forum foi apresentado em junho
de 2015 e também teve ampla participacdo do publico formado por professores/as e estudantes
de Teatro da universidade.

O primeiro semestre de 2015 permitiu uma possibilidade de cumprir dentro do projeto
um dos objetivos especificos: visitas técnicas aos complexos prisionais da cidade de Manaus.
Ate entdo, ndo havia formalizagdo nestas visitas, que foram realizadas por mim e algumas/ns
alunos/as de maneira informal e pessoal nos anos anteriores, quando finalmente em abril deste
mesmo ano, eu entrei em contato com a coordenacdo de assisténcia social e psicologia da

Secretaria de Administracdo Penitenciaria — SEAP, formada por mulheres &vidas por

8 Teatro-Férum: O Férum permite a discussdo real sobre problemas reais colocados em cena de forma
teatral e representados de forma revezada entre plateia e atrizes/tores. O Férum permite a participacao
efetiva da plateia na reflexdo individual e coletiva, e na cena propriamente dita. Sdo as/os espect-
atores/trizes. O grupo de atrizes/tores se reune, detalha opressdes sociais, discute entre si, elege uma
opressdo através dos votos, e que represente de forma mais geral uma opressdao marcante. Varias etapas
sdo experimentadas de forma a se verificar a opresséo por diversos angulos, formando uma estética. Um
grupo escreve poesias sobre a situagdo opressora escolhida, outro experimenta sons, com instrumentos
fabricados ou prontos, outro pinta e desenha, outro encena. Todos os grupos no final vdo se mesclar,
formando o espetaculo e dando inicio aos ensaios gerais. O forum de discussdes é continuo, do processo
entre os/as atrizes/tores ao debate com a plateia. A ideia é sugerir caminhos para que o oprimido ou a
oprimida consiga sair desta situagdo, motivando mudangas reais na sociedade.

9 Mostra de Teatro da UEA: Coordenada pela entdo pesquisadora, surge em 2013 com a necessidade
urgente em mostrar e motivar as producdes do curso de Teatro, exercendo uma troca direta com a
comunidade manaura. S80 cenas, performances, espetdculos, pesquisas, simpésios provenientes das
disciplinas vigentes no semestre do curso de Teatro. E 0 momento onde todos/as se veem, se mostram e
compartilham saberes.
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mudangas, e portanto, houve total adeséo a ideia do projeto para fora da universidade. Houve
entdo um passo importante dentro da universidade, a assinatura de um acordo de cooperacgéo
entre Secretaria de Seguranca e a Reitoria da instituicdo com a participagdo amparada dos
Projetos de Extensdo dentro do sistema penitenciario. Até o presente momento, sdo dois
projetos que atuam de forma planejada: Arbitrio do curso de Teatro (semanalmente), e Saude
bucal e ginecoldgica (mensalmente) dos cursos de Odontologia e Medicina. O acordo com 0
Secretario de Seguranca do Sistema Penitenciario — Coronel Bonates, junto ao Reitor, tinha
uma peculiaridade, pois comemorava: quanta abertura! O Teatro finalmente conseguindo
conquistar seu espaco! Mas o entéo coronel e secretario naquele momento, era filho e sobrinho
de dois grandes icones do Teatro Amazonense, Aldomar e Jorge Bonates, respectivamente,
revelando, portanto, sua sensibilidade para a funcdo do Teatro Politico em cenarios opressores
como os complexos prisionais. Este por sua vez, revelou empolgado seu saudosismo em relacdo
ao Teatro e especificamente a Estética do Oprimido de Augusto Boal, e que ap6s o falecimento
do pai e tio, foi tomando rumos diferentes para sua vida profissional, mas que jamais deixou
de acessar a bagagem que o teatro havia deixado na sua vida. Enfim, compreendi que a
sensibilidade e o poder, tinham favorecido no rapido encaminhamento do Projeto Arbitrio.
Sorte ou ndo, aqui estamos contando a nossa historia. E a partir de entdo, na mesma semana
comegamos com 10 estudantes voluntérios/as e eu.

Nossas préticas se ddo semanalmente no Centro de Detencdo Provisoria Feminina —
CDPF-AM, localizado no quildmetro oito (08) da BR 174 da cidade de Manaus. Trata-se um
complexo que abriga trés centros de detencdo proviséria— masculino (02) e feminino (01) —
e dois complexos prisionais — masculino e feminino — de regime fechado. O CDPF em que
atuamos, possui capacidade para 183 mulheres em situacdo de carcere, comportando
atualmente 301 mulheres. O regime fechado feminino possui uma populacdo de 60 mulheres,
enquanto que o masculino comporta aproximadamente 1250 homens em situacdo de cércere,
sendo que a capacidade real é para 600 pessoas. Existem diferentes e perceptiveis metodologias
dos/as gestoras/es destes complexos. Opressoras/es visiveis e em outros casos, como no CDPF,
mulheres humanizadas tentando arrumar o sistema, questiona-lo, dar-lhe outro formato. O dia
em que chegamos, a Capitd Edna (diretora geral) e a Tenente Socorro (diretora adjunta) nos
receberam com tamanha receptividade, literalmente abrindo as portas e grades para
adentrarmos com o projeto Arbitrio, sem nenhum impedimento ou questionamento.

Caminhamos pelos pavilhdes, onde a diretora aparentava saber o nome de todas as mulheres e
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sua situacdo, as mulheres por sua vez, nos receberam de imediato com receptividade e respeito,
mas ndo era medo, era respeito mesmo, havia uma expectativa delas em saber o que era Teatro,
em brincar, em sair da cela, uma ansiedade misturada com caréncia, em que cada abraco era
anico, ainda é Unico. O complexo feminino tem suas paredes revestidas com a cor rosa, e 0
complexo masculino é cinza ou azul. As cores ali j& revelavam as questdes de género, ainda
para serem discutidas e refletidas amplamente na nossa sociedade. O lugar era limpo e muito
rosa, as mulheres vaidosas em busca constante de uma identidade, estavam maquiadas, com
unhas pintadas artisticamente, cabelos impecaveis. Perguntei-me: estou na prisdo? Os
estereotipos reverberavam em mim e nos estudantes, dai os questionamentos.

N&o havia medo de minha parte em nenhum momento, parecia que estava circulando
em um ambiente familiar a mim. E até hoje o é assim. O complexo estad divido em trés
pavilhdes, cada um possui celas com oito (08) a quatro (04) camas feitas de cimento com
colchonetes. Nas celas de oito beliches, j& dormem doze (12), as que dormem no chéo sdo as
mulheres novatas e portanto, precisam conquistar seu espaco, uma luta pela sobrevivéncia. Nas
celas com quatro beliches, ja dormem seis ou oito mulheres. No final de cada pavilhdo existe
uma area pequena, do tamanho de uma sala de aula, em que as grades a envolvem como
paredes, de cima a baixo simbolizando uma grande gaiola, onde se é possivel ver muita grama
ao redor, 0s muros rosas, cercas elétricas e em seguidas grandes arvores da floresta amazonica,
ja que o complexo prisional fica localizado em uma area isolada da cidade, com muita selva no
entorno.

Com o tempo, percebemos que existe uma diretriz inerente ao sistema prisional
perceptivel em todas as nossas visitas: impedir a comunicacdo, isolar o/a individua/o
criminoso/a, puni-lo/a com a soliddo, retirando a sua liberdade, retirando também a sua
dignidade, desnudando-o/a, fazendo-o/a perder propositadamente a sua identidade. Por isso,
ndo ha sinal de celular ou qualquer comunicacao disponivel pela propria caracteristica do lugar
que ndo permite 0 acesso a antenas de comunicacéo, a selva densa, contribui para isso. A BR
174 que liga a cidade de Manaus a Venezuela, sé possui alguns pontos em que a comunicacao
por telefone é possivel. A constru¢cdo do complexo prisional naquela area foi proposital,

portanto.

O espago das oficinas de Teatro é caracterizado por um antigo ambiente com mesas de

refeitério onde se recebiam as visitas, afastamos as mesas e temos um saldo com capacidade

273



para trinta (30) pessoas circularem com um pouco de dificuldades. Outra conquista do CDPF,
existente nessa localidade desde de julho de 2014, isto €, ainda muito novo, € que as visitas as
mulheres em situacdes de carceres sdo permitidas dentro das celas e pavilhdes, onde estas
circulam livremente até o horario das 16h30, quando todas precisam entrar e se amontoar nas
celas para aguardar as 7h da manhd do dia seguinte para respirarem melhor com abertura das
celas. Neste aspecto, sinto uma opressdo e uma conquista na pequena abertura que se tem
dentro de um sistema tdo falido, como os das prisdes no Brasil.

O projeto Arbitrio ocorre de forma semanal, todas as quintas-feiras, quando saimos as
9h da Escola Superior de Artes e Turismo, no centro da cidade e vamos com o Onibus da
Secretaria de Seguranca, acompanhadas/os sempre de uma psicéloga e estagiaria ao complexo
prisional na BR174. Chegamos as 10h e 10h15 comeg¢amos. O horario oficial do término € as
12h, quando nos despedimos e almogamos juntos/as aos/as agentes penitenciarias/os em um
pequeno refeitdério com capacidade para 15 pessoas ao lado das celas de isolamento-
maternidade.”

O Teatro do Oprimido como metodologia possibilitou a estas mulheres a terem

finalmente um contato consigo mesma. De acordo com Fiche (2009),

Nesse confronto e na realizacdo dessa linguagem teatral, para alguns/mas
das/os detentas/os o teatro surge como possibilidade libertadora. O teatro, de
alguma maneira, pode cumprir o papel de envolver a/o preso/a em um projeto
numa tentativa de afirmacao de sua identidade e de valorizagdo como sujeito
historico. O teatro, praticado como meio de aprendizado de uma linguagem e
forma de expressdo, pode desempenhar o papel de contribuir para a construcéo
das/os sujeitos de decisdo. Através dos exercicios teatrais, a/o detento/a pode
adquirir outra disciplina [...] (FICHE, Natélia, p.15, 2009).

Augusto Boal considera e defende a originalidade do método do Teatro do Oprimido,
quando ressalta trés pontos principais: a cena pode ser usada por todas/os, ndo existe mais o

muro entre palco e plateia; o espetaculo teatral e a vida real se misturam de forma palpavel e

0 Celas de Isolamento séo destinadas as mulheres que sdo punidas por algum “mal comportamento” dentro
da prisdo. Néo se caracterizam pela solitaria, que fica localizada no complexo préximo, regime fechado
feminino. A ideia do “mal comportamento” perpassa inimeros motivos, dos mais reais aos mais opressores
com abuso de poder percebido sutilmente pelo nosso grupo, vindo do Coordenador dos/as Agentes
Penitenciarias/os, chamado de “GSI”, um dos Unicos homens circulando pelo presidio. Este agente, ja
contém uma presenca marcante em relacéo aos abusos de poder. Segundo relatos das detentas, nenhuma
delas pode questionar algo em sua presenca, pois caso ele ndo goste por qualquer motivo, este a envia para
cela de isolamento ou solitaria. Sua figura é caracterizada por um homem muito alto, branco e muito forte,
exercendo uma violéncia simbdlica que se utiliza da estrutura fisica junto ao poder que possui em rela¢do
as detentas.
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explicita, o espetaculo é etapa da vida real, jamais uma ilusdo; e por Gltimo, ndo existem mais
barreiras entre artistas e ndo-artistas. Afirma que “somos de todas as artes, todas/os podemos
pensar por meios sensiveis — arte e cultura” (2009, p. 185).

Os jogos teatrais do Teatro do Oprimido que visam a desmecanizag¢do do corpo e da
mente s@o 0s mais praticados pelas mulheres em situacéo de carcere, elas veem nos jogos uma
grande brincadeira e, naturalmente, processos espontaneos de relagdo comegam a surgir.

Apobs dois meses, comegamos as praticas de Teatro Imagem’® e Teatro Férum, e as
historias sobre elas, sobre mulheres oprimidas, sobre mulheres abusadas sexualmente,
moralmente, que se dedicaram a servir ao homem, todas elas, sem excecao, sdo vitimas diretas
do machismo. N&o conseguimos mais julgar as detentas, ndo conseguimos mais falar sobre
bandidos ou bandidas, acompanhamos as noticias que circulam e percebemos que a midia
somente mostra um lado de um processo profundamente complexo e delicado de cada ser
humana/o que € levado a cometer um crime. As mulheres homicidas que fazem parte do grupo
assassinaram homens: seus tios, pais, vizinhos e companheiros opressores e abusadores. Ou se
envolveram com homens do tréafico, os quais proporcionavam a elas “uma vida de princesa”
como afirmam em muitos depoimentos e cenas, e a vida seguia com roubos, assaltos e outros
delitos. As cenas mostraram maes que estdo presas por defenderem ou acobertarem os crimes
de seus filhos homens, ou mesmo por aceitar a droga em casa e sua fabricacdo, para o sustento

da familia. Refletimos sobre a vida de mulheres que 1a estavam na segunda ou terceira cadeia,

"l Teatro Imagem: “Teatro-Imagem”: O grupo em questdo, na experiéncia pratica de Boal, sempre
espectadores/as (atrizes/tores que sdo atrizes/tores), escolhem um tema de interesse comum que as/os
participantes desejem discutir. Este tema pode ser amplo, como por exemplo, a “manipulacdo da midia”,
ou pode se referir a um problema local, como auséncia de saneamento bésico, falta de emprego, uma
situacdo de machismo e violéncia doméstica, ou situacdes sobre preconceitos raciais e sexuais, enfim.
Pede-se ao/a participante que expresse a sua opinido, mas sem falar: deve apenas dispor 0s corpos das/os
demais participantes para esculpir com eles/as um conjunto de estatuas, de tal maneira que suas opinides
e sensagbes fiquem evidentes, determinando no corpo os detalhes mais sutis de suas expressoes
fisiondbmicas. Ndo se deve falar em nenhuma hip6tese. Depois dessa fase, deve-se discutir com as/os
demais participantes que assistiram ao/a “escultor esculpir”, se todos/as estdo de acordo ou se propdem
modificagdes nas estatuas vivas. Apo6s as modificacdes e um consenso sobre a imagem fisica que
determina a opressdo enquanto tema ou situacdo escolhida, deve-se pedir &/ao escultor/a que este faca
outra imagem mostrando como ele/a gostaria que fosse o tema dado, sem a situagdo de opressdo,
mostrando, dessa forma, uma solugdo. Novamente, o grupo opina e faz as modificages até chegar no
modelo ideal sem a situacio da opressdo, com uma solucdo concreta e continuada. Portanto, o primeiro
conjunto deve mostrar a imagem real, e 0 segundo conjunto deve mostrar a imagem ideal, sem a opresséo.
Em seguida, pede-se a qualquer participante que mostre qual seria a “imagem de transito”. Tem-se uma
realidade que se quer transformar, e uma solucdo para ela, e assim segue o debate, e em seguida o esculpir
dos corpos e formas, com objetivo claro através das imagens da conscientizacdo, das agdes necessarias e
da solucao do problema (cf. BOAL, 1983, p. 156).
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como dizem, e em seus depoimentos revelaram que ao serem libertadas, ndo encontravam a
estrutura da familia que as negavam ou humilhavam-nas, encontravam também o preconceito
explicito da sociedade que ndo contratava ou demitia a mulher logo ao saber do historico
criminal. Refletimos sobre cenas em que elas aparecem sendo escravas sexuais, sendo vendidas
por traficantes, ou vendendo seus filhos e filhas para comprar alimento ou droga.

Refletimos sobre cenas chocantes de estupro e tortura por parte de policiais,
humilhagOes graves nas delegacias. Cicatrizes no corpo, perda da visdo ou dos dentes sdo as
minimas consequéncias. Enfim, ainda estamos em processo de distanciamento critico, tal como
Bertolt Brecht (1898-1956) propunha: realizamos as oficinas, brincamos, jogamos, realizamos
cenas com foruns de discussdo, discutimos para encontrar novos caminhos enquanto coletivo,
e por fim entramos no 6nibus de volta para a universidade impregnadas/os com a préatica de
fora para dentro da universidade, ainda mudas/os, silenciados/as, cansadas/os e muitas vezes
com o som das algemas e grades se fechando a nossa frente, enquanto elas, as mulheres, as
seres humanas tdo parecidas conosco, sendo iguais, nos dao tchau algemadas, com sorrisos na
boca, no olho e em todo resto do corpo. O som das grades e das celas é forte e reverbera sempre.
Pois saimos de 14, com a sensacao de que o sol realmente é belo, que a familia, a faculdade, os
aprendizados, que a gota da chuva, que o som da nossa gargalhada, que a cama mal arrumada
é a mais confortavel de todos os tempos, que o chuveiro do banheiro € Unico, que podemos
respirar, falar, questionar, mas sabemos que embora livres, ainda estamos presos/as tanto
quanto elas, presas/os num sistema opressor com constantes violéncia simbdlicas. Nos
identificamos com as historias, entramos num processo profundo de autoconhecimento,
autoavaliacdo constante, no pensar sobre o nosso livre arbitrio, e por fim, nos colocamos no
lugar da/o outro/a, encontramos com a ética e com a solidariedade, a base da Arvore do Teatro
do Oprimido, como Boal propunha.

O processo de experimentacdo da Estética do Oprimido no CDPF demonstrou aos
poucos que nem tudo é tdo cor de rosa como se imagina e aparenta. Identificamos gestoras com
aberturas para projetos, mas ainda imersas e submissas inconscientes ao modelo falido dos
complexos prisionais brasileiros. Ndo deve ser facil gerir um complexo penitenciario, e
percebemos também a necessidade urgente de aplicarmos as técnicas do Teatro do Oprimido
com as gestoras e agentes penitenciarias, que como mulheres, entram em constantes conflitos
em reproduzir modelos machistas e formas de tratamento opressores em algumas situacoes

vivenciadas pelo grupo. Todo/a opressor/a € um oprimida/o ja ressaltava Boal, mas ha o livre
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arbitrio para escolher ser opressor/a e para determinar-se junto a aliados sair da situagdo de
oprimida/o. Acredito que ha auséncia parcial ou total de consciéncia, autoconhecimento e
coragem para mudanca neste pequeno recorte de reflexdo que se faz através deste projeto.
Antes da inauguracdo deste Centro de Detencdo Provisoria Feminina em julho de 2014,
as mulheres sobreviviam entulhadas em um presidio decadente em sua estrutura localizado no
centro da cidade, no qual fizemos as primeiras visitas. As cenas de teatro forum feitas por elas,
ainda trazem resquicios das opressdes vividas naquela época para quem ainda esta aguardando
0 julgamento, e portanto, presa. Temos ainda, campos de concentracdo latentes, onde seres
humanas/os séo considerados lixos da sociedade e merecem definhar, afinal, para muitos,
“bandida/o bom/a, é bandida/o morta/o”. Os campos de concentracdo localizados em
Auschwitz durante o nazismo, relatados por Primo Levi (2004), se assemelham as
caracteristicas fisicas e morais relatadas pelas mulheres que fazem parte do grupo de Teatro na
penitenciaria:
Néo por vontade, néo por pulsilamidade, nem por culpa, vivéramos durante
meses ou anos num nivel animalesco: nossos dias tinham sido assolados, desde
a madrugada até a noite, pela fome, pelo cansaco, pelo frio, pelo medo, e o
espaco para pensar, para raciocinar, para ter afeto, tinha sido anulado.
Suportaramos a sujeira, a promiscuidade e a destituicdo, sofrendo com elas
muito menos do que sofreriamos na vida normal, porque nosso metro moral
havia mudado. Além disso, todas/os roubaramos: na cozinha, na fabrica, no
campo, roubaramos dos/as outras/os, da contraparte, mas era fruto do mesmo
modo; alguns (poucos) se rebaixaram até o ponto de roubar o p&o do proprio
companheiro. Esquecéramos ndo s6 do pais, nossa cultura, mas a familia, o

passado, o futuro que nos haviamos proposto, porque como 0s/as animais,
estavamos restritos a0 momento presente. (LEVI, 2004, p. 65)

O Teatro na Prisdo no Brasil tem uma historia recente. A penitenciaria Lemos Brito,
localizada na cidade do Rio de Janeiro, vem sendo campo de atividades teatrais desde de 1997
com Projeto de Extensdo Teatro na Prisdo da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO) sistematizando jogos teatrais e as técnicas do Teatro do Oprimido. E por
meio deste projeto, segundo Fiche (2009) e Rocha (2006) o complexo penitenciario ja
conseguiu visualizar novas formas de tratamento aos/as detentas/os, bem como mudancas
significativas neles/as proprias/os em relacdo ao comportamento e a capacidade critica para o
diadlogo, em substituicdo a violéncia e a opressdo. Do/a secretario/a de seguranca, diretoras/es
das unidades, agentes penitenciarios/as, detentas/os, as/aos familiares e toda a sociedade, o

teatro na prisdo propde o envolvimento pacifico e transformador.

Arbitrio enquanto projeto de extensdo surge literalmente como livre escolha para
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falarmos de assuntos urgentes, assuntos estes que vivemos muitas vezes de forma banal, como
seres passivos/as. Arbitrio também representa a escolha que cada ser humana/o faz ao ser
opressor/a, oprimido/a, e a reagir e lutar e pelos seus direitos enquanto ser humano/a. Tudo que
corroi e motiva a decadéncia da/o ser humano/a é opressao; e opressoes precisam ser refletidas,

analisadas, resolvidas.

Consideracoes Finais

As préticas dos jogos de Teatro do Oprimido ja foram realizadas por mim em diversos
contextos, como participante das oficinas do Centro de Teatro do Oprimido no Rio de Janeiro,
no Ensino Fundamental e Médio em escolas publicas e particulares, em projetos nas
comunidades em situagéo de risco na cidade de Manaus, na universidade como professora do
curso de Teatro e como ministrante de oficinas para atores/trizes profissionais ou amadores/as.
Orientar TO na priséo é diferente. O que constato, é que as reacdes aos jogos no contexto
prisional sdo diferentes no sentido de serem mais explicitas e com processos altamente
espontaneos: se uma das participantes ndo gosta do jogo, ela vai demonstrar isso claramente
ou vai falar que quer outro jogo em alto e bom som. Ou se ela gosta muito, ela precisa
compartilhar com o coletivo e nos abracar bem forte. Quando saimos dos jogos e vamos para
as historias de opressdo em grupos de 5 ou 7 mulheres, o clima se torna tenso, triste muitas
vezes. Ndo sdo circunstancias de opressdo social, sdo vidas fundamentadas em opressao,
direitos retirados, deveres nunca sabidos. Ha4 uma espécie de profundo desabafo e exorcismo
no sentido da sensacdo do alivio pleno em compartilhar a historia, pois uma vez dentro do
carcere, as mulheres engolem suas histérias e ndo conseguem digeri-las ou compreendé-las.
Entram em processo de depressao ou revolta, sdo abandonadas pela familia e filhas/os, recebem
poucas Vvisitas e contam com a lentid&o da justica brasileira no andamento dos processos para
julgamento. O CDPF tem como objetivo manter as detentas por trés meses ho maximo para
esperar o seu julgamento. A maior parte das participantes do grupo de Teatro estd ha um ano
no minimo, e no caso de algumas, alcan¢ando 3 anos e meio. Mas j& conseguimos mudangas
significativas. Quem faz parte do Arbitrio na penitenciaria, consegue questionar de forma mais
estratégica, exigindo seus/uas defensores/as publicos/as, ou reestabelecendo liga¢cdes com os/as
familiares que sdo fortes aliadas/os na tentativa de batalhar pela liberdade das mulheres em
situacdo de carcere. Do grupo formado, que ora recebe 20, ora recebe 37 mulheres por oficina,

cinco (05) detentas cujas histérias estdo diretamente relacionadas as opressdes de género e que
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fortemente despertaram para novas consciéncias de si e do outro, conseguiram recentemente
seu alvara de soltura. O processo de defesa redigido leva mais de uma folha escrita explicando
0 que é o Teatro do Oprimido, e isso, ja é uma grande conquista. Fico visualizando os/as
juizes/as lendo e se contaminando por uma nova possibilidade de reumanizacdo e cidadania
dentro das penitenciarias. Destas cinco (05) mulheres, soubemos que recentemente uma delas
retornou ao trafico de entorpecentes pelas dividas que tinha, mas ndo foi presa novamente.

Para o Teatro do Oprimido criado e desenvolvido por Augusto Boal (19312009), o foco
se encontra no/a ser humana/o oprimida/o, humilhada/o, proibida/o e excluido/a por alguma
razdo social e coletiva. Este método considera que todo/a a/o ser humana/o é um ser artista, e
0 objetivo é motiva-lo/a a desenvolver o pensamento sensivel criador de arte e cultura e o
pensamento simbolico referente a expresséo das palavras. O teatro € sempre elemento sensivel
de transformacdo. Por meio dele, o autoconhecimento, a voz velada e oprimida, o
reconhecimento de si e da sociedade em que nos encontramos, € revelado, e assim, potencializa-
se a capacidade de agir para melhorar 0 meio em que nos encontramos. A esperanca por
sociedades mais solidarias e o fazer teatral como reflexdo pratica para isso ainda é a principal
motivacao do projeto e de suas/eus componentes.

Na ocasido, estadvamos numa era de denuncias ndo palpaveis em comparagdo as
atrocidades do nazismo ou da ditadura, mas também podemos sentir que estavamos imersos/as
em um campo de concentracdo. Ha os bombardeios da midia, das poucas oportunidades de
educacdo bésica e efetiva, dos processos de alienacdo, dos preconceitos impregnados sobre a
mulher, sobre as leis de trabalho, o trabalho infantil, a miséria fisica e intelectual, sdo exemplos
palpaveis do contexto opressor em que nos encontramos. Segundo Fiche (2009), muitos
projetos ja foram elaboradas nas prisdes brasileiras, visando diminuir a violéncia, e resignificar
as relagdes humanas. A prisédo é por si s4, um campo de concentragdo, cuja identidade se perde
em nome da sobrevivéncia. A punicdo vai aléem dos crimes cometidos, tendo em vista que 0s
processos de opressdo interferem diretamente em todos/as os/as agentes envolvidas/os no
processo prisional. Sabe-se que o contingente prisional, em sua maioria, € composto por
pessoas de poder aquisitivo baixo ou sem nenhum poder, com baixa escolaridade e, ao chegar

na priséo, o/a prisioneira/o passa por varios processos de negacdo da/o sujeita/o.
[...] a perda da identidade com a troca de roupa pelo uniforme da instituicéo,
controle de seus pertences e, principalmente, a perda de projetos futuros. O

proposito de vida desaparece com a auséncia de projetos. Com a perda da
identidade, a/o presa/o entra no processo de alienacdo. (FICHE, p.7, 2009).
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Quando chegamos a prisdo, automaticamente nos despimos dos nossos acessorios:
anéis, brincos, colares, documentos, bolsas e mochilas. Passamos por duas revistas com
aparelhos eletronicos e apalpamento corporal técnico realizada pelas agentes. Entramos com a
roupa do corpo e com muita esperanca sempre. Saimos aturdidos/as e procurando as brechas
possiveis para amenizar ou eliminar as opressfes. A midia deu um importante respaldo ao
projeto, mais de quatro (04) repdrteres foram ao presidio realizar matérias televisivas ou
impressas sobre as mulheres em situacao de cércere, que pela primeira vez, apareceram de uma
outra forma. Apareceram como cidadas que buscam seus direitos, apareceram como sujeitas,
como mulheres.

Outro feito foi o dialogo com dois vereadores da Camara Municipal de Manaus que
defendem os direitos Humanos e que foram pessoalmente a prisdo acompanhados da midia e
dos representantes da Secretaria de Seguranca, o que culminou na presenca de um defensor
publico permanente na prisdo para atender as mulheres e averiguar as situagdes, e 0 andamento

de alguns processos das detentas participantes do Teatro.

[...] Temos sempre que perguntar as/aos nossos/as parceiras/os quais as
solucbes que acham viaveis, quais desejariam tentar com possibilidades de
éxito — ndo devemos nunca dar solucGes que podem ser boas para nés, mas
ndo para elas/es. Neste caso, temos que buscar solucdes fora do teatro! Temos
que estudar e construir o0 mapa da situacdo, que inclui o/a Secretéaria/o de
Seguranca, de Educacdo, o Juizado de Menores, a familia, deputadas/os
estaduais, 0 governo, membras/os de associacdes de direitos humanos. (BOAL,
2009, p. 215).

Vimos com nossos proprios olhos, mudancas palpaveis e acdes reais de transformacéo
consequéncias do TO. Acreditamos que a prisdo ainda pode ser um instrumento de
aperfeicoamento e aprendizagem tanto quanto a escola. O fracasso registrado no contexto
brasileiro se da por diversos fatores internos e externos, que incluem a auséncia ou ineficacia
do planejamento unificado aos demais oOrgéos estaduais e federais. No entanto, algumas
secretarias espalhadas pelo Brasil criam e recriam constantemente projetos inovadores, na
busca incessante por reaver as atrocidades que o sistema prisional se consolidou. O préximo
momento foi adentrar os complexos de regime fechado feminino e masculino, que estava
previsto para 2016. O caminho que o Projeto Arbitrio quis trilhar é fundamentado em propor
aos/as adultos em situacdo de carcere a despertar uma nova possibilidade de ver o mundo, uma

perspectiva diferente para a vida de todas/os as/os envolvidos no sistema prisional. Por isso, o
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Teatro surge como possibilidade libertadora, afirmando e resgatando identidades e buscando a
valorizacéo do/a sujeita/o cidadd/o. Como ‘pratica de fora’, 0 teatro na prisao nos ajuda e nos
fortalece com o autoconhecimento, amadurecimento e forga no coletivo para resolver as

opressdes das ‘praticas de dentro’ na Universidade do Estado do Amazonas.

A este nosso mundo ndo se pode impor legalmente a perfeicdo. Ndo se
pode forgd-lo a adotar a virtude, mas tampouco persuadi-lo a se
comportar de modo virtuoso. Nao se pode fazer com que seja terno e
atencioso para com as/os seres humanos/as que o habitam, ao mesmo
tempo tdo adaptados/as aos seus sonhos de dignidade quando
idealmente se desejaria que fosse. Mas vocé deve tentar. VVocé vai
tentar. (BAUMAN, 2004, p. 104).
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Capitulo 18 - Invisiveis. Novas taticas de militancia artistica inspiradas no Teatro Invisivel
do Boal

Alessandra VVannucci

Este capitulo apresenta fragmentos e reflexos do processo criativo que interessou,
durante trés anos, um grupo de pesquisa que cruza diferentes areas do saber, circunstanciado a
PUC-Rio > composto por alunas/os, professoras/es, artistas — no especifico e sem citar
todos/as as/os que por 1& passaram, alguns/mas atrizes/tores, dois/uas cineastas, um musico,
uma bailarina, uma sociéloga, uma cantora e uma diretora teatral, também coordenadora do
Grupo. Inspirado nas diversas disciplinas de formacdo, mas focando especialmente o
treinamento com técnicas do Teatro do Oprimido, o grupo desenvolveu em sala de ensaio e
armazenou um discreto arsenal de novas téticas performativas visando a intervencdo direta do
pensamento artistico no espaco publico. Por um lado, a luta pelo reconhecimento de nossas
praticas dentro da academia; por outro, a preocupacdo de vincular a pesquisa a acdes
extensionistas que liberassem o transito entre comunidade académica e comunidade cidadd,
agenciaram uma ampliacdo de perspectivas e um anseio maior de intervencao e ativagédo de
comunidades através da arte — anseio que nos identificou e ao qual demos nome de artivismo.
Assim, além de realizar projetos de extensdo envolvendo adolescentes em comunidades nos
arredores da Universidade, em 2013 comecamos a programar “saidas” na cidade do Rio de
Janeiro, de modo que nossa acdo estético-politica veio naturalmente articulando-se com as
acObes de protesto e manifestacdo dos movimentos de junho. As “saidas” nomeadas
(Comportamentos estranhos, Pontos de fuga, Res Omissas, Coros tragicos e Linha continua),
filmadas e publicadas (no sitio www.youtube.com, sem indicacdo de crédito a ndo ser a
assinatura INVISIVEIS, no fim), constituiram experimentos praticos indissoltveis do debate
teodrico que as originou — focando a disputa pelo comum entre corpos e cidade. Especialmente

discutimos se e como seria possivel destacar uma acao de militancia artistica em uma metropole

2 GEEP (Grupo de Estudos em Estética e Politica) da P6s-Graduacdo em Literatura, Cultura e
Contemporaneidade da PUC-Rio, 2011-2014. O Grupo recebeu apoio pela FAPERJ nas modalidades
APQ1, APQ2 e Apoio a Grupos Emergentes e realizou diversos cursos de formacdo em técnicas de
intervencao urbana e teatro social; dois projetos de Extensdo com TO, com adolescentes da comunidade
da Rocinha, em parceria com o programa PET; um Seminario Internacional (Artivismo e utopia) e diversas
intervencdes estéticas no espaco publico. Em 2015, o Grupo gerou o Laboratorio de Estética e Politica da
ECO/UFRJ, atualmente em atividade, com apoio da FAPERJ na modalidade Apoio a Producéo das Artes.
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cOmMo a nossa, saturada por midias fortemente visiveis (escritas e imagens) que acabam sendo
normativas das condutas cotidianas. Em busca de taticas, nesta luta por reconhecimento e
identidade, ampliamos o debate colocando Augusto Boal em didlogo com outras/os
pensadoras/es, como Walter Benjamin, Theodor Adorno, Michel de Certeau, Guy Débord,
Hakim Bay, Jacques Ranciere, Nicholas Bourriaud, Nestor Garcia Canclini, David Harvey,
Milton Santos e outras/os. Finalmente, elegemos a escrita combinatoria e visionaria de Cidades
Invisiveis, de Italo Calvino como uma forma capaz de resgatar poeticamente as diversas cidades
censuradas, removidas, esquecidas, destruidas cujas cicatrizes marcam a superficie de nossa
cidade, naquele momento interessada por mudangcas radicais. Da ideia de narrar com 0S Nn0ssos
corpos a dupla cartografia (fantasmagérica/real) do Rio de Janeiro, como se fosse mais uma
das cidades visitadas por Marco Polo, narrador das Cidades Invisiveis, surgiu a intervencédo

urbana INVISIVEIS, que estreou em 2014 no Rio de Janeiro.

Imaginem um viajante que narra ao Kublai Kan, poderoso imperador dos Tartaros,
as riquezas das cidades que o Império conquistou. Nao encontra outra forma a néo
ser contar o que cada cidade teria de Unico e que se tornou invisivel, uma vez que foi
submetida ao Império. Como escravas de um vasto harém, as cidades ocultam sua
verdadeira esséncia sob o véu de nomes femininos. Os nomes sdo emblemas da
possibilidade perdida de ser; tragos dos afetos proibidos, dos desejos interditados,
da imaginacao assassinada; sdo cicatrizes, memdria de vida guardada nas pedras.
“Vocé avanga com a cabeca virada para trds?” pergunta, impaciente, Kublai ao
viajante. Cada cidade o afeta pelo que emana do passado que um dia foi um destino
possivel, uma possibilidade de futuro. Daqui a evocacdo de cidades tristes, sensuais,
cidades de nuvens e de filigranas, cidades do céu estrelado ou enterradas no lixo,
cidades que a metrdpole obediente aos desenhos imperiais oprime, ordena, subjuga
e aniquila. Personificadas pelos/as viajantes através de gestos estranhos, sinais
poéticos e sons inusitados, as cidades invisiveis ndo se adaptam inteiramente a
paisagem real: a reescrevem e reinventam, mesmo que s por um instante, num piscar
de cilios. A aparicéo é revelacdo — talvez elas ndo existam mais, definitivamente,
ou, ao contrario, talvez seja a realidade que néo existe, sendo na sombra de nossas
palpebras ora abertas e ora cerradas.”

Desenvolvemos esta sinopse em um roteiro em que um ator interpreta Kublai nos trajes
de um morador de rua, carregando consigo em um carrinho de supermercado todo o material
de contra-regragem como uma tralha prépria; enquanto as cidades séo instaladas pela praca,
cada uma interpretada por um/a atriz/tor que a escolheu como sintomatica de sua relagdo com
a cidade real em que vivemos. Nomeamos de “instalagdes humanas” esta tatica de ocupacéo.

As formas de cada instalacdo, inspiradas nas diversas figuras sugeridas pelos/as

viajantes de Calvino, interrompem e perturbam a ordenacdo da rua, multiplicando o espaco real

73 Sinopse da peca, que estreou no Largo do Machado, a convite da Ocupagdo Parabélica do Teatro Cacilda
Becker e foi repetida em outros locais como a Cinelandia, o Pilotis da PUC-Rio, o campus da Praia
Vermelha na ECO/UFRJ e o Campo de Santana.
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em novos espagos praticaveis (que nomeamos de “bolides”, ou seja, esqueletos desmontaveis
e “tapetes”, ou seja, remarcacdes do chdo) cuja disposicao € itinerante e aleatoria, isto é, muda
a cada experiéncia de apresentacdo, interagindo com o ritmo da praga naquele momento. A
andanca do Kublai com seu carrinho “liga” literalmente cada instalacdo ao passar por ela,
enquanto as outras se mantém em uma dimens&o de invisibilidade que consiste na presenca —
embora estranha — sem exposicdo. Assim, mesmo usando 0s recursos audiovisuais de
filmagem/edicdo ao vivo e amplificacdo, cujo suporte técnico é engenhosamente encaixado no
carrinho do Kublai, a estrutura da intervencéo valoriza a performance Unica das/os atrizes/tores
que ali interpretam um afeto e ndo uma personagem, povoando a praga de comportamentos
"estranhos" — ndo imediatamente reconheciveis como ficcionais — que visam mobilizar o
imaginario das/os transeuntes e ndo imobiliza-los/as na contemplacdo de uma cena marcada.
Uma vez instaladas, as cidades séo percebidas como corpos estranhos que ocupam espagos
Gteis e suspendem a disciplina das rotas urbanas, interferem nas condutas sociais mecanizadas,
revelam proibi¢des implicitas e desejos normatizados, friccionam as relagdes cristalizadas entre
individuos/as, liberam seus sonhos.

As cidades imaginarias invadem a cidade real, abrindo espagos magnéticos suspensos
que se sobrepdem ao mapa e o contaminam. Sdo, para usar palavras do préprio Calvino (1990,
p.106), um “repertorio do potencial, do hipotético, de tudo que ndo é, nem foi, mas que poderia
ter sido”. Contrabandeando elegias de todas as cidades que ja foram vividas na nossa,
pirateando figuras de outra cidade possivel, as instalacGes pretendem funcionar como epifanias
sensiveis, inesperadas e efémeras que embaracam o regime de visibilidade, como bolhas ou
frestas em que a/o transeunte porventura se adentra. S&o “derivas”, ou zonas estéticas
temporarias, segundo o vocabulario situacionista, que interferem na dimensdo real e expdem o

seu avesso, numa cartografia poética que reescreve a paisagem urbana.

Reescrever a cidade

O inferno dos/as vivas/os ndo é algo que sera. Se existir, é 0 que ja temos
aqui, que habitamos todo dia, que produzimos convivendo. H& duas
maneiras de ndo sofrer. A primeira, muitas/os escolhem: aceitar o inferno,
entrar a fazer parte dele até ndo mais vé-lo. A outra é arriscada: buscar o
gue, no meio do inferno, ndo € inferno e abrir-lhe espaco e fazer com que
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dure.™

Nas suas Propostas para o proximo milénio, Calvino propde a “visibilidade” entre as
taticas que gostaria de remeter como legado vademecum para o mundo futuro, diante da “perda
de forma” que constata no presente. Bombardeadas/os e submergidas/os como estamos por
“mil estilhacos de imagens pré-fabricadas, como em um depdsito de lixo, onde é cada vez
menos provavel que uma delas adquira relevo” (CALVINO, 1990, p.107), podemos nos
perguntar qual lugar sobra para a imaginagéo individual — a que Calvino chama, ao modo de
Dante e das/os magos/as renascentistas, de “fantasia”, ou seja, participacdo mais ou menos
consciente a alma do mundo — na nossa civilizagdo inflacionada de imagens. O autor avanga
duas propostas: “reciclar as imagens usadas, inserindo-as em um novo contexto que lhes mude
0 significado” ou entdo “apagar tudo e comecar tudo do zero” (CALVINO, 1990, p. 111). A
primeira proposta visa provocar estranhamento, estupor e maravilha; a segunda pode induzir
(como no caso de Samuel Beckett, através da redugdo ao minimo dos elementos visuais e da
linguagem) a/o espectador/a a experiéncia da subjetivacao da catastrofe — a sensacéo de estar
“em um mundo de depois do fim do mundo” (ibidem, p.111). Cada uma com sua forma
autdbnoma e ndo vinculada a um roteiro de sentido objetivo e continuo, as instalacfes humanas
de INVISIVEIS buscam seu efeito estético na proliferacdo dos afetos, ou seja, buscam afetar
a/o transeunte como se fossem cicatrizes no corpo da cidade, de repente acumuladas e expostas,
tornando sensiveis os marcos da violéncia arquitetnica e midiatica com que se subordinam
desejos individuais ao desenho hegeménico. Anbnimas, embora intensamente subjetivadas
pelo comportamento performatico das/os atores/trizes, as instalagdes ndo sdo imediatamente
identificaveis como processo artistico ou como veiculo de alguma mensagem; mas se propéem
como uma experiéncia ambigua de visdo que induz na/o transeunte a elaboracdo de uma
dramaturgia residual de perguntas sobre conceitos de normalidade e possivelmente sobre sua

prépria sujei¢do as normas impostas pelo sistema disciplinar que rege nossa vida em comum.

Pela reciclagem e acumulagédo de figuras anacronicas e incongruas, ora pelo tema (uma
vénus nua no transito, uma bailarina na mesa de xadrez, uma modelo deitada no lixo), ora pelo

tempo (um coro lentissimo que atravessa a praga, um ser coberto de lama que se arrasta

" Texto do Kublai, no roteiro de Invisiveis, a partir da fala de Marco Polo, nas Cidades Invisiveis
(CALVINO, 1990, p.71).
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grunhindo), ora pela gesto (um carregador de cadaveres, um leitor de classificados que espalha
seu jornal no chao, um trabalhador que enrola e desenrola sem no¢do uma centena de metros
de cabo elétrico), as instalagcbes procuram exercer um efeito estético de estranhamento e
monstruosidade, ou seja, maravilhar o/a transeunte e alterar o seu estado de espirito assim como
a sua trajetdria, sem impor-lhe um contetdo consumivel. Ao lado, a presenca verborragica do
Kublai, somando a fala melancoélica e cifrada do imperador a dindmica ameacadora do
mendigo, resulta fantasmagodrica e, ao mesmo tempo, real — é uma presenga ancestral e
exotica, mas também dbvia e cotidiana, emblema de nossa condicdo de ordinaria catastrofe.
Como todo/a morador/a da rua, Kublai é um flanéur que 1€ a performance do ambiente e decifra
0s acontecimentos, denuncia o que esta omitido, dramatiza a inseguranca e provoca atrito,
desnaturalizando o familiar até para quem passa por ali todo dia (ver BENJAMIN, 1987).
Assim como acontece com moradoras/es de rua, sua voz contamina o espacgo sonoro da praga

e insiste para ser ouvida, lutando contra a invisibilidade em que a/o empurramos.

Alteracdo de estado, estranhamento e atrito sdo taticas de choque, ou seja, taticas de
producdo de uma experiéncia “auténtica” de revelagdo e desvelamento que provoque uma
mudanca de percepcdo — como se de repente fossemos ver pela primeira vez aquilo que, de
tanto ver, julgamos 6bvio. A verdadeira viagem de descoberta ndo consiste em buscar novas
terras, mas novos olhos, sugere Marcel Proust, em algum lugar da Recherche. Tentando fazer
com que os/as transeuntes vejam por um instante com novos olhos, olhos de viajantes,
INVISIVEIS quer “reescrever a cidade” — isto é, provocar uma escrita residual que possa dar
conta do efeito de choque provocado pelas instalagdes humanas e pelas irrupgdes do Kublai.
Mostrando a cidade, ndo como “lugar comum” de pragas, ruas, prédios, balcdes e garagens,
mas como “comunidade” de pessoas, com seus sonhos, lembrangas, desejos, utopias,
frustracOes e opressdes, as instalacdes visam revitalizar a relacdo entre um habitat carregado
de afetos e seus/uas habitantes. Invadindo o espago publico — ndo se adaptando a ele, mas
ocupando-o de modo inusitado — as instalagdes perturbam as formas de sua visualizacéo e
revelam imperceptiveis fronteiras, exclusdes, separa¢fes que ordenam a circulagdo humana no
espaco publico pelas normas impostas pela arquitetura, pelos sinais de transito, por indicacdes
implicitas de condutas e trajes convenientes ou inconvenientes. E o inferno que produzimos

convivendo.

Abrindo frestas ou parénteses poéticos, as instalagdes buscam acender outro espago, um
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espaco virtual transitério em que as/os transeuntes projetem suas fantasias e desejos, apesar e
contra aquelas normas. Tal espaco (teatron, no sentido de lugar do ver e do ser vista/o) é uma
dimens&o estética ndo incompativel, mas resistente ao regime representativo que governa a
sociedade espetacular pela separagéo entre artistas e espectadoras/es, dos quais se espera serem

meros/as consumidoras/es de tudo que Ihes é exibido ou imposto (ver DEBORD, 1967).

No espaco estético, 0s corpos (que veem e que sdo Vvistas/os) abrem seus campos de
Visdo e se percebem como territorio de disputa, entre fantasias anormais e normas urbanas, vida
interior e vida exterior — ou, platonicamente, mundo das ideias e mundo real. A/o transeunte
toma consciéncia de sua in\visibilidade. Ao invés de espectadora/-consumidor/a, percebe-se
ator/triz-produtor/a, seja daquela instalacdo na qual penetrou, seja da estrutura maior que € a
cidade-espetéaculo; percebe que compartilha potencialmente a escrita daquela cena, como
amplificadora de seu desejo de reinventar 0 ambiente comum, entrando com seu corpo e
fantasia naquele espaco sensivel de enfrentamento e possiveis conexdes entre visdes de cidade.
Nossa proposta de escrita € a que porventura seja suscitada na cabeca da/o transeunte ao passar
por uma experiéncia estética de modificacdo das qualidades de afeto entre corpos e cidade.
Reescrever ndo significa escrever de novo, mas escrever em cima, sobre, junto. E buscar o que,

no meio do inferno, ndo é inferno e abrir-lhe espaco e fazer com que dure.

Téticas de contagio

Por ter nocdo de que o espetaculo retrata e acumula a segregacdao do comum — ndo s6
a separacao entre artistas e espectadores/as visivel em seus edificios, como também a separacado
entre arte e vida que embasa 0 sistema representativo — buscamos em nossas “saidas” ndo
reproduzir tal separacdo no espaco publico. A sequéncia das intervencdes urbanas, antes na
forma performativa de procedimentos inusitados ou comportamentos estranhos e depois na
forma pré-formada das instalagdes humanas, resultou de uma necessidade de buscar taticas
para infiltrar o espetaculo totalmente preenchido da cidade e irromper no comum ordenado
pelas técnicas de producdo sociocultural, entre as quais a producdo artistica. No entanto, como
ndo ser redundante com mais um espetaculo, na sociedade do espetaculo? Quais taticas para
destacar uma acéo de resisténcia as logicas de consumo, entre as inimeras ac¢oes voltadas para
estimular o mais amplo consumo? Como manter em nosso comportamento um ethos de ruptura,

sob constante ameaca de ser neutralizado pelo sistema de reproducéo de valores que em breve
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viram commodities da industria cultural? Como ndo ser mais um produto descartavel, onde
tudo é descartavel? Como produzir uma experiéncia cultural auténtica, se tudo é cultura?
Pensamos (com CANCLINI, 1997) na perda de formas de subjetivacdo coletiva como, por
exemplo, o carnaval, ja happening popular incubador de ativismo politico e agora maquina
desejante colonizada pela hegemonia dos/as agentes da representacdo que ali replicam suas
formas exclusivas (corddes, blocos). Seguindo sugestdo de Michel De Certeau (1998, p.41),
buscamos traduzir nossa reflexdo sobre formas em uma busca por “maneiras de fazer”
inconformadas aos mecanismos de controle e capazes de funcionar, mesmo que de modo
disperso, ndo homogéneo e sub-repticio, como antidotos a tais mecanismos. Pois, todo
movimento ideolégico adquire uma forma, uma maneira de fazer que € o proprio contetido
politico do movimento; como aponta Benjamin no ensaio sobre O/a autor/a como produtor/a
(BENJAMIN, 1985, pp.129-146) ¢ tarefa da arte ndo somente multiplicar os meios de sua
producdo como propor formas novas, capazes de mudar a percepcao da/o espectador/a e sua
fungéo nos processos culturais. Estabelecida como tarefa essencial da intervencéo, a alteragéo
do regime de visibilidade, é preciso também fazer com que a/o transeunte se perceba como
produtor/a e ndo mera/o espectador/a da situacdo proposta, no quadro mais amplo — a cidade-
espetaculo — em que ela/e é inserida. Uma primeira tatica visaria dissolver a distancia que
separa palco e plateia, seja a distancia fisica e seja a separacao de funcdes entre quem atua e
guem assiste, nos edificios teatrais e ainda, em muitos casos, no teatro de rua. Como no Teatro
do Oprimido, tratar-se-ia de buscar formas que alterem a disciplina do espetaculo instalado na
funcéo-espectador/a — ou seja, em volta da expectativa de contemplacdo e consumo que se
reproduz, para fora dos teatros, nas vitrines, nas paradas militares, nos eventos politicos

representativos.

Evidentemente, a escolha de atuar na rua — enquanto espaco ja ocupado e ndo
disponivel a acolher um/a nova/o ocupante — ja por si obriga a se articular e pactuar a
disponibilidade, ndo somente de muros, palacios e postes como eventuais pano de fundo ou
fontes de carga elétrica, mas essencialmente das pessoas. As ruas da metrépole, mais do que
lugar de encontro, passarela de identidades e testemunha de diversas formas de vida, séo eixo
de deslocamento de corpos e mercadorias, cujo fluxo ndo pode ser interrompido. Ordens
explicitas ou implicitas ditam as rotas e ordenam o mapa do transito, fazendo parecer a
metropole ndo mais com um aglomerado vivo de bairros, mas com uma natureza morta de n&o-

lugares cada vez mais monitorados, como shopping-centers e setores urbanos colonizados pelo
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capital que faz uso dos corpos das/os transeuntes como maquinas potencialmente consumidoras
mediadas por outras maquinas (automaoveis, celulares, alto- falantes, telGes, cartazes etc.). Tais
ordens, implicando coercdes, divisdes e barragens frequentemente em colisdo com desejos
alternativos ao consumo, impedem, de fato, a mobilidade e acessibilidade universal que
deveriam ser caracteristicas essenciais da cidade. O mapa da ocupacdo da cidade ndo
corresponde mais ao uso por parte das/os cidadds/dos — individual ou coletivamente, cada
um/a com sua classe e sua funcdo — de ruas, pracas e prédios correspondentes a uma
distribuicéo reconhecivel da gestdo do bem comum (mercado, igreja, municipio, como na Idade
Média até a cidade modernista). Mesmo que volte a rua, o teatro ndo compartilha mais deste
mapa — sua fruigéo, por ser gratuita, ndo tem insercdo na cartografia de pontos de compra-e-
venda que disciplina o uso da metrépole. Em algum caso, como € o caso do Rio de Janeiro, nos
designios urbanisticos e arquitetdnicos atuais, boa parte da cidade é alienada do uso das/os
cidadaos/as e projetada em uma dimensdo meramente contemplativa de (futuro) cartdo postal,
ndo aproveitavel e ndo correspondente a cidade real. Assim, sob a forma representativa da
separacao entre quem atua e quem assiste (ver o lema “estamos trabalhando para vocés”
acompanhado por imagens do produto vindouro), um ambiguo conceito patriético vela a
proibicdo de usufruto do comum pelas/os que tém direito. Cabe, alias, questionar o que €
comum, nas novas tramas urbanas, onde a formacao de fluxos livres de cidad&os/as e de novas
comunidades, mesmo transitorias (como nas manifestacdes) € sujeita a permanente vigilancia
e cada vez mais frequentemente impedida em qualquer territério, seja no centro como nas

periferias.

Diante da vigéncia da sociedade do espetaculo, nossas taticas de intervencdo visam
infiltrar o espetaculo da cidade com formas de experiéncia do que € comum dotadas de valor
insurrecional, isto €, capazes de rasgar o tecido da praca e afetar a percepc¢éo que o/a cidaddo/a,
um/a espectador/a involuntaria/o que por ali passa, tem das disciplinas urbanas e de sua atuagédo
nelas. A acgdo de afetar suscita atrito, tensdes e o risco de uma possivel reacdo por parte das/os
transeuntes — caso estas/es, a0 passo que ocupam e usam aquele territorio disciplinar,
mecanicamente se assumam como fruto disciplinado dele. O objetivo de inquietar, contagiar,
deixar rastos e amplificar interrogativos é desejavel em uma perspectiva critica; pois,
irrompendo no comum — real e imaginario — dado como ordenado, a arte pode expor, ao
contrério, como ele esta em disputa; pode (sugere RANCIERE, 2012a) renovar 0s mecanismos

de partilha, promover a redistribuicdo dos lugares comuns e reinstalar na/o espectador/a o

291



prazer do aprendizado. Tentamos adquirir o dissenso como vinculo isonémico e forma do
encontro\aprendizado na comunidade emancipada que gqueremos que se manifeste: uma
comunidade capaz de lidar com a criagcdo de um comum que néo anula as diferengas, mas se
constitui como linguagem para expressa-las. Nesta nova forma, a fala é redistribuida
desordenadamente entre transeuntes — artistas, cidadas/dos, funcionarias/os de alguma
instituicdo que se julga normativa e implicada com aquela interrupcdo da ordem —

desconsiderando categorias de autoria, legitimidade e competéncia.

Uma tética para alimentar tais condi¢des de emancipacdo do comum consiste na
manutencdo do carater transitério da intervencdo, impedindo a tendéncia que se instale na
ordem formal do espetaculo. A descontinuidade formal, ao contrario, mantém o vigor
insurrecional da experiéncia na medida da irrupgdo imprevista e inusitada de algo estranho e,
por consequéncia, a percepcdo, por parte das/os espectadoras/es involuntariamente
envolvidas/os, do comum como um campo multimidia de acontecimentos conflitantes, dos
quais sdo também produtores/as. Esta tatica define a presenca ambulante do Kublai que “liga”
as instalacbes em tempos e locais variaveis, ndo marcados, inesperados e aparentemente
aleatdrios — ja que dependem, ndo da premeditacdo para 0 méximo efeito estético nem do
calculo de maior acumulacédo de publico no espacgo eventualmente constituido pela disposicédo
em “roda” do mesmo, mas da busca pelo maior efeito de atrito possivel no movimento daquele
momento na praca. Com efeito hiper-realista, a acdo ndmade do/a morador/a de rua (Kublai)
desenha uma linha de fuga no espaco e de interrupcdo no tempo que desmonta qualquer
expectativa representativa. Além disso, a voz das instalacbes humanas, amplificada pelas
caixas montadas no carrinho que ele carrega, se afasta do ator que a emite expandindo-se para
outros cantos da praca, contaminando outros/as transeuntes sem expectativa alguma, para as/os
quais resulta no efeito estranhante de ouvir uma fala sem fonte — o que suscita como minimo,
curiosidade. Buscando se infiltrar no atolado ambiente sonoro da praca, interagindo com os
acontecimentos, com as vozes emitidas pelo carrinho e com as interrogagdes eventualmente
suscitadas por elas, o morador de rua foi acumulando um arsenal de provocagdes contagiosas
— gritos, murmdarios, interlocucdes — capazes de subjetivar sua andanca pela praca.
Inspirados/as nas sequéncias de perguntas do espetaculo Paradise now, do Living Theatre
(Paris, 1968), os questionamentos iniciais do Kublai sdo amplos, de modo a provocar amplo

espectro de reacao:
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O que é avida? O que é amor? O que é o dinheiro? O que é propriedade? O que é a
guerra? O que é a nacdo? O que é a favela? O que é o trabalho? O que é realidade?
O que é a pobreza? O que é comunidade? O que é o Brasil? O que é o futuro? O que
é a satde? O que é o prazer? O que é o medo? O que quer o povo? O que 0 povo
quer? O povo quer o progresso? O povo quer a prosperidade? O povo tem a
prosperidade?™

A proliferacdo de comentarios instala uma deriva a acdo do Kublai, na forma de troca
indisciplinada de discursos, hora repetindo, hora respondendo, hora refletindo (entre si) a fala
marginal e profética do mendigo, capaz de assumir visdes heterénomas de mundo e de sabotar
critérios de normalidade. A proliferacdo de discursos se propde como experiéncia de partilha
de um comum no qual o/a cidadéd/o, produzindo falas e perguntas em sua andanca, também se

subjetiva exaltando a sua diferencga (ver BAKHTIM, 1993).

A fuga do espetaculo e a dramaturgia interativa sao taticas contra hegemonicas que, ao
passo que interrompem a fungdo-espectador/a, também destituem o/a ator/triz da exclusividade
de sua funcdo autoral. Parece importante manter o anonimato da intervencdo (sem cartaz, sem
divulgacdo em jornais, sem folheto e sem agradecimento no final), pois tal condicdo questiona
0 préprio estatuto de obra de arte (quem disse que é? onde esta escrito?) ja que se recusa a
legitima-la pelos meios da propriedade intelectual. Considerando que, pelo fato de estar usando
textos de Calvino sem as devidas autorizacOes, estariamos cometendo um crime de pirataria,
pensamos no antidoto de o0 morador de rua levar em seu carrinho, como bom leitor, uma cépia
da obra que pode ser emprestada a quem for pedir informacGes. Assim, ao passo que se
esclarece a poderosa fonte dos mantras do Kublai, fica evidente aos demais que, mesmo que
ele tome a palavra com intensidade e competéncia, a sua fala ndo é normalmente ouvida, por

ndo ser ele autorizado a falar naquele comum ordenado pela excluséo.

> Integrando falas do publico, o dialogo proliferou nisso: Todas as coisas séo iguais? Alguma coisa tem
algum valor? Vocé é pobre? E justo vocé ser pobre? Vocé acha que deveria ganhar mais? E justo matar
em algum caso? E justo matar alguém para defender a sua propriedade? E justo prender alguém porque
fez algo ilegal? E justo expulsar alguém da sua casa para construir uma ponte no lugar? Vocé mente?
Isso importa? Quantas vezes por dia? Vocé acha que é preciso mentir para avancar neste mundo? Vocé
esta satisfeito/a? Deus é brasileira/o? Vocé é brasileiro/a? O que significa ser brasileira/o? Este € o pais
do futuro? Vocé acredita no futuro da nacdo? Isso aqui € arte? Vocé gosta de arte? Importa gostar de
arte? Importa ler? As pessoas que gostam de arte séo diferentes das que n&o se importam? Vocé se acha
diferente das/os outros/as? A arte da respostas? Vocé tem uma pergunta? Vocé vai ao teatro? Vai a
concertos, inauguragdes, langamentos? Vocé vai para ndo se sentir sozinho/a? Vai para saber se alguém
respondeu alguma pergunta? Vai para descobrir a verdade? A verdade existe? Os jornais dizem a
verdade? Artistas em geral dizem a verdade? Jornais mentem? Deliberadamente? Atores/trizes e artistas
mentem? Deliberadamente? Todas as coisas sdo iguais? Tanto faz? De que estamos falando?
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Dramatizando a inseguranca e a exclusédo com sua alteridade, Kublai manifesta a viséo
da cidade do ponto de vista marginal do/a individua/o ndo consumidor/a e invisivel, que ndo é
commoditie da industria cultural e jamais fara parte da cidade que se pde a mostra e se vende.
O fato que justamente ele seja fonte de todas as falas, fricciona tal exclusdo e manifesta a
in\visibilidade de outras/os transeuntes da praga, mais ou menos incluidos na partilha do
sensivel (ver RANCIERE, 2012a, 2012b). De espectadores/as involuntarias/os, eles/as passam
a se ver como produtores/as das imagens e do discurso comum, através de uma tomada de
visibilidade e de voz que reverbera no circuito sensivel dos/as presentes e cria uma nova
comunidade onde, suspenso o sentido das disciplinas cotidianas e dos marcos de pertencimento
a grupos ou classes (trajes, nome, autorizagao, lingua) as relacGes sociais sao renovadas.

Compondo uma variante as praticas site-specific do arsenal do Teatro do Oprimido, as
duas taticas — nomadismo e pirataria — reciclam a ideia de deriva comportamental proposta
na década de 60 por pensadores/as como Hakim Bey, da Internacional Situacionista (2003) e
por artistas como Julian Beck e Judith Malina do Living Theatre (especialmente nos
happenings de Free Theatre que evoluiram para a ideia de Public Act); chegando ao Brasil, na
década de 70, via Hélio Oiticica ap6s uma longa permanéncia em Nova lorque (especialmente
a sequéncia de blocos-experiéncias como Newyorkaises e os delirios deambulatérios, como
Kleemania). Os fundamentos anarquistas destes/as artistas-pensadores/as combinam o
nomadismo (como comportamento psiquico ou como modo de vida, como no caso do Living)
com a recusa das ldgicas de pertencimento (nacional, institucional, de classe) e de
mercantilizacdo da arte — visando seu maximo aproveitamento. A obra ndo é formatada em
produto para conquista de plateia nem é promovida como tal, no circuito de consumo; ao
contréario ela mantém a dimensdo relacional de processo e encontro. E uma experiéncia de
intensificacdo do cotidiano e de plena frui¢do psico-etnografica do territorio, visando despertar
possibilidades de vida aleatdria e “novas territorialidades”, isto €, novas formas de participar
da comunidade presente.”® A caracteristica essencial da experiéncia € sua in\visibilidade, ou
seja, sua capacidade de sumir e reaparecer em outro lugar, sendo inapreensivel pela onipresente
sociedade espetacular. Mesmo que utdpica, ela ndo se opde, mas se sobrepde ao sistema. Assim

como a utopia, ela ndo e identificavel com um lugar real nem no futuro, mas ocupa uma

® Ver HAKIM BAY. TAZ, zona auténoma temporaria. Disponivel  copy-left
http://www.mom.arq.ufmg.br/mom/arq_interface/4a_aula/Hakim_Bey TAZ.pdf. Acesso em: 15/09/2019
as 16h59 (Porto Seguro/BA, Brasil).
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dimenséo perceptiva paralela, insurrecional; ndo incompativel e, sim, parasitaria do real. Tais
caracteristicas (in\visibilidade, anonimato, carater insurrecional, tatica de fuga ou sumico) séo
evidentes também no Teatro Invisivel, uma prética de pesquisas psico-etnograficas através de
comportamentos que provocam o cotidiano, elaborada por Boal a partir da década de 70,

principalmente no periodo de seu exilio europeu.

N&o é por acaso que todas estas expressdes militantes foram, na década de 70, objeto
de perseguicdo por parte da policia. Livre de marcas publicitéarias e obriga¢des logisticas, a obra
ganha uma excepcional condicao de invisibilidade as redes de vigilancia— franqueia-se de sua
dependéncia a verticalidade do poder institucionalizado. A remocéo de barreiras entre artistas
e publico atribui-lhe uma capilaridade horizontal de adaptacdo ao ambiente que expressa uma
vontade poética — e logo politica — de contaminacdo pelas margens. A gratuidade anénima
dos rituais do Living, das derivas situacionistas e dos delirios deambulatérios do Hélio, assim
como das nossas instalagdes humanas e intervencdes de Teatro Invisivel, induz ao protesto de
que “arte ndo Se paga” e que expressar-se artisticamente é direito universal. O/A artista ndo é
um tipo especial de pessoa, mas cada pessoa € um tipo especial de artista, afirma Hakim Bey.
E brinca Boal: Toda/o ser humana/o é ator/triz — até mesmo o0s/as atrizes/tores. Por isso 0
mendigo, um baudelairiano “cdo do tempo”, é 0 guia dos INVISIVEIS, que reorganiza o
sentido do lugar. Sua leitura livre de qualquer l6gica dependente do capital expde o esqueleto

sem mascara da sociedade espetacular.

Arte cidade utopia

A pesquisa tedrico-pratica do GEEP, que resultou na intervencéo urbana INVISIVEIS,
se apresenta como um fluxo coletivo de reflexdes em volta de um desvio — um movimento
desordenado de resisténcia a sociedade vigiada e ao modo de vida metropolitano, em busca de
outros modos de viver e usar a cidade. Nao tem como negar a pulsdo utdpica que move este
desvio, que de poetico se faz politico, rumo a uma acdo artivista que fixa para si metas
adequadas ndo ao real, mas, sim, ao sonho feliz da humanidade: a construgdo de um bem
comum marcado por caracteristicas das ideias de convivéncia tais quais isonomia,
acessibilidade e livre expresséo de desejos.

Na Republica, VII (514-21), Platdo se pergunta o que é o bem comum (to agaton), ja

paragonado por Socrates ao sol — isto €, algo que ndo pode ser enxergado diretamente, mas de
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cuja luz depende a visibilidade do resto. Mesmo in\visivel em si, a luz do sol acende a realidade,
assim como a luz do intelecto (mundo das ideias) faz com que o resto (mundo real) seja visivel
e reconhecivel. Na dialética platdnica do conhecimento, entre simulacro (eidolos ou idolo) e
imagem verdadeira (eikon ou icone) ha um grau de in\visibilidade que consiste na inconsciéncia
do/a espectador/a — o/a ser humana/o, sentado na penumbra da caverna, como no cinema,
sujeito ao espetaculo das sombras enganosas do qual sé consegue se livrar caso se liberte das
correntes, saia da caverna e sofra o choque da visdo direta do sol. Afetado em suas percepgoes,
isto €, consciente de seu anterior estado de inconsciéncia, esta/e hipotético novo/a ser humano/a
tentaria desenganar a comunidade quanto a falsidade daquilo que até aquele momento €
assumido pela comunidade, como bem comum. A meta utopica de Platdo é que o/a ser
humana/o, antes cegada/o e depois iluminado/a pela visdo do bem, possa cumprir em vida um
percurso de transformacdo (metaxis) de sua percepcdo da realidade, entre como ela se da e
como ela poderia se dar, entre mundo real e mundo das ideias — chegando a se emancipar
intelectualmente.”” Nas Cidades Invisiveis, Calvino desenvolve sua propria dialética do olhar,
especialmente no dialogo entre Kublai e o Viajante no jardim suspenso do Pago Imperial, cujo
texto distribuido entre atores/trizes e gravacao emitida pelo carrinho, finaliza a intervencéo,
acompanhando a troca do traje de morador de rua com um figurino de cobertor, sacos plasticos

e latas catadas na praca, que lhe atribui aparéncia de Imperador:

— Todas as coisas que vejo, fazem sentido no jardim da minha mente, um espago em
gue reinam a calma, a penumbra, o siléncio percorrido por um farfalhar de folhas.

- Nem tenho certeza de estar aqui, passeando entre a fonte e a escadaria de marmore
e ndo na poeira do campo de batalha, invadindo cidades e decepando os dedos dos/as
inimigas/os que tentam invadir as minhas fortalezas.

- Talvez nés somos os/as Ultimas/os seres viventes, famintos/as e esfarrapadas/os,
apés o fim de todo e qualquer resplandecente império, que estdo vasculhando a
lixeira e amontoando ferro, plastico, farrapos, papéis; com poucos goles de vinho de
ma qualidade, veem resplandecer ao seu redor todos os tesouros do Oriente.

- Talvez do mundo sé resta um Unico, imenso, definitivo lixao coberto de imundices e
este jardim suspenso em que conversamos, na sombra silenciosa desta tarde sempre
idéntica. S8o as nossas palpebras que separam o lixdo do jardim. Mas eu nao sei
mais qual esta dentro e qual esta fora.

" Quem assistiu Matrix — filme de 1999 em que, em uma civilizacdo futura controlada por maquinas,
os/as seres humanas/os sao encarceradas/os e enganados/as por um sistema informatico ininterrupto que
os ilude de viver no melhor dos mundos, quando, na verdade, a realidade ja acabou faz séculos — sabe
que a missdo libertéaria de Neo, dito o lluminado, é quase impossivel. Mesmo postos diante da verdade,
os/as humanas/os preferem a seguranca de uma vida iluséria aos riscos da emancipacgdo intelectual — de
encarar a luz do sol.
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A propagacéo da fantasia, a poténcia humana de criagdo de mundos, em dimensdes
paralelas (ndo incompativeis, mas sobrepostas a realidade) parece ser a resposta que ele da a
sua inquietacdo acerca da “perda de forma” do presente — o legado de “visibilidade” que ele
gostaria de encaminhar para o proximo milénio. Entrevistado, desenvolve o tema da
in\visibilidade das cidades imaginarias: “por tras da cidade que se vé&, ha outra que nao se Vé;
é esta que conta [...] 0 nome permanece 0 mesmo, mas indica coisas completamente
diferentes”. Mesmo que as defina como “estados de espirito” e “sonhos de olhos abertos”,
perguntado sobre qual das invisiveis seria a cidade futura, responde que € necessario desconfiar
do 6bvio: “na rota dessa viagem a cidade da utopia ndo aparece: as imagens sao rarefeitas,
filiformes, como se nossa imaginacdo otimista, hoje, ndo pudesse sendo ser abstrata e recusar

toda e qualquer imagem reconhecivel”.”®

Em 2013, acompanhando as manifestacdes e sua imediata representacdo nos meios de
comunicagdo — por imagens simplificadoras que tendiam a compactar sua visibilidade em um
significado Unico, verbalizado — compreendemos que seria necessario produzir imagens mais
alegoricas, distorcidas e inconclusas, capazes de transitar entre realidade e ficcdo sem “fechar”
significados. Seria necessario ndo formatar nossa corporeidade a linguagem o6bvia da realidade
(imediatamente apropriada pela correnteza de coOpias enganosas ditadas por interesses
hegemdnicos) mas manter nela a complexidade simbolica, o caos visionario da escrita de
Calvino, capaz de perturbar a in\consciéncia Otica das/os cidadaos/ds e provocar com ébria
superabundancia sua producdo simbdlica, disciplinada ou quica abandonada. Decidimos
extrapolar os estados de espirito e os afetos normalmente consentidos. Estabelecer, pelo tempo
que for possivel, a dimensédo Unica e agregadora do acontecer da arte, como experiéncia que se
passa aqui onde podemos vivé-la, irrompendo para todos/as no tempo presente, podendo
transformar e ser transformadora. Diversamente de quanto preconizava Adorno e recolhendo a
convocacdo do Boal na Estética dos/as Oprimidos/as, entendemos que a arte pode constituir
um antidoto a colonizacdo do imaginario — e oferecemos nossa intervencdo como dispositivo
de aprendizagem interativa e relacional, subvertendo, em primeiro lugar, a relacéo
estandardizada entre atriz/tor e espectador/a. Na comunidade tangivel constituida pelo corpo
coletivo dos/as participantes, entre olhar e ser olhada/o, instala-se um regime estético que,

assim como nas comunidades temporéarias que Foucault denomina de heterotopias, tais como

'8 Entrevista dada a revista "L'Espresso”, n. 45, 5.11.1972.
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barcos e bordéis, tem fungdo de “criar um espaco ilusério que denuncia como mais ilusério
qualquer espaco real e todos o0s posicionamentos nos quais a vida humana ¢é
compartimentalizada” (FOUCAULT, 2009, p.420). Assim, sem esperar que 0 mundo seja
liberto em um utdpico futuro, escolhemos o caminho arriscado: buscar o que, no meio do

inferno, ndo ¢ inferno e abrir-lhe espaco e fazer com que dure.
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Capitulo 19 - Die Gesichte Ritas (As Faces de Rita, 2008): uma reflexao sobre o Teatro do
Oprimido na cidade cultural Weimar, Alemanha

Carolina Lima

As faces de Rita, Die Gesichte Ritas, foi um projeto de Teatro do Oprimido realizado
em 2008, em colaboragdo com o Frauenzentrum Weimar, centro de mulheres da cidade de
Weimar, Alemanha, dentro da programacdo da Semana Intercultural de Weimar. O centro
existe desde o periodo comunista desta parte do pais que pertencia a Alemanha Oriental. Hoje
em dia, o centro é um ponto de encontro para mulheres de todas as classes sociais, com eventos
e discussdes sobre as questdes das mulheres, com uma biblioteca sé com livros feministas e
além disso funciona como um centro de apoio as mulheres de um modo geral e é claro, também

esta aberto as mulheres com problemas de violéncia.

Weimar e seu contexto historico e cultural

Weimar é uma cidade pequena mas é considerada o coracdo do Classicismo alemao,
por onde passaram inUmeras/os artistas intelectuais da Alemanha e do mundo, como Goethe,
Schiller, Bach, Liszt. Em 1919, o Teatro Nacional Alemé&o convocou a primeira Assembleia
Nacional eleita livremente e aprova a primeira Constituicdo democratica para a Alemanha.
Apos a sua fundacdo, a jovem democracia foi chamada "Republica de Weimar". No mesmo
ano em Weimar, a renomada Bauhaus, a primeira escola de design do mundo, foi fundada pelo
arquiteto Walter Gropius, trazendo para a escola artistas como Lyonel Feininger, Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Laszl6 Moholy-Nagy para serem professores da escola, até 1925.
Weimar teve em sua histéria uma enorme mancha de opressdo. Em 1932 nas elei¢des estaduais
da Turingia, o NSDAP é o partido mais forte, com 42,5% de maioria e, em coligagdo com o
partido Tharinger Landbund vem a ser o primeiro governo nacional-socialista na Alemanha,
com sede em Weimar. Em 1937 os nazistas constréem, perto de Weimar, o campo de
concentragdo de Buchenwald. Ali foram presos/as e obrigadas/os a trabalhos forgados, as/os
perseguidos/as durante a guerra: judeus/ias, ciganos/as e “estrangeiras/os” da comunidade,
incluindo pessoas dissidentes sexuais e de género, moradoras/es de rua, as Testemunhas de
Jeova e pessoas anteriormente condenadas pela Justica. Sdo excluidos/as permanentemente

pelo governo alemdo. Rapidamente Buchenwald se torna sinbnimo do sistema de campos de
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concentracdo nazistas. Apos a eclosdo da guerra, pessoas de toda a Europa foram deportadas
para Buchenwald. Em seus 136 campos, mais de 250.000 pessoas foram detidas. A SS obriga-
as a trabalhar para a industria de armamentos alema. No final da guerra, Buchenwald foi o
maior campo de concentracdo localizado no Reich aleméo e cerca de 56 mil pessoas morrem

sob tortura; ou nos experimentos medicos e ou de fome.

Depois da Segunda Guerra Mundial, o campo de concentracdo de Buchenwald é
aproveitado pelos/as soviéticas/os, depois de 1945 a 1950, como um campo prisdo de
alemds/des. Na Alemanha muitas cidades ficaram bastante destruidas apds a Segunda Guerra
Mundial. As poténcias vitoriosas (Unido Soviética, Estados Unidos, Reino Unido, Franca)
assumem o governo. Assim, a Alemanha é dividida em quatro zonas de ocupacao (o inicio do
conflito Leste-Oeste). Em 1949 acontece a fundacdo da RepUblica Federal da Alemanha (RFA),
Alemanha Ocidental, e a Unido Soviética respondeu a isso com a Fundagdo da Republica
Democratica Alemd@ (RDA), Alemanha Oriental. Assim, finalmente constréi-se fronteira em
toda a Alemanha Oriental. Em 17 de junho de 1953 houve um levante popular na Alemanha
Oriental, que foi violentamente reprimido pelas tropas da Unido Soviética. Em 1989 pessoas
da Alemanha Oriental tentam escapar para a parte Ocidental, com sucesso, através de
embaixadas da Alemanha Ocidental em Praga e Budapeste. Em setembro, a Hungria abre sua
fronteira com o Oeste. Em outubro, os/as lideres da RDA celebram o 40° anos de existéncia da
RDA. Com a pressao crescente da populacdo, a Alemanha Oriental ndo pode mais resistir. Em
Weimar, em 1989, ha uma revolucdo pacifica por mudancas democréticas e elei¢fes locais
livres. No dia 9 de novembro de 1989 cai o muro de Berlim Ocidental e a Cortina de Ferro. Em
03 de outubro de 1990, apds 45 anos de divisdo, uma reunido de regides é realizada na

Alemanha. Desde entdo, 3 de outubro é o dia celebrado como o "Dia da Unificacdo Alema".

Em 1993 o Conselho Cultural da Unido Europeia nomeia Weimar como Cidade
Cultural da Europa de 1999. Em 1996 os edificios da Bauhaus em Weimar e em Dessau sdo
inscritos na Lista de Patrimonio Mundial da UNESCO. Em 1998 espacos de Weimar
relacionados ao Classicismo alemé&o sdo também inscritos na Lista do Patriménio Mundial da
UNESCO. Em 1999 a Cidade Cultural da Europa Weimar conta com cerca de 1.000 eventos,
atrai ao todo sete milhdes de pessoas e 50.000 pessoas celebram no centro histdrico da cidade

0s 250 anos de Goethe.
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A situacdo das mulheres na Alemanha

Segundo Christine Wimbauer (2006), de acordo com o Artigo 3 Paragrafo 2 da
Grundgesetz, Lei Fundamental da Alemanha de 1949, homens e mulheres perante a lei
possuem direitos iguais. Legalmente, homens e mulheres hoje sdo de fato em grande parte
iguais; uma conquista do Frauenbewegung, Movimento Feminista Alemdo, dos varios grupos
de mulheres e dos esforgos de muitas mulheres que foram decisivos ao longo dos anos. Para
Wimbauer, os pontos mais importantes foram a luta pelo direito de voto de 1918; a permissao
para que mulheres pudessem chegar as escolas superiores; a reforma legislativa alema, do
Bugerlichen Gesetzbuches, 1975; a mudanca o legislacdo sobre o direito de familia e conjugal
de 1976; e o Acordo da Unido Europeia de Amsterdam sobre a obrigacdo da Igualdade de
Oportunidades nos cargos politicos e administrativos, questdes fundamentais para se ter em
conta considerac6es de género em todos os processos de tomada de decisdo e considerar, ainda,
que, indiretamente, ha discriminagdo de género. Como o principio da igualdade da Lei Bésica
ainda ndo foi completamente implementado até hoje, j& em 1994 acrescentou-se Medidas
Adicionais as Leis que ja& mostram: o Estado deve promover a aplicacdo efetiva da igualdade
de direitos entre mulheres e homens e trabalha para a eliminagdo das desvantagens para as
mulheres nele existente. Assim, o Estado Alemao da atribui¢bes claras sobre esse aspecto,
porém, em toda a parte, as mulheres ficam em desvantagem no mercado de trabalho. Isso se
relaciona ao fato de que para as mulheres, em diferentes aspectos — social e a respeito da vida
cotidiana — o problema da igualdade de direitos ainda ndo foi solucionado. As condi¢des de
vida de homens e mulheres se diferenciam muito claramente, demonstrando uma enorme
discrepancia de oportunidades. Christine Wimbauer explica que a causa essencial deste
problema na Alemanha é a divisdo de trabalhos especificados pelo género nos aspectos da
producdo e reproducdo bem como o modelo de familias sustentadas por homens que, nos anos
1960s, encontrou a sua mais extensiva difusdo e validacao, através desse modelo constitutivo
e de responsabilidades complementares: o homem ganha o alimento e sustenta a familia,
responsavel pelo salario para a familia, enquanto a mulher se dedica sem remuneragédo a casa e
as criancas; e é dependente do marido. Porém a divisdo dessas duas esferas leva ndo sé a uma
dependéncia financeira, mas também esta relacionada a uma multiplicidade de desigualdades.
Como o trabalho e cuidado doméstico ndo sédo remunerados e sdo pouco reconhecidos, as

mulheres ndo podem ter, diferentemente do caso de um vinculo empregaticio, nem almejar,

302



autonomia social, prestigio ou poder. Muitas oportunidades permanecem excluidas da vida das

mulheres ou derivam somente da posi¢do do marido.

Essas desigualdades, de acordo com Wimbauer, sdo especificas do género feminino
devido ao modelo do chefe de familia masculino, e até hoje, mesmo depois de muita
regulamentacéo legal, continua sendo 0 modelo “normal” institucionalizado e possui a mesma
validade de sempre. Ainda que alguns tragos de um processo modernizagao venham a dissolver
algumas destas estruturas, ou pelo menos as tente modificar, através dos séculos de continuada
participagcdo da mulher no mercado de trabalho, se amplia crescentemente um modelo de
familia “modificado” onde a mulher tem trabalho de meio periodo e também o modelo de
familia onde duas pessoas sdo remuneradas em trabalhos de periodo integral até o modelo de
casal onde os/as dois/uas conjuges se dedicam a carreira, propiciado pela maior acessibilidade
de chances de educagédo de homens e mulheres. Paralelo a isso, com a chegada da modificagéo
do trabalho das mulheres, nos altimos anos, houve também mudanca no modo de vida, 0
namero de pessoas que vivem sozinhas aumentou, assim como o ndmero de uniGes que ndo
séo legalmente oficializadas no sentido de um matriménio reconhecido pelo direito alemdo. O
namero de matriménios diminuiu, e acima de tudo o nimero de nascimentos de criangas alemés
vem diminuindo, j& ha algum tempo. O ndmero de nascimentos nos ultimos anos tem sido de
em média 1,34 nascimentos por mulher, de acordo com Wimbauer. Este dado sobre os
nascimentos, anunciado muitas vezes de forma bastante dramatica, esta relacionado em longo
prazo com a diminuicdo da populacao, ja que o nimero de filhos por familia diminui, além de

muitos casos em que homens e mulheres renunciam ter filhos.

Mulheres na Alemanha buscam hoje, de acordo com Wimbauer assim como os homens,
0 seu proprio modelo de vida, e lutam por autonomia nas atividades profissionais, em ganhar
seu proprio dinheiro e sua independéncia e uma vida prdpria e uma relagdo afetiva onde tenham
os mesmos direitos dos parceiros’. A mulher passa a ter uma expectativa muito alta e uma
nocdo de simetria especialmente em relacdo ao emprego, familia e modo de vida. Essa
expectativa de igualdade, porém, muito frequentemente, ndo se realiza porque as mulheres,
assim como antes, estdo menos frequentemente empregadas do que os homens e interrompem

a carreira principalmente ap0s o nascimento das criangas, pois conciliar carreira e filhas/os é

9 Em referéncia direta as mulheres que tém uma relagdo e, precisamente, aquelas que se relacionam com
homens.
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tarefa exclusiva das mulheres. Apesar do visivel desenvolvimento e uma forte tendéncia a
igualdade géneros e de direitos, a Alemanha sofre com o fato de que as mulheres tém um
desenvolvimento contraditorio, suscetivel a novas desigualdades. De fato, em diferentes
momentos da vida sdo também pronunciadas as diferenca género. Além disso, a base
hierarquica do comportamento de género permanece, através das relagdes de poder e um Estado

social que tem se tornado mais conservador.

A ideia inicial para “As Faces de Rita”

O projeto era um experimento pratico usando como fundamento os Jogos de Augusto
Boal e o Teatro do Oprimido. O objetivo foi, junto com mulheres do Frauenzentrum e
juntamente com algumas estudantes universitarias, através de expressdo corporal, danca,
performance, musica, desenvolver diferentes faces de uma mulher, “Rita”, através de varias
mulheres. Todas as mulheres sdo Rita e ddo uma nova face para ela. Meu capitulo € uma
reflex@o sobre esse processo criativo e sobre a peca final que foi apresentada para a comunidade
e membros do centro no dia primeiro de outubro de 2008. O projeto contou com duas semanas

de desenvolvimento criativo partindo de reflexdes sobre questfes feministas.

Frauenzentrum Weimar, o Centro de Mulheres da cidade de Weimar

O projeto As Faces de Rita, Die Gesichte Ritas foi um projeto experimental em
colaboracdo com o Centro de Mulheres de Weimar, Frauenzentrum Weimar. Foi inspirado nos
principios do Teatro do Oprimido. Antes de realizar esse projeto eu s6 havia lido o livro e
participado de um workshop de Augusto Boal em 2001. O projeto fez parte da programacéo da

Semana Intercultural de Weimar no Frauenzentrum of Weimar.

Frauenzentrum significa literalmente Centro de Mulheres, que é uma associa¢do que
defende as escolhas femininas e os direitos das mulheres. A associagéo existe desde 1990 e tem
suas raizes no movimento de mulheres da Alemanha Oriental dos anos 1980, atuando na
emancipacao politica na sociedade civil, em dmbito regional nas instancias locais e nas a¢des
conjuntas estruturais no combate a discriminacdo contra as mulheres. Este centro ativa o
potencial de mudanca através das mulheres — e homens — e s&o encorajadas/os a lutar por

justica e contra os habitos de discriminacdo diadria e divisdo de papéis de maneira
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tradicionalmente sexista.

A associacdo € apartidaria, aberta a todas as mulheres, independente da raga, idade,
orientacdo sexual, religido, convicgdo politica, desde que ndo sejam discriminatorias, nao sejam
antissemitas, ndo sejam racistas ou ndo sejam nacionalistas extremistas. O seu edificio fisico
consiste em centro de comunicacao da mulher, o abrigo para refugiadas do género feminino e
centro de aconselhamento e orientacdo para as mulheres. Frauenzentrum é membro do
Paritatischen Wohlfahrtsverband [Associacdo para o Bem-Estar e Igualdade de Direitos
Comuns]. E um lugar de encontro para as mulheres que est&o interessadas em reuni&o, debates,
ou em participar de atividades com outras mulheres. E também é o ponto de contato para as
mulheres que procuram ajuda em circunstancias dificeis; € um lugar de onde as mulheres sédo
aconselhadas, recebem apoio e acompanhamento por outras mulheres. Fornece espago para

aquelas que querem organizar grupos de apoio para questdes femininas importantes.

O Frauenzentrum conta com um abrigo para proteger mulheres e suas criangas em casos
de violéncia e ameacas em situacdes de crise aguda, oferecendo-lhes um reflgio. O centro
proporciona debates com a sociedade atraves de seus encontros, com didlogos ao alcance de
todas/os, comunicagdo e promocdo de contatos entre as mulheres, educacdo e cultura. Ele
promove o fortalecimento feminino e a autorrealizaco das mulheres. As vezes, ha eventos
publicos, noites de humor com eventos como satira ou cabaré; ou palestras com professoras/es
sobre algumas questdes especiais. O centro conta com uma grande biblioteca somente com

livros feministas.

O projeto

E muito importante ressaltar que eu era uma pessoa fora do campo do teatro; embora
eu fosse do campo artistico, artes visuais, eu nao tinha qualquer formacgéo profissional ou
formal de teatro na época da execucdo do projeto “As Faces de Rita”. Com este projeto, que
era a parte pratica da minha pesquisa de Doutorado na Bauhaus, foi onde eu me experimentei
no Teatro do Oprimido. O objetivo foi desenvolver um projeto de teatro juntamente com as
mulheres do Centro de Mulheres e algumas estudantes universitarias, atraves do Teatro do
Oprimido, usando a expressdo artistica feminina para desenvolver uma mulher "Rita"

coletivamente com as varias mulheres. Com o grupo de mulheres um personagem ficticio foi
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desenvolvido com varias facetas. Todas as mulheres experimentaram Rita, todas as mulheres
séo Rita, e todos elas deram a ela um rosto. Sob a minha mediacdo artistica experimental, foi
realizada uma oficina de quatro dias, 11, 18, 22, 29 de setembro de 2008 as 19h30min no Centro
de Mulheres. Mulheres se juntaram ao trabalho e, no final, nossa peca foi apresentada. Era uma

peca curta apresentada em 01 de outubro de 2008, depois de varias noites no processo criativo.

O conceito consiste no desenvolvimento de diferentes personalidades femininas em
conjunto com o grupo de mulheres e, no final, fazer uma peca. Rita tem muitos dos elementos
que vém de cada mulher participante. Entdo o conceito e a ideia principal foram discutidos. As
atividades iniciais foram feitas para que o grupo se conhecesse melhor. O grupo foi composto
por Katrin, Martina, Marlis, Connie, que sdo membras ativas do Frauenzentrum e Anne e

Adriana que eram estudantes universitarias. As mulheres tinham idades entre 25 a 55 anos.

O primeiro exercicio era para desenvolver novas ideias. Com uma boneca na méao
representando Rita, cada mulher teve de esconder o rosto por tras dela para dar sua

representacdo de Rita. Assim, cada uma tinha de apresentar uma Rita para o grupo.

Para Adriana, Rita era uma grande musica alemd. Para Katrin, Rita era uma mae de trés
filhas/os, ela é muito boa pessoa e gostava de dancar e ela é vaidosa, mas na realidade ela tem
muito medo. Para Marlis, Rita é triste, mas as vezes feliz. No entanto, ela s6 se relaciona com
uma pessoa que nao faz bem para ela. Para Martina, Rita gosta de ir ao teatro, e também ao

shopping.

O exercicio trabalhou diferentes formas de imaginar: elas viram Rita em uma segunda
pessoa, imaginaram que Rita era uma amiga proxima. Para cada uma delas, houve um foco na
sua personalidade. No entanto era necessario quebrar o gelo e fazer com que as meninas se
envolvessem mais no processo criativo: reunir experiéncias mais pessoais ja que havia algumas
reflexdes sobre as questbes de cada uma ou temas do préprio trabalho delas ou alguns pontos

sobre as/os suas/eus filhos/as. O gosto pelo teatro era claro para todas elas.

Os exercicios teatrais feitos em grupo foram em torno dos Jogos de Boal (2012). Como
ele explica, 0s Jogos visam tornar as/os participantes mais ativos/as e fazer com que elas/es
tenham mais consciéncia do corpo e de suas possibilidades e estar ciente sobre as formas do
corpo de acordo com cada trabalho que ela/e faz. Ele desenvolveu uma série de exercicios e

atividades fisicas e metaféricas para preparar os/as atores/trizes para estar no palco. Essas
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atividades séo importantes para a desmecanizagdo do corpo e néo alienagdo da mente, pois as
tarefas didrias sdo repetitivas. Primeiro, houve um exercicio de relaxamento, alongamento e
uma danca de estilo livre. Em seguida, o grupo fez o exercicio "circulo minimo e méximo
circulo™: os/as participantes ddo as mdos em um circulo e tentam torna-lo maior e ocupar o
maior espaco possivel e depois 0 menor espaco possivel. Depois que o grupo fez o "Caminhe
como vocé deseja”: Boal explica que as/os participantes deste exercicio lidam com as
mecaniza¢des das formas como as pessoas andam; é para mudar a maneira de fazé-los/as
caminhar e ativar certas estruturas musculares menos usadas no corpo, tornando os/as
participantes mais conscientes sobre seus corpos. As participantes tinham que mudar sua
maneira habitual de andar, incluindo o ritmo e variando-o0 durante o exercicio. Apds as
atividades coletivas, todas tiveram a tarefa de refletir em casa sobre possibilidades para a nossa

personagem Rita. Todas trouxeram sugestdes para compor Rita.

No segundo dia, novas participantes chegaram para participar do projeto e foram
introduzidas ao conceito. Em seguida, houve uma roda de apresentacdo para que todas
pudessem se conhecer. Em seguida, as novas participantes descreveram suas ideias para Rita.
Em seguida, foi feito um exercicio de alongamento. Para Connie, Rita € mulher independente,
uma mulher ocupada, impulsiva e tem um monte de trabalho para fazer. Rita para Anne é uma
mulher que quer se livrar de algo, ela quer deixar a situagao que vive e ter uma nova vida. Para
Natalia, ela gosta de cantar e ndo tem vergonha, ndo tem amigos do género masculino, mas tem

muitas amigas.

O exercicio de relaxamento foi seguido de um aquecimento de estilo livre: um exercicio
de danca. O outro exercicio do dia foi para representar através do gesto da expressdo sobre o
corpo, para explorar o modo que cada mulher tem de se exprimir e saber como pegar o ritmo e
como 0s movimentos sdo construidos: o corpo fala e a comunicacdo acontece através de
linguagem corporal. Mais tarde houve alguns exercicios de desenho, brainstorming coletando
algumas ideias coletivamente. No final, o grupo decidiu que cada mulher deveria atuar na cena
que uma outra mulher do grupo escreveria. Assim, cada mulher criou uma cena para outra.
Todas as cenas deveriam mostrar a rotina diaria e uma vida nova. Em seguida, o grupo falou
sobre a ideia e comecgou a imaginar o desenvolvimento da cena: o que deveria acontecer e
como. De diferentes ideias, o final do processo foi uma ideia para uma pega concreta. Os

resultados foram quatro sugestdes diferentes para uma trama:
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- Rita desapareceu. Todas vao a policia para tentar descobrir o que aconteceu. A cena

aconteceu na delegacia de policia;

- Rita tem uma pequena caixa com recordacdes. As amigas descobriram caixa e contam

as histdrias das suas fotografias e a cena parte deste momento;
- Rita estd morta. Todo o grupo recorda alguns momentos com ela; e

- Rita esta atrasada, todas estdo esperando por ela num bar, mas ela ainda ndo chegou.
Todas especulam por que ela esta tdo atrasada. No entanto, 0 grupo ndo encontrou um

consenso e nds tivemos que trabalhar mais.

No terceiro dia, 0 primeiro exercicio era como na outra vez, um exercicio de danga em
estilo livre: a musica tocava e as participantes dancaram livremente. Era visivel que as pessoas
estavam mais a vontade, se sentindo melhor e se movendo mais livremente durante o exercicio.
Para este encontro, eu queria fazer algo em conjunto com as outras participantes, sem medos.
Em seguida fizemos o exercicio chamado de "Mirror”, onde uma imita 0 movimento e
expressdo fisica da outra. Assim, alguém estd dancando e a outra faz 0 mesmo em seguida. O
outro exercicio consistia em que cada participante se alternasse, sendo publico e atriz, "palco e
a plateia”. Foi muito importante no processo de criagdo em conjunto com as participantes ter
apenas mulheres no grupo e apenas personagens femininas na peca, de modo que os papéis de

apoio deveriam ser todos do género feminino. Este foi um ponto chave para as participantes.

No quarto dia, ap6s uma série de exercicios, esbogco e de brainstorming, tivemos
finalmente a ideia para a peca e passamos o dia todo ensaiando. Os figurinos teatrais eram
roupas pretas neutras. A opressao que Rita sofre, comum a todas, € o0 machismo: é dificil ser
uma mulher num mundo dominado pelos homens. As questdes femininas presentes na peca
sdo: 0 machismo, a solidao, o desemprego, a insegurancga e a maternidade. A personagem Rita
incorpora seis personas diferentes. A peca mostra Rita em diferentes momentos da sua vida, de
modo ndo cronoldgico. Comega com Rita olhando em sua caixinha cheia de cartas, fotos e
lembrancgas muito importantes para sua vida. Cada atriz participante encena Rita. Rita nUmero
1, Marlis, é uma menina de 15 anos com duas amigas, e ela gosta de estar com as pessoas, mas
também gosta de ficar sozinha. Na cena ela estd bem irritada. Rita 2, Natalia, ¢ uma artista

frustrada, pensativa e irritada. Rita 3, de Adriana, sente-se entediada em Weimar, que € uma
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cidade pequena e prefere sair nas cidades vizinhas como Erfurt, a capital do Estado Livre da
Turingia (em aleméo Freistaat Thiringen). Rita 4, Anne, esta sozinha e esta sempre sozinha.
Ela tem 49 anos, e suas/eus filhos/as j& ndo sdo mais criangas, cresceram e moram longe. Rita
5, Connie, ela vive em uma repUblica de estudantes e esta atrasada, ja € tarde e ela tem que ir
para o trabalho. O meu personagem, Rita 6, é solteira, uma mulher mais velha sempre sozinha,
uma aposentada, passando férias no local favorito de férias das/os aleméaes/ds, Mallorca,
Espanha. Rita representa muitas dificuldades na vida de uma mulher, porque a sociedade é
machista. Rita perde muitas oportunidades e tem situacdes mais dificeis em sua vida, porque
ela é mulher e tem menos chances do que o0 homem. Mesmo que elas vivam em meio ao
machismo na sociedade, elas conseguem levar adiante suas vidas e sonhos de dias melhores. A
soliddo das mulheres foi um tema muito discutido na peca. Esta foi praticamente a mensagem
central. Uma soliddo imposta, pela dureza de uma sociedade patriarcal e ndo uma solidéo
escolhida pelas mulheres. O publico realmente gostou da peca; foi composto de cerca de 30

pessoas, a maioria membras/os da Frauenzentrum e apenas alguns homens.

Avaliacao

A recepcdo da pecga foi extremamente positiva. Houve algumas dificuldades para
configurar peca, mas com um dialogo aberto entre as participantes, os problemas foram
resolvidos e foi possivel realizar uma criacao coletiva. Outro ponto interessante foi a discussédo
sobre as opressdes, porque todas as mulheres tinham um conceito bem claro do que é ser
oprimida; elas tinham isso muito claro; sdo oprimidas por serem mulheres num mundo cheio
de machismo. O grupo era bastante heterogéneo: estudantes de Mdusica, Arte, Arquitetura e
Sociologia e donas de casa, secretarias, assistentes sociais e isso fez do elenco misto e muito
interessante para uma peca. O conceito de oprimida foi facilmente definido, porque cada
mulher enfrenta machismo em algum momento de sua vida. Isso significa que ha muitas
oprimidas na Alemanha, porque as mulheres estdo sofrendo ou tendo dificuldades com o

machismo, ou em algum momento de suas vidas este problema se apresentara.

No workshop, durante os exercicios e jogos do Teatro do Oprimido, as mulheres se
sentiam tdo bem e conseguiam perceber conexdes com as opressdes que sofrem. Além disso, o
grupo em conjunto que fez a oficina, como nao atrizes, Como pessoas comuns, se apropriaram

da Teatra da Oprimida para falar sobre a sua causa. Algumas participantes que nao estavam
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familiarizadas com o teatro e seus materiais, mas elas estavam extremamente interessadas e
fizeram um excelente trabalho. Eu tentei trabalhar dando as participantes bastante liberdade.
Uma coisa importante no trabalho de Boal, é que a diregdo do teatro deve guiar a/o atriz/tor e
outra coisa completamente diferente € interferir no processo criativo coletivo: se é para ser

coletiva, que seja verdadeiramente assim.

A peca dispunha flashes de diferentes periodos da rotina de vida de uma mulher, Rita.
Como estavamos encenando a vida de uma mulher, eu sugeri que alguém deveria desempenhar
0 papel do marido ou do irmado. As participantes ndo concordaram, dizendo que queriam um
teatro feito apenas por mulheres e todos 0s personagens deveriam ser do género feminino e que
ndo queriam que 0s homens estivessem presentes na peca. Como os homens dominam tudo em
suas vidas, elas disseram que absolutamente ndo queriam nem mesmo um Unico personagem
masculino na peca; seja qual fosse o papel masculino na peca, uma mulher poderia fazé-lo
também, mas como um papel feminino, para empoderar as mulheres. Pelo menos na peca, as

mulheres poderiam sonhar e serem livres da dominacdo machista, disseram elas.

Foi muito interessante ver o envolvimento delas com a causa feminista. Ent&o, foi feito
o0 que foi decidido pela maioria. Eu acredito que se a proposta € um processo criativo coletivo,
ndo se pode interferir, tudo tem que ser discutido coletivamente. Na vida de uma mulher ha
sempre um homem, e de fato, muitas vezes esse homem desempenha o papel do opressor na
vida da mulher, seja este homem o chefe, 0 marido agressor, ou qualquer outro papel e
justamente por isso as mulheres rejeitaram a ideia de serem obrigadas a p6r um homem em
cena. Foi muito importante ser flexivel com o trabalho. Logicamente em algum momento do
workshop alguém deve coordenar um pouco o trabalho e ver que tipo de resultados que se
obtém, mas eu ndo posso moldar a criagdo coletiva de outra forma, sendo isso ndo pode ser
chamado de criacao coletiva, e sim uma criacdo individual, o que ndo é o objetivo da Teatra da

Oprimida.

Tivemos pouco tempo planejado para o workshop, era muito apertado. Na época, eu
ndo tinha nem muito treinamento nem tinha trocado experiéncias com outras/os profissionais
mais experientes, foi algo inspirado no Teatro do Oprimido; fizemos os exercicios e atividades
teatrais do livro “Jogos para atores e nio atores”, de Augusto Boal (2012). E importante
sublinhar o poder de transformacéo da arte e do Teatro do Oprimido e a maneira que ele torna

possivel lutar contra a injustica social, e tudo pode ser combinado em uma Unica peca de arte
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com excelentes resultados. Apds o workshop o Frauenzentrum comegou Seu proprio grupo
feminino de teatro independente, comecgando um projeto teatral com um classico teatral “Intriga

e Amor” (em aleméo, Kabale und Liebe) de Friedrich Schiller.

Foi muito importante tentar entender e pesquisar o Teatro do Oprimido da teoria a
praxis. Os resultados foram a concepgdo de um conceito coletivo de oprimida, uma
compreensdo das transformacdes sociais na cidade, a producéo de um espaco social que mostra
as construcOes de narrativas através deste método de empoderamento, e algumas conquistas,
gue sdo em peguena ou em maior escala, mas elas ja podiam senti-las pois tocaram a fazer elas
mesmas seu proprio grupo de teatro, relacionado com a sua experiéncia e compreensdo da
teatra. As Faces da Rita, Die Gesichte Ritas foi uma colaboracdo teatral, um projeto
experimental com o Frauenzentrum Weimar, que foi inspirado na minha leitura do Teatro do

Oprimido. Algo antes conhecido teoricamente e agora finalmente vivido.

O Frauenzentrum Weimar é uma associacao existe desde 1990 e tem suas raizes no
movimento de mulheres da Alemanha Oriental de 1980, atuando como instituicdo
emancipadora e politica no seio da sociedade civil, vinculada aos organismos e redes regionais
e locais contra a discriminacdo estrutural contra as mulheres. Ela ativa potencial para a
mudanca por mulheres que sdo encorajadas a lutar por justica e contra os habitos cotidianos de
discriminacdo e modelos tradicionais de papeis sexistas. Foi um lugar perfeito para o meu
trabalho com o Teatro do Oprimido e para discutir a questdo da opressédo na Alemanha, que
também é um lugar de encontro para as mulheres que estao interessadas em reunido. Participar
de atividades e de discussGes com outras mulheres é exatamente o que muitas associacdes em
Paris fazem com esse mesmo objetivo. E também é o ponto de contato para as mulheres que
procuram ajuda em circunstancias dificeis: aconselhamento, apoio e acompanhamento por
outras mulheres. Ele fornece espaco para as mulheres que querem organizar grupos de apoio
para questdes importantes. Ele protege em seu abrigo mulheres e suas/eus filhos/as, vitimas da

violéncia, ameacadas ou em situacdes de crise aguda, oferecendo-lhes refugio.

Boal (2005), com o Teatro do Oprimido, prop6s uma arte voltada para a producéo de
formas de convivéncia capazes de relancar o plano de emancipagdo moderna,
complementando-o. O Teatro do Oprimido permite uma experiéncia do desenvolvimento de
novos projetos politicos e culturais. E uma ferramenta de educacdo popular. Conrad (2009)

afirma que a Teatra da Oprimida é uma ferramenta que tem como objetivo especialmente
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projetos de educacédo e desenvolvimento comunitario se tornou conhecida ao redor do mundo.

A educacdo popular é destinada a capacitar as/os tradicionalmente excluidos/as,
marginalizados/as ou subordinados/as em setores da sociedade, como é o caso das mulheres.
Com as intengdes politicas de mudanca social coletiva na direcdo de uma sociedade mais justa
e democratica, atraves de uma maior sensibilizacdo e acdo colaborativa, praticas de educacéo
popular exploram experiéncias vividas em dimensdes de humanizacdo e contra praticas

opressivas.

A Teatra da Oprimida inspira-se e valida os conhecimentos das/os participantes na
producdo de novos conhecimentos. Através do dialogo critico, reflexdo, e problematizacéo, as
participantes discutiram as possibilidades de transformar os elementos opressivos da sua
experiéncia, culminando em uma acéo social coletiva para melhorar a sociedade. Trata-se, de
acordo com Freire (2005), de uma reflexdo dindmica e agdo, ou "praxis", um conceito central

para processos participativos.
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Capitulo 20 - Can Theatre of the Oppressed be effectively used in the rural Indian
context to empower the girl child?

Avni Fatehpuria

"Education is one of the most important means of empowering women with the knowledge,

skills and self-confidence necessary to participate fully in the development process."8

Introduction

Throughout history, women in a predominantly patriarchal society have always been
deprived of their rights (WOJTCZAK, 2013). While the feminist movement has to a large
extent changed this, in a post-feminist society, we are still far from equality. The community |
have grown up is more conservative than most, and this disparagement of women has always
been very evident to me. Everything from my female cousins not being allowed to go out with
their friends while their brothers did to young women everywhere not being able to choose to
whom or when they got married, the discrepancies in the way the two genders were treated
were omnipresent. Seeing and experiencing this, it was inevitable that 1 grew up to be a
feminist.

That urban Indian girls and women live in harrowing circumstances is unquestionable.
However, an environment that provides far more grave conditions is that of rural sectors of
India (THE ASIAN FOUNDATION). As defined by the Indian government, the "rural sector"
means any place as per the latest census which meets the following criteria:

- A population of less than 5,000;

- Density of population less than 400 per square kilometer; and

- More than "25 per cent of the male working population” is engaged in agricultural
pursuits (NATIONAL PORTAL OF INDIAN).

The definition itself makes evident the secondary role women play in rural India, with
only the “male” labor force being taken into account to categorize a place as a village.
Gender equality is so far from most Indian villages, that many people don’t even

recognize its absence as a problem. They are so accustomed to traditional gender roles as they

8 International Conference on Population and Development Programme of Action, paragraph 4.2.
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view them that they do not consider an alternate possibility.

In my first year of studying IB Theatre Arts, | participated in a Theatre of the Oppressed
(TO) workshop conducted by an older student. It piqued my interest immediately and |
researched it further. After reading Augusto Boal’s books and hearing TO professionals like
Parnab Mukherjee, Jana Sanskriti and Dodi Leal talking about their experiences, | was very
eager to conduct a TO workshop myself. Combining my new-found interest with an issue that
had always been close to my heart, | began to plan a workshop that would help alleviate some
of the oppressions faced by rural Indian women. On talking to trained TO practitioners, |
realized that working with young children would be the best approach to my research as
children are generally more open to change®!, and not being an expert myself, it would be easier

for me to work with them®2, This then led me to my research question;

Can Theatre of the Oppressed be effectively used in the rural Indian context to
empower the girl child?

In order to explore this question, I will be researching the history of Theatre of the
Oppressed and its roots in order to better understand it, primarily by reading works by its
creator, Augusto Boal, and speaking to practitioners. | will use knowledge | glean from my
research in order to run a workshop with a group of children in rural India, and I will then

analyse my results to see if they can be practically implemented.

A Brief Overview of Theatre of the Oppressed

Theatre of the Oppressed originated in Brazil in the 1970s, the brainchild of political
activist and director Augusto Boal (SPUNK LIBRARY). The ideology behind Theatre of the
Oppressed originated born from Paulo Freire’s Pedagogy of the Oppressed (MANDALA
CENTER FOR CHANGE), with Boal even referring to Freire as a father (PTOWEB).

Boal was influenced heavily by Bertolt Brecht in his thinking that Theatre was an
intellectual rather than emotional art, finding it inherently political (BOAL, 1985;

LOVELACE). He did not believe in the existence of art for art’s sake. Boal used to be involved

81 |_eal, Dodi. E-mail message. 11 June 2013. Based on her experience with kids in an art education project
in Sao Paulo called PIA - Programa de Iniciac&o Artistica of Municipal Secretary of Culture (she worked
there from 2013 to 2016).

8 |_eal, Dodi. E-mail message. 11 June 2013. Other reference to PIA where is emphasized the experience
of continuous learning, together, between children and adults.
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in agit-prop theatre, but abandoned it, finding it too violent (THE GUARDIAN). This was when
he began developing Theatre of the Oppressed, the language of the oppressed, originally asking
the audience to tell the actors/tresses alternate endings to enact, and after a while asking them
to come on stage to replace the protagonist and enact what they thought should happen, now
known as Forum Theatre (BOAL, 1995).

Forum Theatre is usually a resultant of a workshop conducted by a person known as the
Joker, who is a wild-card figure who could mediate between characters and audiences,
comment critically on the narrative and, at certain points, intervene directly in the action
(BABBAGE, 2004). According to Boal (1995), the Joker is not a facilitator, but a difficultator.
His/her job is to obscure easy answers, to question what passes as reality, to discourage a kind
of heroism that mystifies essential facts, and, finally, to deem submissiveness and tranquility
untenable (SCHUTZMAN, 1994). The Joker has to explain to the participants that they ought
only to freeze the scene and replace the protagonist if they have an excellent understanding of
protagonist’s situation; i.e., they have either been through something similar, or someone they
know very closely knows someone who has been through a comparable situation®.

One of my sources, Parnab Mukherjee claimed that Boal’s work was heavily influenced
by Jerzy Grotowski’s Poor Theatre34, however, on reading The Poor Theatre by Grotowski and
unable to find the connection myself, | confirmed with my other sources, Dodi Leal® and
Radha Ramaswamy®®, who disagreed with the first. Both of these sources, however,
agreed that Theatre of the Oppressed did take many influences from Stanislavski’s System.
This influence lies not in the actual form of theatre, but in the psychology behind it, of using
the actor/tress’s own personal experiences to create theatre®’,

Over the years, TO has been used effectively all over the world to combat different

kinds of oppression®, as represented by Figure 1 below. Interestingly enough, it is today more

8 Ramaswamy, Radha. Telephone interview. 23 Sept. 2013.

8 Mukherjee, Parnab. Personal interview. 11 Sept. 2013.

8 Leal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
8 Ramaswamy, Radha. Telephone interview. 23 Sept. 2013

87 Ramaswamy, Radha. Telephone interview. 23 Sept. 2013

8 |_eal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
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Figure 1.4 The Fabric of Oppression and Impacted Groups
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popular in India than it is in Brazil®®.

Figure 1: The birdcage of oppression, combatable by Theatre of the Oppressed

Preparing for the workshop

Interviewing sources
Following research | did from books, in order to answer several questions | had, |

interviewed Dodi Leal. Dodi Leal is a Brazilian TO practitioner who has been involved with
the practice for the past decade®. She was able to provide me with information about the
effectiveness of TO in the context of a culture very different from the one I worked in. Although

her work is primarily combatting the oppression against the transgender community, we found

8 |eal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013. Talking about the unfamiliarity with
Theatre of the Oppressed in mainly S&o Paulo theatre groups productions, even in 2000s.
% |_eal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.

317



significant parallels. Both, cisgender women and transgender women, are communities that are
generally oppressed by the patriarchy, a society that believes that men are naturally meant to
hold power over women, and thinks cisnormativity is the norm, perceiving anything else as
perverse °*. This cisnormative patriarchal community views both cisgender women and
members of the transgender community (transgender men and transgender women) as inferior
“second-rate citizens”?.

Those in power, which tend to be cisgender men, hence do not usually support any work
to combat oppression that they are involved.®® Additionally, the subjugation of these non
hegemonic sections of society are often so internalized that it is often a battle even to get the
oppressed to realize that they have been marginalized.®* Dodi Leal warned me that because the
children have probably grown up learning “this is the way things are”®, it might take them a
while to loosen up and willingly accept the idea that change is indeed possible — even the girls
might not be open to the idea of their own empowerment. She suggested | use a plethora of
icebreakers and trust building exercises, widely available in the repertoire of the Theatre of the
Oppressed, in order to make them comfortable around an hence more receptive to any ideas
that I presented to them.

The thing that posed the biggest problem to me while preparing for my workshop was
the lack of literature on Theatre of the Oppressed exercises with children. Concerned that the
non-existence of these resources meant that not many people did Theatre of the Oppressed —
perhaps because it was considered ineffective, | questioned my sources about it.

Dodi Leal suggested that this was because several TO practitioners believe that until a
certain age, people are not mature enough to fully comprehend and take part in TO, however,
she herself disagreed, saying that TO was “the people’s theatre”, and that she was personally
successfully working with preteens on difficult issues in the PIA program in Sao Paulo®. She
further stated that there is a general problem with keeping records in the Theatre of the
Oppressed community, which often leads to information and experiences not being shared, and

this could be a further cause for the lack of available resources.

% Leal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
%2 Vido, Kadu. E-mail message. 11 October 2013.

% Leal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
% Leal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
% Bell, Kitty. Personal interview. 18 Nov. 2013.

% |eal, Dodi. Video conference online interview. 14 Sept. 2013.
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Following this, | started looking for a practitioner from a culture more like my own. |
wanted to know more particularly about how to best approach Theatre of the Oppressed in the
Indian context. It was for this that | interviewed Radha Ramaswamy. Ramaswamy is an Indian
Theatre of the Oppressed practitioner who has been involved in the practice for many years
now and runs the prestigious CCDC (Centre for Community Dialogue and Change), a group
that conducts Theatre of the Oppressed workshops with different interested groups, including
groups of children. Since she has been a teacher herself for 25 years®’, she was able to give me
a lot of advice on adapting Boal’s exercises for children.

She seconded Leal’s advice on laying emphasis on games, and further suggested that
initially, children might find expression via physicality and music rather than verbal dialogue

easier.%

Finding a suitable group

To conduct my workshop, | visited a primary school in the village of Panchdevari in
the state of Chhattisgarh. | wanted to work in a village distant enough from urban regions to
not be affected too much by their comparatively more liberal and open-minded culture, hence
focusing my research.

There were several reasons | had for picking this village. Logistically, Panchdevari was
located close to where my father works, hence it was easy for me to commute to everyday.
Many of the other villages that | visited that were close to Kumbhari, the town my father’s
factory is located, in were very urbanized, with satellite television in several of the houses and
many people owning bikes and cars. This, | was afraid might skew my results since | believed
children raised in this environment would be more exposed to urban culture than those from a
more remote village. Other villages that | visited had schools that were very large, and | did
not have faith in my ability to work with groups that were too large, hence | did not choose to
work in them.

Panchdevari too, however, proved to be far from perfect. For my workshop, | intended
to work with a group of ten to fifteen boys and girls from their senior-most class, approximately
twelve to thirteen years of age. | aimed to create with them a Forum Theatre style play focusing

on the issue of gender inequality that would be shown to their entire village. When | explained

9 Ramaswamy, Radha. Telephone interview. 23 Sept. 2013.
% Ramaswamy, Radha. Telephone interview. 23 Sept. 2013.
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this to the school children, the only people that wanted to participate were girls aged around
twelve. Since | had already spoken to the principal of the school and sorted out a schedule, |
could not back out. | realized that | would have to adapt my plan of action significantly to
achieve the same goal of enhanced gender equality that | had hoped to accomplish with a mixed

gender group.

Data Collection

My original plan was to give the children questionnaires to fill out at the end of every
week | spent with them, and then give the audience different questionnaires at the end of their
performance to gauge their response. However, since many of the girls and most of the
audience were either illiterate or almost illiterate, this was not feasible. Instead, | decided to
collect data during debriefing sessions. After every activity or exercise, | would talk to the girls
and we would discuss their opinions on the effectiveness of the particular activity, what they
got out of it, and what they thought the purpose of the exercise was. | would record videos of
this so | could reliably gather their responses. At the beginning and end of each day, we would
have more general conversation about how they felt about the day, which would help me tailor
the workshop more to their abilities and energy levels, and how their domestic situations
currently were.

We also used these conversations to come up with a mind map that we used to determine
the issues that we would bring up in our performance, which helped us a lot in putting it
together.

The advantage of this was that | got very rich gqualitative data that was more likely to
be honest because it was extracted in a casual, relaxed real life situation®®. According to Kitty
Bell, a psychologist, it actually served the qualitative data | was collecting better than a

questionnaire would have; since questionnaires are better suited to quantitative data.%

Workshop
Warming up
Each workshop day began with an extensive warm up session.

Following introductions, | had them play games, primarily from Games for

% Bell, Kitty. Personal interview. 18 Nov. 2013.
100 Bell, Kitty. Personal interview. 18 Nov. 2013.
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Actors/tresses and Non-Actors/tresses by Augusto Boal.

For example, on the first day, | employed The Space Series (BOAL, 2002), first just
asking them to walk and fill the empty spaces.

After that, | began to give them a couple of instructions, asking them to stop, asking
them to form groups of a certain number, and then, on Ramaswamy’s advice, asking them to
do simple actions like jJump, squat, shake hands etc.

| think this was very effective as it made them very active and attentive. They also
seemed to enjoy themselves very much, laughing and giggling and | think this managed to
break the initial ice between us and the reservations they had with each other (being from two
different grades, the girls were not all comfortable around each other).

| merged such traditional Theatre of the Oppressed games with local games such as a
variation of Dog and the Bone and a particularly popular local game called Chhoti Si Saheli,
which literally translates to ‘little friend’. This created a more familiar environment for the girls
and I think it helped them become more comfortable, enabling them to express themselves with

ease.

Choosing an issue

When 1 first met the girls, | found them excessively shy. They had never before
experienced any form of theatre. It took a few session of playing games and doing trust building
exercises to make them comfortable talking to me, and each other. It was only after this that
we began to consider what issue they’d like to address in their performance. After many
brainstorming and discussion session, the issue picked almost unanimously was that of higher

education.

The girls explained to me that the college closest to their village is 15 kilometres away,
and their parents were not willing to send them there. The parents’ concerns ranged from safety
issues, to a desire to marry their girls off as soon as they reached 18, the legal age in India, to
an inability to pay the fees — if a family had a son and a daughter, they would choose to educate
the boy rather than the girl. A college education was considered unnecessary for a girl, indeed,
parents felt that it would be harder to find a suitable man to marry their daughters if they did
get an education, because no man wanted to feel intellectually threatened by his wife.

The men of the village usually did go to college, but it wasn’t considered a necessity.
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Since most of these girls had a passion for their learning and very-career oriented dreams for
their future, this was unacceptable to them. | realized | had pre-empted this decision since an
earlier session where | asked them to make images of what they would be doing in ten years,
and seen them represent everything from doctors to teachers, to artists, to soldiers. While there
were some girls that wanted to tackle the issue of drug abuse — something very prevalent in

their village — eventually they all agreed that education was more relevant to them.

Preparing for the performance

We worked together over four weeks to create a play that their entire village watched.

It was performed on the 15" of August, 2013, the Independence Day of India. We chose to
perform on that day both due to the emotional significance and historical reminder of breaking
free of oppression the day holds to Indians, and also due to a practical reason. Their school
holds a cultural function every year on that day and hence it would be easier to gather an
audience, since most parents would already have freed up their schedules to come on that day.

I myself did not create the content for their play, merely run exercises and games with
them, help them brainstorm and organize and co-ordinate their thoughts into a cohesive piece,
and rehearse with them.

A set of exercises that | found particularly useful were the Image Games (BOAL, 2002).
These games helped them open up and explore their physicalities and bodies in a way that they
did not see as very threatening or alien. For example, when we played Ball Games (BOAL,
2002), where | had them play football with an imaginary ball, the game of football was so
familiar that they found what could otherwise have been considered a daunting or embarrassing
task of imagining the ball relatively easy. | also observed their camaraderie increasing after
every such group game, and as this grew, so did the productivity of our rehearsals and
brainstorming sessions.

What | found somewhat surprising is that the other activity that they took most fancy
to was “The modelling sequence” (BOAL, 2002). The girls really enjoyed creating sculptures
of each other, and when | asked them why they thought they were so fond of the game, the
most popular response that | got was that it gave them a very easy way to portray their feelings
and opinions.

Obviously, | ideally wanted to perform a piece of Forum Theatre at the end of our

rehearsals. However, following a discussion about Forum Theatre, the girls decided that Forum
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Theatre would not be effective in their village, as they claimed that their classmates and
families were too shy to come on the stage to voice their opinions. Considering how inhibited
they themselves had been when we started, we agreed on creating a conventional play with
Theatre of the Oppressed rehearsal techniques, and then a discussion session with their families
after, to gauge whether watching their children on the stage had actually affected them.

In a later conversation with Radha Ramaswamy, she told me the performance would
have been far more effective if | had gone ahead and used Forum Theatre. She said than in her
own personal experience, first time actors are often sceptical of Forum Theatre, but, as the
Joker, if | had shown more belief and faith in it, | could have convinced them and created a

very effective Forum Theatre performance.

The performance

Not everything went as planned during the performance. A few of the girls were
overcome by stage fright and forgot their actions. However, what was very interesting was that
other girls, who | had seen not get along with these girls during rehearsals, went out of their
way to help them out. Overall, though there were a few hitches, the performance was effective
in that it achieved what | had hoped for it to. | had discussions with several of their parents after
the performance, and many of them, after actually hearing their daughters’ opinions and
feelings for the first time were genuinely considering changing their minds. Even if it did not
directly grant them permission to go to college, it did open up channels of communication
between parents and children that the girls had previously only hoped would exist.

When we had finished with our performance, | had a discussion session with my group
and a number of the girls were very enthusiastic about themselves conducting such a workshop
with their peers. This, for me was the most fascinating outcome. If a single workshop was so
effective, then it is evident that these young rural girls are willing to not only accept change,
but also themselves engineer it. They are willing to turn away from centuries-old tradition

towards a society that presents opportunities not biased by gender inequality, if guided.

Evaluation
Due to the element of human interaction involved, the children grew extremely close to
me over the weeks we worked together. This led to them telling me a lot of information that

was irrelevant and that I was ill-equipped and unqualified to respond to. For example, one of
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the girls told me about her drug addiction problem, an issue she was then recovering from. Not
being a trained mental health professional, I did not know how to help her and could do nothing.
In order to properly the ethical issues that came with it, | spoke to Ms Kitty Bell, a psychologist
and former psychology lecturer. Ms Bell agreed that this was an ethical issue that often came
up in research like mine, which involves a lot of trust building and is very sensitive, and
informed me that the appropriate course of action in such a situation would be to distance
myself from the situation, for example, thank her for telling me, tell her that I, personally, could

not help her, and get her in contact with a child helpline who could.

Conclusion

Overall, I would say that my workshop reflects that it is indeed possible that Theatre of
The Oppressed can be effectively used in the rural Indian context to educationally empower
the girl child. However, this research and conclusion is in no way conclusive, as there are many
factors that limit my research.

Some of these limitations and some ways to overcome them are:

The workshop was conducted in a single village in a Northern Indian state. The results
of this village could prove to be the anomaly rather than the norm. Additionally, culture in each
Indian state is very unique, and to obtain results that could be applied generally to all of India,
a similar workshop would have to be repeated several times in different states.

The performance put up on should ideally be in Forum Theatre, and it was not.
Problems such as the one | faced when the girls insisted on not doing Forum Theatre would be

best dealt with by a more experienced practitioner, as they would now how to respond.

Since data collected from this kind of research can only be qualitative and not
quantitative, the results can never be seen as perfectly accurate. The results could be skewed
by, for example, the please-you effect. The please-you effect is when participants of a
workshop, or people responding to a survey, etc, give answers that they think their questioners

want to hear'®l, There is not much that can be done to overcome this limitation.
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Capitulo 21 - Os Procedimentos de Augusto Boal e o Olhar da Crianca

Fernanda Machado

“O fato é que, neurologicamente, vocé s6 aprende quando ensina. Da mesma
forma, vocé so ensina quando aprende.” (BOAL, 2009b, p.34)

Brasilandial®?, bairro da regi&o norte da cidade de Sdo Paulo, situado aos pés da Serra da
Cantareiral®, onde o verde da mata cede espago para o cinza do ferro e do cimento que formam
a estrutura de uma grande obra rodoviaria. As familias dizem que as casas tremem conforme
as bombas estouram, abrindo espacos na montanha para o viaduto. O clima, que antes era
ameno, agora 0 corpo ja sente o esquentar na pele. A agua? A chuva? O lixo que impera nas
ruas? O crime? O tréfico de drogas? A prostituicdo? A escassez de programas educacionais,
culturais, sociais? Barracos sem saneamento basico? Esses sao alguns dos muitos conflitos que

atravessam as pessoas que por ali moram.

Este é o cenario que encontro em meus primeiros dias de aula, como um respiro, a arte
se aproxima como manifestacdo possivel. Numa instituicdo publica, linguagens artisticas sdo
oferecidas para os/as moradores e nesse local apareco como arte-educadora, como escrito na
carteira de trabalho. Esse lugar de certa forma esquecido onde vivem pessoas na mesma
condicdo. Proponho como planejamento do Atelié de Teatro'® que conduzirei, uma
investigacdo pratico-tedrica. Trago como proposta visitar os procedimentos do Teatro do
Oprimido com criancas de 07 a 12 anos, habitantes desse lugar. Como sabemos, é um método
teatral que tem como principal objetivo colocar a/o espectador/a em acdo na cena junto com
os/as atrizes/tores, de modo que ele/a também atue. O método é dividido em diversos
procedimentos, sendo alguns deles: Teatro-Férum, Teatro-Invisivel, Teatro-Imagem, Teatro-
Jornal etc. Comecou a ser elaborado pelo diretor teatral Augusto Boal durante sua passagem
pelo Teatro de Arena em Séo Paulo e foi se desenvolvendo também com influéncias de suas

vivéncias por todo mundo.

102 0 |ocal onde desenvolvo esse trabalho recebe o nome de Fabrica de Cultura Brasilandia, localizada
numa regido onde também existem outras comunidades que se misturam, como: Peri Alto, Jardim Elisa
Maria, Jardim Princesa, Jardim Damasceno. Como Brasilandia dd nome a Fabrica optei por manter assim
também no texto.

103 parque Estadual (ver nota de rodapé 106) que cerca parte da cidade de S&o Paulo. E considerada uma
das maiores florestas urbanas do mundo.

104 As aulas na Fabrica de Cultura do Estado de Sdo Paulo recebem o nome de Atelié.
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Em sala de aula, discussdes sobre diversos temas séo levantadas, a Unica condicdo é que
tenha algum conflito ou uma injustica. A partir de seus olhares ainda inocentes de criancas,
discutimos, refletimos e levamos a histdria para a cena em improvisagdes. Visitamos trés
procedimentos: Teatro-FOrum, Teatro-Imagem e Teatro-Jornal. Os/as aprendizes criam as
cenas com objetos diversos ainda em sala fechada. Eles/as ndo sabem, mas ensaiamos alguns
passeios pelas ruas, experimentando encenar suas histdrias junto a sua comunidade. Como sera

que se deram tais intervencfes? Tentarei narrar refletindo sobre elas nas paginas que seguem.

Teatro-Férum — Nao tem mais agua?

Atualmente!® na cidade de Sdo Paulo estamos passando por uma crise no abastecimento
de 4gua, a falta de chuvas, de educacdo ao consumo consciente e 0 mau planejamento das
autoridades fazem com que a situacdo piore a cada dia. Obras emergenciais estdo sendo feitas,
mas provavelmente demore muito para comecarem a funcionar. Por outro lado, o
desmatamento de Parques Estaduais®® altera consideravelmente o ciclo da natureza, fazendo
com que a chuva diminua cada vez mais, como acontece na Serra da Cantareira, onde o verde
ja sede espaco para 0 marrom e cinza, no concreto da construcdo de uma rodovia. Os/as
moradoras/es narram como a constru¢cdo de tal obra tem prejudicado suas vidas,
comprometendo a estrutura de muitas residéncias e a salde de muitas pessoas. O prédio da
Fabrica de Cultura esta localizado aos pés da Serra e no horizonte visto pela janela, caminhdes,
tratores e bombas arrasam a mata abrindo caminho para um viaduto. Como realidade na vida
de cada familia que ali reside, o tema é complexo e de muitas discussdes. Ha quem diga que a
obra é ilegal e que ndo beneficiara diretamente os/as moradoras/es do lugar. Esse € um tema de

conflito e injustica latente naquela comunidade.

Uma roda de conversa sobre a falta de agua ndo sé na comunidade, mas também na cidade

de S&o Paulo, foi instaurada em aula. Diferente de outros momentos, surpreendentemente os/as

105 O texto foi escrito entre 2015 e 2016. A situacdo em 2019 néo encontra-se muito diferente da relatada
no texto, talvez esteja ainda mais agravante dada a vulgarizacdo das queimadas e desqualificacdo da
importancia do meio ambiente pelo governo atual (nota da organizadora).

106 “Parque Estadual é uma categoria de unidades de conservacéo, que se destaca pela grande beleza cénica
e relevancia ecol6gica. Os parques sdo criados com a finalidade de preservar a fauna e flora nativa,
principalmente as espécies ameacgadas de extin¢do, 0s recursos hidricos (nascentes, rios, cachoeiras), as
formagdes geoldgicas; conservar valores culturais, histéricos e arqueolégicos e promover estudos e
pesquisas cientificas, educacdo e ambiental e turismo ecolégico.” (Instituto Estadual de Florestas,
disponivel em: http://www.ief.mg.gov.br).
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aprendizes se envolveram com o tema, queriam contar suas histérias, falar sobre seu modo de
entender as coisas, td0 peculiar e tio interessante a0 mesmo tempo. As vezes sinto que

deveriamos observar mais 0 mundo com o olhar de uma crianga.

Depois da conversa, votamos para decidir quais histérias eram mais interessantes e
potentes para a cena, por fim, elegemos uma para ser encenada. Montamos dois grupos e cada
um tinha um tempo para preparar uma cena contando a seguinte historia: uma mulher morava
na primeira casa de um quintal ou uma vila. Um dia ela comprou uma caixa d’agua nova e doou
a velha para uma vizinha. Depois de um tempo a vizinha nao precisou mais da caixa e doou
para outra vizinha que também a doou para outra. Passado um tempo, a mulher da primeira
casa quis a caixa d’agua de volta, mas j& ndo se sabia mais com quem ela estava. Logo depois
disso acabou a agua, as torneiras secaram, os/as vizinhas/os se reuniram e foram descobrir que
a mulher da primeira casa havia fechado o registro geral. A histdria terminou com brigas e

policia para acalmar os animos.

A sala foi dividida ao meio e cada grupo ocupou uma metade, construiram um cenario
com objetos diversos como: colchonetes, bastdes de madeira e rolo de espuma, criando
pequenas casas de uma pequena vila. As encenacdes foram diferentes, tanto na construgédo do

conflito quanto na solugdo, embora a policia tenha surgido como personagem em ambas.

O primeiro grupo foi mais fiel a historia e propds um final em que os/as moradoras/es
brigavam, chamavam a policia e quebravam toda a casa da mulher moradora da primeira casa.
Depois da cena terminada propus ao grupo que assistia um Teatro-Férum e perguntei se haveria
algum outro final para aquela cena, uma solucdo mais justa. Também levantei questdes sobre
a presenca da policia. Uma menina-aprendiz levantou a méo e disse que tudo poderia ser
resolvido com uma conversa entre os/as moradoras/es. Pedi para que a menina entrasse em
cena, assumisse o papel da mulher da primeira casa e colocasse em pratica sua opinido. A
aprendiz, como mulher da primeira casa, pediu aos/as moradoras/es que parassem com as brigas
e que se todos/as se comprometessem em economizar a agua ela abriria novamente o registro.
Todas/os concordaram e assim terminaram a historia, resolvendo o conflito com uma conversa

franca entre todos/as as/os moradoras/es.

O segundo grupo colocou em cena, além dos/as moradoras/es, mais trés importantes
personagens: o governador, a empresa de saneamento basico e a policia. Uma cadeia de

corrupgdes foi colocada em cena: a dona da caixa d’agua guardava parte do dinheiro arrecadado
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para pagar o fornecimento de agua, e dava dinheiro para o governo. Quando a empresa de agua
foi procurada para esclarecer o corte no fornecimento, alegava que a culpa da falta d’agua era
do governador. A histéria se desenrolou brilhantemente, com os/as moradoras/es se unindo
para exigir que as autoridades tomassem providéncias ou dessem algum tipo de explica¢do. No

final, depois de passar por um julgamento, a mulher da primeira casa e dona da caixa foi presa.

A proposta do segundo grupo foi bastante complexa, muitas possibilidades se abriram e
o final poderia ter diversas versdes. No entanto, ndo consegui abrir o debate para intervencdes

de quem assistia porque precisei terminar a aula.

No6s fazemos com que a pecga apresente o problema cuja solucdo ndo sabemos,
honestamente ndo sabemos. Nessas condi¢des, nos dirigimos as pessoas que sofrem
0 mesmo tipo de opressdo, e perguntamos a elas: “Escuta, vocés tém solugdo? Entdo,
entrem em cena, substituam o/a protagonista que estd com problema. E um problema
soltvel e vamos experimentar quantas solucGes vocés quiserem”. O importante é que
mostremos um espelho maltiplo do olhar das/os outros/as, da capacidade que os/as
outros/as tem. Quando se entra em cena, se opera uma coisa fantastica (BOAL, 2009b,
p.35).

Como Boal coloca na citagdo descrita acima, a solucdo da historia ndo estava dada,
apenas rascunhos que provocavam mais discussdes. Os/as aprendizes livremente propuseram
a solucdo, sendo que o debate s6 foi possivel em uma das versdes, por isso, essa proposta tinha

potencial de voltar a ser experimentada durante a mostra de processos no final de semestre.

Observando eles/as posso afirmar que poder entrar na cena, tomar o lugar do/a
personagem, poder colocar sua opinido na histéria podendo modificar o final, € um prazer sem
tamanho. As criancas livremente levantaram suas questdes e propuseram solucdes. Como
observadora, provocadora e educadora, percebi o quanto a roda de conversa foi importante e o
quanto eles/as conseguem se colocar em cena naturalmente, resolvendo as questfes de uma
maneira tdo simples. Poder experimentar como um exercicio de teatro-forum com as/os
aprendizes criancas foi extremamente interessante, ndo so por entender que eles/as podem ter
opinides sobre diversos assuntos, mas também por poder discutir uma questdo tao séria e tdo
importante num debate em que todos/as puderam falar livremente. Eles/as entenderam-se
atrizes/tores entrando em cena como personagens daquela situacdo, fazendo pontes com sua

propria realidade.

Em primeiro lugar vocé invade a cena, normalmente tratada como se fosse um altar,
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em que so os/as oficiantes — o0s/as atores/trizes-sacerdotes — podem oficiar. Para nos,
esse é o lugar para se agir, ndo é o lugar para apenas se ver. Porque, desde o comeco,
o0 teatro sempre foi perigoso e ainda é. Criativo, sempre foi perseguido, porque é
potente. Desde antes dos cantos ditirambicos gregos, ja existiam restricGes a formacéo
de um teatro num determinado local: “Venham ver, quer dizer, ndo venham agir. Vocés
vieram aqui para receber alguma coisa” (BOAL, 2009b, p.36).

Aprendi muitas coisas esse dia, coisas que talvez eu demore anos para entender. Mas o
que mais marcou foi entender que uma crianca pode querer discutir coisas, opinar sobre
assuntos sérios e que suas solucdes sdo as mais livres e devem ser levadas em consideragdo. A

roda de conversas ou o debate virou rotina apés esse dia.

Teatro-Jornal — A Greve

“O elemento mais importante do teatro é o corpo humano, é impossivel fazer
teatro sem o corpo humano.” (BOAL, 2009a, p.X)

Depois de ter experimentado o teatro-forum deveriamos prosseguir na investigacdo de
outros procedimentos do “Teatro do Oprimido”. Também decidi avangar para ndo desgastar o
procedimento com os/as aprendizes, pois em se tratando de criangas as coisas podem se tornar
entediantes rapidamente. Entdo resolvemos fazer uma visita a Biblioteca. Separei-as/os em dois
grupos e disponibilizei o jornal do dia para que eles/as olhassem. Sentadas/os em mesas, cada
grupo deveria escolher uma matéria que tivesse como tema algum conflito ou injustica. Eles/as
escolheram as seguintes: Grupo 1: “Hospital entra em greve”; Grupo 2: “Moradoras/es em

protesto queimam pneus interditando via”.

A sala de aula também foi dividida em duas e o cenario construido com o0s objetos
(colchonetes, bast@es, rolos, cartolinas e tecidos). Os grupos encenaram suas histérias e alguns
pontos interessantes ficaram marcados como: a criagéo de cartazes em cartolinas com frases de
protesto; e a revolta dos/as cidadaos/as em geral (desde os/as que precisavam de atendimento
médico até as/os funcionarios que estavam em greve); a decisdo em parar de usar o hospital,
provocando a faléncia do mesmo. Aconteceu algo curioso no grupo gque encenou a greve,
quando o hospital estava praticamente falido, entrou em cena um personagem desempregado

para fazer entrevista de trabalho, a cena terminou tumultuada logo depois.

Os experimentos de teatro-jornal foram bastante complexos e pouco produtivos. Senti
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dificuldade em provocar os/as aprendizes nas discussdes sobre o que teria “por tras de cada
noticia” ou 0 que estava escrito nas entrelinhas. Refletindo muito sobre o acontecido ainda ndo
encontro muitas respostas, acredito que devemos repetir o procedimento. O que posso ressaltar
é que poder visitar a biblioteca, escolher uma noticia real e transforma-la em cena deixou

todas/os muito entusiasmadas/os.

Todo mundo atua, age, interpreta. Somos todos/as atrizes/tores. Até mesmo as/os
atores/tores! Teatro é algo que existe dentro de cada ser humanal/o, e pode ser
praticado na soliddo de um elevador, em frente a um espelho, no Maracand ou em
praca publica para milhares de espectadores/as. Em qualquer lugar... até mesmo
dentro dos teatros.

A linguagem teatral é a linguagem humana por exceléncia, e a mais essencial. Sobre
0 palco, os/as atrizes/tores fazem exatamente aquilo que fazemos na vida cotidiana, a
toda hora e em todo lugar. Os/as atrizes/tores falam, andam, exprimem ideias e
revelam paixdes, exatamente como todos/as nds em nossas vidas no corriqueiro dia-
a-dia. A Unica diferenca entre nés e eles/as consiste em que as/os atores/trizes sdo
conscientes de estar usando essa linguagem, tornando-se com isso, mais aptos/as a
utiliza-la (BOAL, 2009a, p.IX).

O Teatro-Jornal aproximou-os/as das questdes reais da sociedade, mesmo com
dificuldade e sentindo que os temas eram complexos demais para eles/as, as cenas provocaram
reflexBes. Nas aulas que se seguiram até tentei pedir para trazerem matérias de jornal e revistas
e mesmo conflitos de suas realidades infantis, mas ndo causou nenhum efeito. Penso que eles

guerem mesmo € experimentar serem cidadaos/as!

Teatro Imagem — Ele ou Eu

“Podemos conversar, falar sem palavras. Fazemos esses exercicios de imagem para
evitar que a palavra entre cedo demais e — pelo poder avassalador que elatem —
liquide com a capacidade de pensamento sensivel do grupo.” (BOAL, 2009b, p.35)

A imagem nos traz tanta informacdo quanto a palavra. Em alguns casos, a imagem
acaba tendo um poder de comunicagdo muito maior que a palavra, pois abre espaco ndo so para
a metafora, mas também para que cada um/a entenda a cena com suas proprias informacdes e

memorias. Assim, fomos construindo o caminho em dire¢éo ao Teatro-Imagem.

Num primeiro momento brincamos de compor imagens em sala com nossos Corpos,
dialogando com os objetos e com a arquitetura do lugar. Na busca por possibilidades de

composi¢do do corpo com o espacgo, os/as aprendizes experimentaram criar imagens que
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sugeriam histdrias, alguém propunha uma imagem em que Seu corpo estava compondo com 0
espacgo como se a historia improvisada surgisse a partir de uma imagem. Conversavamos sobre
as possibilidades de significados da proposta e em seguida outros/as poderiam entrar para
compor a mesma imagem. Corpos viraram tripés, suportes para papel, parede, colchonetes,
armarios etc. Fizemos as imagens em sala de aula e em alguns espagos externos da Fabrica.
Ficamos cerca de trés aulas experimentando somente a imagem parada, a cena foi ganhando
movimento, a imagem evoluia para a cena seguinte que deveria ser improvisada na hora.
Depois comegamos a contar nossas historias e transforma-las em imagens, s entdo comecei a

sentir que elas/es estavam mais familiarizados com a imagem, era tempo de comecar!

Fizemos as propostas em sala de aula, experimentamos um pouco a composi¢do e a
criacdo de imagens e histérias com a arquitetura interna. Em sala fechada experimentamos
narrar historias para serem improvisadas em imagens, assim chegamos aos exercicios com o
teatro imagem. Caminhamos pelo prédio da Fabrica procurando histérias, abordamos
algumas/ns funcionarios/as e experimentamos formar a imagem a partir de seus relatos de
memoria, escolhendo uma melhor solucdo ao problema/conflito relatado, sendo que em uma

delas me emocionei e senti a forgca desse método.

Um dos/as guardas responsavel pela seguranca da Fabrica nos contou que ha alguns
anos trabalhou como vigilante em uma agéncia bancéaria. Nessa ocasido, sua mulher estava
gravida do primeiro filho do casal. Houve um assalto, homens chegaram do lado de fora da
agéncia apontando armas e gritando. O guarda em seu desespero repentino, pensando em seu
filho que estava pra nascer, sacou seu revoélver e atirou, atingindo mortalmente o assaltante.
Disse ele que hoje, algum tempo passado do fato, toda noite quando vai dormir e pousa a cabeca
no travesseiro, ainda pensa naquela cena, se pergunta se ndo haveria outra saida, se deveria
mesmo ter atirado para matar. Um clima estranho ficou instaurado entre as/os aprendizes,
algum até perguntou: “Vocé matou ele?”. O guarda balangou a cabeca afirmando e depois
contou outra historia: Um dia ele estava em um 6nibus, entrou um assaltante e apontou a arma
para a barriga de uma mulher gravida de uns oito meses. Todos/as as/os passageiros/as ficaram

em panico e comecaram a dar seus pertences*’,

Os/as aprendizes comegaram a ficar ansiosos e um/a por vez, foi compondo a imagem

197 Ndo me lembro se o guarda narrou o final da histéria porque as/os aprendizes comegaram a correr para
fazer a imagem da cena.
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da cena. Das duas narracOes, eles/as escolheram livremente fazer a imagem da segunda, em
que a policia surgiu como solucdo. Conversamos sobre o final da cena que elas/es escolheram,
provoquei-os/as perguntando o que aconteceria se a policia chegasse naquele momento, e se
essa seria a melhor solugdo. Uns/mas levantaram as méaos e fomos construindo outro final, um
didlogo entre as pessoas, em que passageiras/os faziam perguntas para o assaltante, de modo

que ele se colocasse no lugar deles/as, assim foram solucionando o problema.

Eu me perguntava por que os/as aprendizes escolheram a segunda histdria, sendo que,
no meu entender a primeira tinha mais elementos para encenacdo. Entéo sugeri a elas/es que
fizéssemos a imagem da primeira historia. Eles/as foram montando aos poucos e quando a
imagem ficou pronta, ou melhor, quando todos/as ja estavam compondo a cena, perguntei se
existia outra solucdo para tal histéria. Neste momento paralisei. Talvez néo existisse mesmo
outra saida. Mas, a pureza da imaginacdo infantil € sem limite e nos proporciona respiros
quando estamos encurralados/as. Um menino-aprendiz disse: “Professora, e se 0 assaltante
estivesse com uma arma de brinquedo? Quando ele percebe que o guarda do banco vai pegar a
arma, ele sai correndo de medo e desiste do assalto!” Ufa! Eu disse: sim vamos ent&o construir

esse final.

Nao interessa o teatro em que vocé diz o que quer e fica por isso mesmo. Queremos
mudar as coisas. O teatro nos serve para mudar a sociedade. Ser cidadd/o é
transformar essa cidade. N&do apenas viver nela, mas transforma-la. Cidadd/o
verdadeiro/a é isso: Estd ruim? Vamos mudar, vamos brigar, vamos fazer (BOAL,
2009b, p.37).

Nesse dia, enquanto o guarda narrava sua historia, percebi o quanto era forte esse
procedimento. Emocionei-me ao perceber que o homem poderia ver a cena que o perturba toda
noite ser feita por criancas buscando uma solucdo menos violenta, num bairro onde essa
realidade € cotidiana. Emocionei-me e paralisei. Refletindo depois, me questionei porque nédo
respeitei as escolha das criancas em fazer a segunda historia. Perguntava-me se néo fui sensivel
o suficiente para perceber que talvez a primeira histdria fosse violenta demais para elas ou se
realmente ndo teria outra saida na vida real. Cheguei a concluséo que, se tivesse me conformado
com a proposta de imagem que eles/as escolheram, néo teria presenciado a solucdo téo delicada

que elas/es propuseram. Talvez para aquele homem a solucdo dé algum sossego ao seu corpo!
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Crianca, uma reflexao!?

Por que ndo trabalhar com o universo magico de conto de fadas? Porque néo
Chapeuzinho Vermelho ou Sonho de Uma Noite de Verdo 1% ? Pluft, o Fantasminha
Camarada'®? Cirandas ou brincadeiras de roda? Particularmente ndo tenho absolutamente
nada contra tais obras e metodologias, até ja utilizei algumas delas em outras ocasides. Mas
agora, apenas segui a intuicdo e escolhi juntar os estudos académicos a pratica. Mergulhada no
universo de Augusto Boal, tendo a observar a arte a partir de um outro ponto de vista. Tendo a
entender que o teatro € uma linguagem artistica muito poderosa, e que através dele podemos

provocar reflexdes e discussdes que podem transformar uma sociedade.

Nas improvisagdes percebo que tanto o guarda, quanto as/os aprendizes, quanto eu SOmos
oprimidos/as por um sistema em que um/a esmaga a/o outro/a, em que quem possui bens, dita
as regras que todos/as devem seguir, sejam elas justas ou ndo. Sei que uma sociedade nao se
transforma de um dia para o outro, mas se comegarmos nas bases, se ndo nos conformarmos
mais e entendermos que temos voz e forca e que uma acdo precisa de um movimento inicial,
entenderemos que estamos caminhando para mudar. Nossa sociedade tem estruturas sélidas de
opressodes e injusticas desde sua formacdo, mas ela ainda pode ser considerada nova, portanto

ainda esta sendo construida.

Violéncia, injustica, abandono, drogas, crimes, prostituicdo, fome... S8 tantas as
palavras existentes no vocabulario do/a cidadd/o oprimido/a, principalmente as/os que vivem
a margem da sociedade e dependem de programas sociais para sobreviver. Esses/as estdo quase
que abandonados/as e praticamente ndo percebem que sua situacdo ou condicao social precaria
é reflexo ou consequéncia de uma pequena classe dominante que esbanja poder em detrimento
do massacre das/os que vivem a margem. A existéncia dessa classe dominante tdo distante da
realidade da maioria da populacdo se da principalmente a partir da exploracdo da/o ser
humano/a menos favorecido/a financeiramente, culturalmente, socialmente. Aproximar a
linguagem teatral das questdes que envolvem a realidade do bairro foi uma escolha e, hoje
percebo o quanto as criangas se sentem estimuladas em colocar em cena assuntos de seu
cotidiano. Praticamente em toda aula algum/a aluna/o traz uma histéria que vivenciou para ser

discutida ou improvisada. Percebo que o universo ladico tambeém esta presente quando o tema

108 Obras dos Irmdos Grimm e Willian Shakespeare, respectivamente.
109 Obra de Maria Clara Machado.
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faz parte do dia-a-dia, pois mesmo sendo ainda criancas, elas sdo parte integrante da sociedade

e estdo sendo preparadas para serem as trabalhadoras do futuro.

Depois de alguns meses experimentando o teatro — seus jogos e dinamicas de grupo, sua
magia de poder observar e ser observada e com isso aprender também — sinto que elas ja estdo
em transformacao e podem desde j& construir um mundo mais justo, mais aberto ao didlogo e
as transformacdes em direcdo a uma vida mais igual. O movimento de transformacdo pode
comecgar num espaco pequeno, dentro de casa, ou no pequeno nucleo de convivio, mas se as
criancas mudarem apenas o seu olhar em relacdo ao mundo, sinto que o objetivo estara
alcancado! O teatro é reflexo da vida real, mesmo em histérias mirabolantes ou fantasticas, o/a

ser humana/o esta representado em cena!

No sentido mais arcaico do termo, porém, teatro é a capacidade dos/as seres
humanas/os (ausente nas/os animais) de se observarem a si mesmos/as em a¢ao. As/os
humanas/os sdo capazes de se ver no ato de ver, capazes de pensar suas emocdes e de
se emocionar com seus pensamentos. Podem se ver aqui e se imaginar adiante, podem
se ver como sdo agora e se imaginar como serdo amanha. (BOAL, 20093, p.XIV).

A crianca se coloca em cena sem medo de agir e dizer determinadas coisas; ela tem
capacidade e vontade de expor, discutir e encenar determinados assuntos. Crianga pensa
livremente. Crianca age livremente! Tudo é simples. Durante o passar da vida e suas exigéncias
ficamos distantes da crianca que fomos. Serd que isto esta certo? Talvez a sociedade

contemporanea devesse dar mais importancia ao olhar das criancas!

Na Fabrica de Cultura da Brasilandia continuamos as investigacdes e a cada dia novas
portas se abrem. O viaduto est4 se tornando dia a dia mais real e a mata verde no horizonte
também esta ficando cada dia menos presente! Tem sido um aprendizado a cada segundo. Hoje,
estamos construindo juntos a dramaturgia do Teatro-Forum que faremos na mostra de

processos artisticos. Para concluir essa reflexdo, escolhi as seguintes palavras de Augusto Boal:

A ideia do Teatro-Férum, do dialogo entre artistas e pblico, ndo se restringe ao teatro,
baseando-se, sim, na crenca de que todos/as nés somos artistas, mesmo aquelas/es que
jamais se profissionalizaram ou pensaram nisso. Mas ndo seria maravilhoso ver um
espetaculo de danga onde as/os dangarinos/as dangassem o primeiro ato, e no segundo
mostrassem aos/as espectadores/as como dancar? N&do seria maravilhoso um
espetéculo musical onde as/os atrizes/tores cantassem na primeira parte, e na segunda
cantassemos todos?

Igualmente maravilhoso seria um espetaculo teatral onde no primeiro ato as/os artistas
mostrassem sua visdo do mundo, e no segundo a plateia pudesse inventar um mundo
novo.
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Eu penso que é assim que os/as magicas/os devem ser: primeiro, fazem sua magica,
encantando a todos/as com sua arte; depois, nos ensinam seus truques. Ensinar € um
segundo prazer estético! E assim que devem ser as/os artistas-criadores/as, mas elas/es
devem também ensinar ao publico a criar, a fazer arte, para que possamos usar esta
arte, que é de todos/as, em conjunto (BOAL, 20093, p. 43).

Viva a teatral
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POSFACIO

O que faz de um metodo uma criatura viva, ou, Um posfacio a tudo isso

O que significa ser uma criatura viva?

Podemos afirmar, grosso modo, que uma “criatura” é a resultante de uma dada
“criacdo . Para que tal resultante seja considerada “viva”, ela tem de demonstrar capacidade
de:

1) extrair energia a partir de nutrientes;

2) adaptar-se ao meio e ao tempo presente; e

3) recriar vida.

Por esta perspectiva, o que faz da Teatra da Oprimida uma ‘“criatura viva” € o fato de
tantas pessoas — e este livro esta repleto delas, pessoas que experimentam suas préprias vidas
de formas muito particulares —, estarem alimentando-a com novas discussdes, novos problemas
e novas praticas de resisténcia e existéncia. Sendo viva e porque é viva, a criatura “Teatro do
Oprimido ” precisa adaptar-se as crises dos hojes, e continuar gerando vidas. Desta maneira, a
“TeatrA dA OprimidA” é prova de vida da “Estética do Oprimido”, a criatura que Boal
engendrou de suas experiéncias, seus encontros, desde o instante em que seu primeiro sentido

acendeu até tudo apagar.

Neste livro sdo apresentados alguns dos nutrientes que mantém a energia, o vigor da
"Estética do Oprimido" nos hojes que correm. Também podemos observar a vida se recriando, a
partir deste novo tempo, a partir de perguntas que Boal nem imaginava que pudessem ser feitas.
Como humano, finito, Boal, homem, cisgénero, parou. Ficou em lembranca, em legado, em modo
de existir, em método, que é forma de pensar pensamento. H4, pelo principio do método, uma

espécie de “vida apds a morte” a que todos e todas estamos expostas se tudo der certo. Nossa
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“vida apds a morte” pode ser pensada como a resultante do encontro daquilo que contam de
nés, com aquilo que lembram e ndo contam, e, finalmente, o que escolhemos deixar para

lembrarem.

Ao longo de sua trajetéria, Boal, o homem, desenvolveu um modo ético de operar que
imprime uma légica. A "Estética do Oprimido™ como corpo-ideia, corpo-politico, corpo-
imaginacdo que é... continua. Vive além dos limites da vida de um homem. A criatura viva
“Estética do Oprimido” tem o DNA metodol6gico de Augusto Boal. A criatura continua, se
alimenta, interage com o mundo, se perpetua afirmando ou negando, mas sempre interagindo
com a ideia mae, a linha mestra da I6gica que o prdprio Boal estabelece como o né vital da TO,
a saber: um modo de refletirmos sobre o passado, ensaiarmos sua transformacéo no presente e
inventarmos o futuro desejado, “porque ser cidadé/o é transformar a realidade e viver é mudar

0 mundo”.

E operando pela l6gica das coisas vivas que penso que Boal, se estivesse aqui, em corpo
e twitter, certamente estaria repensando termos e modos de operacdo de sua mente tao binaria,
tao afeita as dicotomias. Um defeito? Boal era mau? N&o. Boal, como todas/os nos, operou em
seu tempo, a partir de seu lugar de fala e excedente de visdo histérico. Acredite, eu também
pensava que 0 mundo era bem mais binario em 2009. Ser& que Boal, se estivesse hoje nas redes

sociais, ndo repensaria sua afeicdo pelas dicotomias?

Se tivesse visto as negras e negros, indigenas e pessoas pobres, de modo geral, entrando
nas universidades publicas, para, em seguida, testemunhar o que passamos hoje, neste sombrio
20197 Boal, pela ldgica boaliana, ndo se reinventaria para viver estes “hojes”? Para que a

Estética do Oprimido seja sempre criatura viva precisa constantemente se reinventar.
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Boal enlouqueceria feliz no turbilhdo da experiéncia coletiva dos novos métodos de
operacdo do sujeito consigo, inconcebiveis para 0 homem-Boal, mas apenas desenvolvimento
natural para o método. Método: esta forma de pensamento que s6 permanece viva e evolui como
“criatura viva”, para além do corpo que o engendrou, “porque ser cidada/o é transformar a

realidade e viver é mudar o mundo ”.

Boal, como principio ético, como método, continua trans: transgressor, transformador e,
sobretudo, transformando-se! O mundo mudou, velho Boal, e quem fez isto foram as mulheres,
as negras, 0s movimentos de justica racial e fundiaria, movimentos indigenas, organizac6es das
comunidades de dissidéncias sexuais e desobediéncias de género. As transgressdes de toda a
ordem pularam dos palcos, onde eram verdades conciliadas, controladas, para as Camaras
Municipais, Estaduais e Federais, para as escolas, para as ruas. Nao se trata mais, como bem
colocou Edson Passetti, de um tempo em que a questdo é tomar os prédios para dar-lhes uma
nova direcdo. Neste tempo, a proposta é tomar os prédios, evacué-los, derrubar tudo e construir
novas formas de ocupar o espaco social, novas formas de nos ocuparmos conosco e com nosso
planeta. Nunca, desde a ultima grande guerra, estivemos tdo perto de um novo Holocausto
quanto estamos da reconstrucio para uma nova forma de sermos humanos/as. E neste “hoje”
gue o método precisa aprender a se manter vivo. Precisa se nutrir, crescer e se recriar para
gerar novas formas ndo-fascistas de existéncia. Viva aos hojes! Viva as criaturas vivas! Viva
Boal!

Aline Nunes

Santa Cruz Cabralia, setembro de 2019.
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SOBRE A ORGANIZADORA

Dodi Leal

Travesti educadora e pesquisadora em Artes Cénicas. Professora Adjunta do Centro de
Formacao em Artes (CFA) e do Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias (IHAC) do Campus
Sosigenes Costa (CSC) da Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB). Doutora em
Psicologia Social (IP-USP), com estagio doutoral no programa de Doutoramento em Estudos
Artisticos da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, concentracdo na area de
Estudos Teatrais e Performativos. Licenciada em Artes Cénicas (CAC/ECA/USP). Habilitada
em Cinema e video no Baccalauréat interdisciplinaire en arts da Université du Québec a
Chicoutimi (UQAC, Québec-Canada). Foi Visiting Scholar em: 1) Latinx Theatre Project Class
at the Program of Spanish & Portuguese Studies of the Department of Languages, Literatures
& Cultures of College of Humanities & Fine Arts of University of Massachusetts Amherst -
United States of America e 2) Contextual Painting course at the Academy of Fine Arts Vienna
- Austria. Técnica em interpretacdo teatral pelo Teatro Escola Macunaima. Bacharel em
Ciéncias Contébeis e mestre em Controladoria e Contabilidade (FEA-USP), onde pesquisou
métodos dramaticos no ensino da Contabilidade e o Teatro do Oprimido no programa de
Orcamento Participativo de Santo André. Estudou Teatro do Oprimido com Augusto Boal e
CTO-Rio, participando de diversos festivais nacionais e internacionais. Acompanhou o
trabalho de grupos e curingas de TO no Brasil, Argentina, Turquia, Espanha, Inglaterra,
Portugal, Franca, Chile, Bolivia e Canada. E autora dos livros tedricos: 'LUZVESTI:
iluminacdo cénica, corpomidia e desobediéncias de género’, Editora Devires (2018) e
'Pedagogia e Estética do Teatro do Oprimido: marcas da arte teatral na gestdo publica’, colecéo
Pedagogia do Teatro da Editora Hucitec (2015); e do livro de poesias 'De trans pra frente',
Editora Patuid (2017). Co-organizou, juntamente com Marcelo Denny, o livro 'Género
expandido: performances e contrassexualidades’, Editora Annablume (2018). Na UFSB atua
nos cursos de graduacéo 'Bacharelado Interdisciplinar em Artes' e 'Licenciatura Interdisciplinar
em Artes e suas Tecnologias' (10 ciclo) e 'Artes do Corpo em Cena' (20 ciclo), bem como na
pos-graduacdo 'Especializagdo em Dramaturgias Expandidas do Corpo e dos Saberes
Populares' (3o ciclo). Desde novembro de 2018 coordena o 'ILUMILUTAS - Grupo de Estudos
em lluminacdo Cénica e Processos Sociais', ligado ao CFA/UFSB. Linhas de interesse:
[luminacdo Cénica; Teatro-Educacdo; Performance e Novas Tecnologias; Artes do Corpo em
Cena; Produgdo Teatral; Recepcao Teatral.
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SOBRE AS/OS AUTORAS/ES

Alessandra Vannucci

Diretora e dramaturga italiana, doutora em Letras pela PUC-Rio, € professora na Escola de
Direcdo Teatral e da P6s-graduacdo em Artes da Cena da ECO-UFRJ, onde também coordena
0 LEP (Laboratério de Estética e Politica). Ativista do Teatro do Oprimido desde
1993, coordena projetos de intervencdo artistica e propde metodologias no ambito da luta pela
cidadania e da luta feminista. E criadora, com Barbara Santos, do Laboratério Madalena -
Teatro das Oprimidas. Ganhou prémios por suas pegas, projetos e pesquisas.

Alexandra Dumas

Professora Doutora da Escola de Teatro, da Universidade Federal da Bahia (2018) e professora
da Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Sergipe (2010- 2018) Possui
Licenciatura Em Educacdo Fisica pela Universidade Federal da Bahia (1994), especializacdo
em Educacdo Fisica/ Estudos do Lazer pela Universidade do Sudoeste da Bahia (1999),
Licenciatura em Teatro pela Universidade Federal da Bahia (2003) e mestrado em Artes
Cénicas pela Universidade Federal da Bahia (2005). Doutora em Artes Cénicas pela UFBA em
regime de co-tutela com a Université Paris-Ouest Nanterre LaDéfense (2011) com pesquisa
sobre festas populares africana e brasileira, trabalho laureado com a Meng¢do Honrosa no
Prémio Capes de Tese 2011. Realizou seu p6s-doutorado na Université Paris Ouest-Nanterre
La Défense, Franga, no ano letivo 2014-2015. tendo como resultado Nadir da Mussuca, um
documentario sobre uma mulher negra, lider de uma comunidade quilombola. Foi fundadora,
professora e coordenadora do Mestrado Interdisciplinar em Culturas Populares, da UFS. Tem
experiéncia na area de Teatro em ensino e pesquisa, atuando principalmente nos seguintes
temas: pedagogia do teatro, teatro e culturas populares, manifestacdes cénicas afro-brasileiras
e estudos do teatro negro. Membro do grupo de pesquisa ARDICO/ CNPq (Arte, Diversidade
e Contemporaneidade), da Universidade Federal de Sergipe e do CRILUS (Centre de
Recherches Interdisciplinaires sur le monde lusophone), da Université Paris- Ouest Nanterre
La Defense - Franca.

Alice Marcolino

Estudante de Psicologia, com interesse nas areas de Psicanalise, Género e Saude Publica.
Também é cantora e compositora da banda Mona e Outros Mares. Faz alguns trabalhos como
modelo tendo desfilado na SPFW. Gosta de escrever prosas poéticas nas horas vagas e de ter
ideias para romances gque nunca encontram seu ponto final.
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Aline Nunes

Atriz, performadora, artista da voz e educadora. Professora concursada na UFSB, no Instituto
de Artes e Humanidades e tem em seu escopo de pesquisa 0s conceitos: palavra-corpo; modos
de subjetivacdo feministas; performance; a voz em campo expandido; cuidado de si. Realizou
toda a sua formacdo na Universidade Estadual de Campinas, desde a graduacdo (2005),
passando pelo mestrado (2015), até seu doutorado (2019), ambos pelo Programa de Pos-
Graduacdo em Artes da Cena do Instituto de Artes da Unicamp. Faz parte do Grupo de
Pesquisas Pindorama (CNPq) e do ILUMILUTAS - Grupo de Estudos de Iluminagdo Cénica e
Processos Sociais. Sua pesquisa funda-se na criacao de praticas pessoais do corpo-voz em seus
diversos aspectos, materiais e imateriais, estimulando a criacdo de teorias corporais-estéticas
préprias para cada artista. Abre-se, assim, a possibilidade da vivencia/composi¢do de uma obra
cénica que precisa se relacionar com outras formas artisticas e areas do conhecimento,
pensando a cena em campo expandido e a vida ordindria como percurso de criagdo estética.
Desta forma, a professora acredita que vive 0 que ensina e ensina o que Vive.

Alison Jalles Silva da Hora

Bacharel em Psicologia pela AJES - Instituto Superior de Educagéo do Vale do Juruena em
Juina - MT. Atualmente é recreador pela Fundacdo Radio e TV Educativa de Juina - MT no
Oratério Sdo Francisco. O titulo de sua Monografia de graduacdo é: O imaginario sobre a etnia
RIKBAKTSA: uma revisdo narrativa a partir das analises das produc¢des dos académicos da
AJES - unidade Juina.

Annie Martins

Professora assistente e coordenadora do curso de Teatro da Universidade do Estado do
Amazonas - UEA. E mestre em Letras e Artes pelo programa de Pds-Graduagéo de Letras e
Artes da Universidade do Estado do Amazonas, com énfase em Teatro Politico. E especialista
em Comunicacéo, Politica e Imagem pela Universidade Federal do Parana - UFPR (2010) com
énfase em Democratizagdo Cultural.

Antonia Pereira Bezerra
Atriz e dramaturga, graduada em Licenciatura em Artes Cénicas pela Universidade Federal da

Bahia (1992); Mestre (DEA) em Litterature Francaise pela Université de Toulouse Il, Jean
Jaures (1994); Doutora em Lettres Modernes pela Université de Toulouse Il, Jean Jaures
(1999) e Pds-Doutora em Dramaturgia pela Université du Québec a Montréal - UQAM (2006).
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Professora Titular da Universidade Federal da Bahia, integra os Grupos de Pesquisa
DRAMATIS e GIPE-CIT.

Antonio César Santos

Professor do curso de Psicologia da Universidade Federal de Alagoas, nas areas de Psicologia
Escolar e Educacional e do Desenvolvimento, na unidade de Palmeira dos Indios, campus
Arapiraca. Mestre em Educacdo Brasileira pela UFAL, e doutorando em Psicologia pela
Universidade Federal de Pernambuco.

Ave Terrena Alves

Escritora, atriz, dramaturga, roteirista, poeta, diretora e performer transgénera, professora
convidada da Escola Livre de Teatro de Santo André em 2019 e integrante do grupo de teatro
Laboratorio de Técnica Dramatica desde 2015. Sua peca "as 3 uiaras de SP city" foi uma das
premiadas na IV Mostra de Dramaturgia em Pequenos Formatos Cénicos do Centro Cultural S&o
Paulo, estreando no Espaco Ademar Guerra em maio, também publicada pelo CCSP em
brochura; e seguindo em curta temporada no Itau Cultural ainda em 2018. Sua peca "O corpo
que o rio levou" foi contemplada pelo Prémio Zé Renato da Secretaria de Cultura de Sdo Paulo,
cumprindo duas temporadas no ano de 2017. O texto foi publicado pela editora Giostri. Em 2018,
lancou seu primeiro livro de poesias, "Segunda Queda", pela Editora Kazua, contemplado pelo
PROAC-Poesia da Secretaria de Cultura do Estado. O livro ganhou formato em happening
literoaudiovisual, com musica de Malka Bijelli direcdo de Claudia Schapira e atuacdo da prépria
autora e Veronica Valenttino, estreando no SESC Paulista em 2018. Autora do texto "Lugar da
Chuva", de intercambio criativo entre os Estados de Sao Paulo e do Amapa, contemplado pelo
PROAC-Primeiras Obras em 2017, contemplada também pelo edital do Banco da Amazonia
para circulacdo nas capitais da regido Norte em 2019. Formou-se pelo Nucleo de Dramaturgia
do SESI-British Council em 2014, tendo sua peca "O amor canibal™ publicada pela editora do
SESI. Trabalhou como atriz, preparadora corporal e assistente de direcdo na pega “Golgota foi
apenas um principio”, contemplada pelo PROAC Primeiras Obras de 2016. Atualmente, esta no
processo de escrita da peca “Maquina Branca”, contemplada pelo PROAC montagem de
espetaculo inéditos, com estreia em 2019; além de integrar o elenco do longa “Tlazolte6tl — para
onde voam as feiticeiras”, dirigido por Eliane Caffé, Carla Caffé e Beto Amaral, com estreia
também em 20109.

Avni Fatehpuria
Avni wrote this piece at the beginning of their journey with theatre of the oppressed. Since
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then, they have been practicing it across rural Chhattisgarh intermittently for five years. They
recently received a BA in Computer Science and are trying to serve their communities the best
they can with a combination of art and technology.

Bruna de Paula

Faz graduagéo em Terapia Ocupacional na Universidade Federal de So Carlos, onde entrou
em contato com o Teatro do Oprimido. E bolsista de iniciacdo cientifica pelo CNPg, atuando
na area de Terapia Ocupacional Social com énfase em Arte e Cultura.

Carla Regina Silva

Terapeuta Ocupacional. Mestre e Doutora em Educacdo. Pos-graduacgdo latu sensu em Salde
Mental Infanto Juvenil e em Gestdo Cultural. Professora adjunta no Departamento de Terapia
Ocupacional e no Programa de Pds-Graduagdo em Terapia Ocupacional na Universidade
Federal de Sdo Carlos. Pés doutorado em Terapia Ocupacional e Empreendedoria Social,
Universitat de Vic, Barcelona - Espanha. Lider do grupo de ensino, pesquisa e extensdao AHTO
cujo nucleo Sao Carlos, sob sua coordenacdo, desenvolve projetos articulados entre arte,
cultura e questdes sociais.

Carolina Bagnara

Pedagoga formada pela Universidade Federal de Sdo Paulo (UNIFESP). Professora de
Educacéo Infantil na rede municipal de Santo André, SP. Atriz e pesquisadora das infancias e
das culturas infantis.

Carolina Lima

E Bacharel em Artes Plasticas pela UEMG, Belo Horizonte e possui mestrado em Arte Publica
e Novas Estratégias Artisticas pela Bauhaus-Universitat Weimar, Alemanha e concluiu o
doutorado na mesma universidade, com o tema: Teatro do Oprimido como midia da Arte
Publica: analise do Teatro do Oprimido buscando transformacoes sociais em espagos urbanos.
Desde 2004 vive em Weimar, Alemanha.

Claudimara Alves de Jesus
Graduanda do curso de Bacharel em Psicologia pela UNIC — Rondonépolis-MT. Praticou teatro
amador com o grupo de artes cénicas da Casa da Cultura de Juina - MT. Técnica em Mediacdo
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e Conciliagdo Judicial pela comarca de Juina-MT (2016). Atuou como pesquisadora no Projeto
de Doutorado Avaliacdo do Protocolo de Entrevista Investigacdo NICHD realizado pela
Psicdloga Dr. Chayene Hackbarth. Dedica sua trajetdria académica ao estudo dos processos de
Comunicacdo N&o-Violenta e a prevencdo do abuso sexual infantil. Atualmente empenha-se
na divulgacdo do Projeto Tartanina no municipio de Rondonopolis-MT.

Daniel Barros

Graduado em Administracdo de Empresas na Faculdade Editora Nacional. Estudante de
Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo, desenvolveu especial interesse
pelo Teatro do Oprimido e pelo estudo de a¢des culturais em sua Iniciagdo Cientifica pelo
PIBIC - CNPq Teatro e Comunidade: Quando a arte olha para o seu entorno — Séo Paulo,
2015.

Daniel W. Eisenberger

Tem 23 anos, é estudante de Psicologia no IP-USP e psicodramatista em formac&o. Busca se
aprofundar no tema da adolescéncia, tanto enquanto terapeuta e também orientador
profissional. Teve sempre um interesse por teatro e por artes em geral, buscando integrar tais
aspectos em sua construcao profissional e em sua vida pessoal. E, também, militante pela causa
monodissidente e atua no coletivo Bi-sides.

Débora Davalos de Albuquerque Maranhao

Médica formada pela Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de Sdo Paulo (FCMSCSP),
residente do primeiro ano de Ginecologia e Obstetricia no Hospital Israelita Albert Einstein.
Participou do Coletivo Feminista Lisistrata durante dois anos no periodo académico.
Desenvolveu trabalhos junto ao nucleo de Direitos Humanos da FCMSCSP e junto aos grupos
estudantis independentes de apoio a diversidade da FCMSCSP.

Felipe Fachim

Ator, psicélogo (IP - USP) e licenciado em arte-teatro (1A - UNESP), Felipe atualmente se
dedica ao doutoramento no programa de Educacéo: Psicologia da Educagdo na PUC-SP, tendo
feito o mestrado na mesma instituicdo e programa de pos-graduacgéo. O interesse pelo Teatro
do Oprimido se deu no inicio da licenciatura, quando participou da formagdo pelo GTO-
UNESP, sob orientacdo de Armindo Pinto e Carminda Mendes Andre.
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Fernanda Machado

Doutora em Artes Cénicas, tese defendida em abril de 2019 com o titulo Performances
Invisiveis: Existéncias Bruta. Sua pesquisa se concentra no Teatro Invisivel, procedimento
integrante do Teatro do Oprimido desenvolvido por Augusto Boal e faz relacbes com
experiéncias contemporaneas. Além de pesquisadora, também trabalha como atriz, performer,
diretora teatral e foi Artista Orientadora do Programa Vocacional na cidade de Sao Paulo.

Fernanda Nogueira Campos-Rizzi (Fernanda Nocam)

Atriz e psicéloga mineira, Mestre em Psicologia pela UFU e Doutora em Saude Mental pela
USP. No Doutorado, estagiou no Centro de Estudos Sociais (CES) em Coimbra, sob supervisao
do Prof. Boaventura de Sousa Santos, realizando ainda uma experiéncia articulada junto ao
Centro de Teatro do Oprimido de Coimbra. Atualmente vive o Teatro do Oprimido nos
contextos de Educacdo Popular em salde nas docéncias no curso de medicina-UFU e de
psicologia-UEMG.

Flavia Ribeiro

Mestrado e Doutorado em Psicologia Social pela PUC-SP. Atualmente € professora do curso
de graduacdo em Psicologia da Universidade Federal de Alagoas, Campus Arapiraca/U.E.
Palmeira dos indios, onde € lider do grupo de pesquisa “Psicologia Social da Saude”.

Florencia Benitez-Schaefer

De origen argentino, se doctoré en Derecho en la Universidad de Viena. Desde 2012 forma
parte de la facultad de la Catedra UNESCO de Estudios de Paz en Innsbruck, y entre 2016 y
2018 trabajo como Referente Pedagogica en la Academia de Transformacion de Conflictos del
Foro Servicio Civil por la Paz (forumZFD). Desde entonces trabaja como consultora y
entrenadora independiente en el area de técnicas creativas y embodiment para la transformacion
social, por ejemplo en su iniciativa Kaleidoskop Project. Su trabajo se inspira en gran parte en
practicas artisticas de transformacion social como el Teatro del Oprimido de Augusto Boal.

Gabriela Junqueira Calazans

Psicologa, mestre em Psicologia Social pela PUC-SP e doutora em Medicina Preventiva pela
Faculdade de Medicina da Universidade de Sdo Paulo (FMUSP). Foi professora do
Departamento de Saude Coletiva da Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de Sao
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Paulo de 2010 a 2015. Atualmente, é pesquisadora no Departamento de Medicina Preventiva
da FMUSP (LIM-39/HC-FMUSP).

Gabriela Meira

Atriz, educadora, doula, aprendiz de parteira e terapeuta. Integrante do extinto Grupo de Teatro
de Rua Navegantes do Concreto, de Sdo Carlos. Estudante do Teatro do Oprimido, iniciou seus
estudos com Dodi Leal. Formada Doula e Aprendiz de Parteira pela Escola de Saberes Cultura
e Tradicdo Ancestral - ESCTA. Terapeuta Credenciada pelo THINK® - ThetaHealing Institute
of Knowledge.

Jéssica Rodrigues Martins
Graduanda em Musica pela Universidade Federal de S&o Carlos. Atriz/criadora de teatro, com
énfase em teatro de rua. Atua em projetos relacionados a arte, educagéo e politica.

José Fernando Andrade Costa

Docente da Area de Psicologia no Departamento de Ciéncias Humanas e Filosofia da
Universidade Estadual de Feira de Santana (UEFS). Durante a graduacdo foi militante nos
coletivos estudantis "Conselho Regional de Estudantes de Psicologia de Sdo Paulo” (COREP-
SP) e "Coordenacdo Nacional de Estudantes de Psicologia” (CONEP). Na p6s-graduacéo,
participou da construcdo do "Coletivo da P6s" do Instituto de Psicologia da USP.

Julio C. Barquero Alfaro

Licenciado en Artes Escénicas con énfasis en Teatro del Oprimido y Educacion Social, tiene
experiencia en procesos escénicos de caracter humanista y de denuncia social. Magister en
Estudios Latinoamericanos (Cultura y Desarrollo). Académico de la Universidad Nacional de
Costa Rica, actor profesional de Teatro La Maga y director del grupo universitario Teatro
Sewak. Investigador en Pensamiento Complejo e Interdisciplinariedad.

Lais Queiroz

Atriz, artista-educadora, bacharela em Direito pelo Centro Universitario Mauricio de Nassau
(2017), licenciada em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Alagoas (2013) e professora
de arte desde 2014 no Colégio Santa Ursula, na cidade de Macei¢-AL.
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Laura Azevedo

Psicdloga, Bacharela e Licenciada em Psicologia pela Universidade de Sao Paulo (2016, 2017).
Acompanhante terapéutica pelo curso ContATo (2018). Ha anos se dedica a estudar, pesquisar
e atuar na interface entre a Psicologia e a Educacdo, tendo nos ultimos anos se direcionado
sobretudo a educacdo informal da primeira infancia. Parte da perspectiva de uma psicologia
social, referenciada especialmente na esquizoandlise, e busca dialogar o campo das artes
(principalmente das artes do corpo) a as préticas psicossociais. E também artista e educadora
de artes circenses, tendo passado anteriormente pelo teatro. Foi nessa interseccdo de interesses
que se deu seu contato com o Teatro do Oprimido durante sua graduagao, cuja experiéncia foi
relatada nesse livro.

Laura Gassert

Estudante de graduacdo em Psicologia pela Universidade de Sao Paulo, desde 2013. Fez estagio
na area escolar em 2016 e atualmente faz iniciacdo cientifica na area de Psicologia Social da
Acrte, sob orientacdo do professor Arley Andriolo.

Luis Galedo-Silva

Professor no curso de graduacdo em Psicologia e de P6s-Graduacdo em Psicologia Social no
Instituto de Psicologia da Universidade de S&o Paulo. E docente do Programa de Pés-
Graduacdo Interdisciplinar em Humanidades, Direitos e Outras Legitimidades
(Diversitas/FFLCH/USP). Desenvolve e orienta pesquisas sobre modelos contemporaneos de
Teoria Critica da Sociedade, Interdisciplinaridade nas Ciéncias Humanas, Reconhecimento
Reciproco, Psicologia Comunitaria e Luta por Direitos.

Maria Amélia Veras

Graduada em Medicina pela Universidade Federal de Pernambuco (1983), Mestrado em
Medicina Preventiva pela Universidade de Sdo Paulo (1996), Mestrado em Saude Publica pela
Universidade da California Berkeley (2001) e Doutorado em Medicina Preventiva pela
Universidade de Sdo Paulo (2005). Professora Adjunta do Departamento de Satde Coletiva da
Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de S&o Paulo. Coordenadora do NUDHES —
Nucleo de Nucleo de Pesquisa em Direitos Humanos e Saude da Populacdo Dissidente Sexual
e de Género.
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Maria Angelica de Melo Rente

Mestranda em Psicossociologia de Comunidades e Ecologia Social (Universidade Federal do
Rio de Janeiro) na linha de pesquisa sobre Micropolitica do Trabalho em Saude, sob orientacéo
de Emerson Elias Mehry. E psicologa (Universidade Sao Marcos, SP), Gestalt-terapeuta, arte-
educadora com aperfeicoamento em Arte e Cultura Contemporaneas (ECA-USP) e arquiteta e
urbanista (Faculdade de Belas Artes de Sdo Paulo). Pesquisadora-aprendiz de Comunicagéo
N&o-Violenta e Praticas Restaurativas desde 2013, quando iniciou investigacOes nesta area sob
a orientagdo e na companhia de Dominic Barter. Iniciadora dos projetos Rodas de Empatia
(2014) e Circulos de Cuidado Compartilhado (2017). Autora do blog Acdo Transformativa.

Mariana Kertzman

Estudante de Medicina na Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa Casa de Sdo Paulo. Hoje
cursa 0 40 ano. Participou da formacdo do Coletivo Feminista “Lisistrata” e, no 3o ano, foi
presidente do Centro Académico Manuel de Abreu. Teve experiéncia com teatro pelo grupo
Menestréis com o qual apresentou um musical em 2009, chamado “Lendas e Tribos”, quando
cursava o 2 o colegial.

Mario Rodas

Estudante de psicologia na USP. Atualmente se aprofunda em psicanalise lacaniana e
estagiando no ambulatério PROMUD do hospital das clinicas, voltado ao atendimento sob
orientacdo psicanalitica para mulheres dependentes quimicas.

Marjorie Arruda

Médica Residente de pediatria no Instituto da Crianca do Hospital das Clinicas da Faculdade
de Medicina da USP. Graduada em medicina pela Faculdade de Ciéncias Médicas da Santa
Casa de Séo Paulo. Foi presidente do Centro Académico Manuel de Abreu da FCMSCSP e
Cofundadora do Coletivo Feminista "Lisistrata". E atriz formada pelo Teatro Escola Célia
Helena.

Milena Cassucci
Técnica em Desenho de Construcdo Civil e Danga, arte-educadora com énfase em Danca,
formada em Letras e mestre em Literatura Arabe, atualmente estuda Psicologia e atua como

352



acompanhante terapéutica.

Natalia Zambone

Atriz, publicitaria, contadora de histdrias e professora de teatro. Integrou o grupo de Teatro de
Rua Navegantes do Concreto, que circulou com a pe¢a Monta-desmonta compra-(ti)cidade. O
grupo também apresentou intervengdes criadas a partir de pesquisas sobre feminilidade. Iniciou
sua formacdo em palhacaria. Fez estudos de aprofundamento e atualmente € multiplicadora de
Teatro do Oprimido.

Pedro Pires

Psicologo, atua na area clinica com a abordagem terapéutica fundamentada na Fenomenologia
e no Existencialismo. Formagdo em Psicologia Social da Arte, Teatro do Oprimido e
Introducdo as Préticas Psicologia Fenomenoldgica: Ac¢des Clinicas e Educacionais. Também é
professor na Oficina de Corpo do Cursinho Popular TRANSformacgéao, um dos organizadores,
musico do projeto transfeminista roda ParaTodes e um dos idealizadores do canal Dialogos
Transversos no YouTube.

Saulo Luders

Professor adjunto do curso de Psicologia da Universidade Federal de Alagoas Campus
Arapiraca. Realizou o Doutorado em Psicologia Social pela Universidade de Sdo Paulo, com
estudo sobre itinerarios terapéuticos de saide em quilombos e atualmente estuda os processos
de saude, cotidiano em contextos rurais.

Silvia Balestreri

Professora associada no Departamento de Arte Dramatica e no Programa de Pds-Graduacao
em Artes Cénicas do Instituto de Artes da UFRGS. Estudou e trabalhou com Augusto Boal no
Plano Piloto da Fabrica de Teatro Popular e no Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro.
E doutora em Psicologia pelo Ndcleo de Estudos da Subjetividade da PUC S&o Paulo.
Atualmente coordena o projeto de pesquisa Teatro e Producdo de Subjetividade: Exercicios
Micropoliticos.

Valéria Melki Busin
Doutora em Psicologia Social pela Universidade de Sdo Paulo. Sua tese Morra para se libertar:
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estigmatizagao e violéncia contra travestis foi uma das contempladas com o Prémio Tese
Destaque USP de 2016. E professora interina na UNEMAT, campus dPe Juara. Cursou o
International Human Rights Training Program no Canada em 2011. E ativista por direitos
humanos.

Virginia Carvalho

Graduada em Psicologia pela Universidade Federal de Alagoas (UFAL), especialista em
Docéncia do Ensino Superior (UNIMAIS) e mestranda em Culturas Africanas, da Diaspora e
dos Povos Indigenas (PROCADI - UPE) na linha de pesquisa Etnicidade e Processos
Identitarios.
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Queremos ressaltar a intencao de estimular a reflexao critica sobre
0s temas reunidos nesse compéndio, de modo a transcendé-los,
como por exemplo, em relacdo ao estatuto da categoria género
presente nas diversas esferas da vida social, inclusive a pratica
teatral (...) venho questionando atualmente a transi¢céo de género
da area teatral. O teatro, em sua historia, nas hierarquias e em seu
pensamento, sempre foi predominantemente masculino e cisgénero.
O Teatro do Oprimido n&o esta alheio a este processo, que tem uma
dinamica estrutural na sociedade. A necessidade de afirmar o
feminino na area provocou-me a formular em minha tese de
doutoramento o termo teatra. (...) Notamos aqui uma pontual
contribuicao desta obra nos estudos de TO enquanto indicacao de
caminho de revisdo de seu repertorio e de suas epistemologias na
direcao da Teatra da Oprimida.

— Profa. Dra. Dodi Tavares Borges Leal
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